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HINO DA UMBANDA1
Autor: José Manuel Alves, 1960

Refletiu a Luz Divina
Com todo seu esplendor
E do reino de Oxala
Onde ha paz e amor

Luz que refletiu na terra
Luz que refletiu no mar
Luz que veio de Aruanda
Para tudo iluminar

A Umbanda é paz e amor
E um mundo cheio de Luz
E a forca que nos da vida
E a grandeza que nos conduz

Avante, filhos de fé

Como a nossa lei nao ha
Levando ao mundo inteiro
A bandeira de Oxala

1 BARBOSA JR., Ademir. Curso essencial de Umbanda. S&o Paulo: Universo dos Livros, 2011,

p.143.



RESUMO

Esta pesquisa versa sobre as esculturas vinculadas a umbanda realizadas por Judith
Bacci (1918-1991), artista negra pelotense, que iniciou suas atividades artisticas na
antiga Escola de Belas Artes, em Pelotas-RS, atual Centro de Artes. A histdria da
artista evidencia fatores que a levaram as producdes estudadas neste trabalho, dentre
elas estdo esculturas de Orixas, pretas-velhas, baianas, mascaras egipcias e
chinesas. Utilizando-se da cultura material na construcdo da histéria local, da
memoaria social e do patrimdnio cultural, busca-se entender aspectos da identidade
umbandista na cidade a partir da analise das obras produzidas entre 1960 a 1985 pela
escultora. Na andlise da significacdo das pecas optou-se por aplicar a metodologia
sobre iconografia e iconologia proposta por Erwin Panofski (1991). A partir dessa
leitura das imagens, refletir-se-& sobre a hierarquizacdo de bens patrimoniais, 0
branqueamento de figuras africanas, os conflitos memoriais, o sincretismo e o
hibridismo cultural. Tépicos relevantes, pois observa-se que 0s objetos que servem
como exemplares de patriménio ndo sdo escolhidos de forma neutra, jA que os
critérios de selecdo e descarte buscam a manutencdo de poder, destacando uma
cultura em detrimento de outra. Dessa forma, a cultura material deve ser analisada
com olhar critico para que néo valorize apenas modelos da cultura dominante. Para a
concretizacdo deste trabalho, além do uso de entrevistas realizadas com a
comunidade que possuia relacdo com a artista, foram consultados jornais da época e
utilizados instrumentais tedricos disponiveis. Visto que as esculturas estudadas sao
de efetivo uso na cidade, sobretudo em cerimonias religiosas, torna-se importante esta
pesquisa, pois as obras apresentam uma forca simbodlica que alcanca uma
coletividade e contribuem para a consolidagdo identitaria. Assim, pretende-se
esclarecer questdbes da identidade umbandista possibilitando uma melhor
compreensdao da religido genuinamente brasileira, mas que, por vezes, é
marginalizada neste pais dito multicultural.

Palavras-chave: Cultura Material. Umbanda. Identidade umbandista. Judith Bacci.



ABSTRACT

This research is about Umbanda’s related sculptures produced by Judith Bacci (1918-
1991) — a black artist from Pelotas, that initiated her artistical activities in the former
School of Fine Arts (Escola de Belas Artes), in Pelotas — RS, today’s Arts’ Center
(Centro de Artes). The artists’ life story highlights some factors that led her to the
productions studied in this work, among those, are: sculptures of Orishas (Orixas),
pretas-velhas, women from Bahia (baianas), Egyptian and Chinese masks. Using
material culture in the construction of local history, social memory and cultural heritage,
we seek to understand aspects of the Umbanda’s identity in the city from the analyses
of works produced by the sculptor from 1960 through 1985. In the signification analyses
of the pieces, the methodology concerning iconography and iconology proposed by
Erwin Panofsky (1991) was used. From this interpretation of the images, a reflection
about the hierarchy of heritage goods, the whitening of African figures, memoirs
conflicts, syncretism and about cultural hybridity will take place. These are relevant
topics, since the objects that serve as models of heritage are not chosen neutrally, for
the criteria of selection and dismissal seek the maintenance of power, highlighting one
culture over another. This way, the material culture should be analyzed with a critical
overview so that it does not highlight only the dominant culture models. In order to
concretize this study, as well as interviews with the community that was related to the
artist, newspapers dated from the time mentioned were consulted and the available
theoretical instruments were used. Since the sculptures studied here have an effective
usage in the city, especially in religious ceremonies, this research is important because
these pieces present a symbolic power that reaches the collective and contribute to
the identity consolidation. Therefore, it is intended to clear up issues concerning the
Umbanda’s identity, allowing a better comprehension of this genuinely Brazilian
religion, that sometimes is marginalized in this so called multicultural country.

Keywords: Material Culture. Umbanda. Umbanda’s Identity. Judith Bacci.
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INTRODUCAO

A cultura material € de suma importancia para a construcéo de parte da historia
local dos grupos sociais e, consequentemente, para a consolidacdo da identidade
cultural destes grupos. Os objetos possuem profunda relagéo com as sociedades que
os produziram. Entretanto, para além do documento escrito, os artefatos eleitos
engquanto exemplares da cultura material de determinada sociedade, e que podem
tornar-se patrimonio cultural, ndo séo escolhidos de forma neutra (LE GOFF, 1996).
Desta forma, a cultura material e o patrimoénio cultural devem ser analisados com um
olhar critico para que nao se valorize, apenas, modelos de uma cultura dominante.
Sendo assim, o trabalho pretende esclarecer questdes da identidade cultural
umbandista de uma sociedade dita multicultural, mas que ainda marginaliza alguns

exemplares constituintes de sua histéria.

Uma obra é um registro, ela documenta o que aconteceu. O monumento é um
“espelho social”?, sendo assim, também podemos considerar obras religiosas como
reflexo do pensamento de uma sociedade. As obras lemanja, Carranca de Exu, Mae
Josefina, VO Isaura, Baiana das Sete Micangas | e Il, Mascara Egipcia | e Il, Mascara
Chinesa Feminina e Méascara Chinesa Masculina compdem a selecdo de obras
umbandistas realizadas por Judith Bacci e sdo um registro das diferentes praticas
religiosas que existem na cidade de Pelotas-RS. Elas podem servir como documento
significativo em relacdo a questdo da tolerancia religiosa. Ou, também, como
testemunho de o quanto essa religiosidade se modificou e se atualizou, visto as
diferentes representacdes para as entidades esculpidas. Ademais, essas obras tém
interface com a questdo do branqueamento da cultura de matriz africana colocada
pelas correntes tedricas do pos-colonialismo, o que nos faz entender melhor aspectos

da cultura brasileira (BONNICI, 2004).

A escolha das obras umbandistas de Judith Bacci como objeto de pesquisa foi
motivada por estudos realizados anteriormente sob orientacdo da professora Eliane
Nunes, em 2005, e da professora Ursula Silva, em 2011. A artista possuia pouca
escolaridade e algumas de suas obras nédo eram assinadas, logo, 0 que se buscou
naquele periodo de investigacdes foi montar a trajetoria da artista a partir de

entrevistas, identificar obras de sua autoria e cataloga-las. Nesta pesquisa

2 James Young, 1994, apud Octave Debary, 2017, p. 70.
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precedente, foram encontrados bustos de personalidades importantes, imagens
catélicas e umbandistas, além de esculturas que dialogavam com a arte moderna.
(PEREIRA, 2011).

No processo de catalogacdo das obras umbandistas, percebeu-se que elas
contemplavam outras discussdes que nao puderam ser desenvolvidas nas pesquisas
iniciais, tais como compreender as influéncias que a artista e consequentemente suas
producdes receberam e que podem justificar os aspectos visuais de diferentes
culturas encontrados nessas obras, averiguar a importancia dessas imagens ja que,
algumas, sdo bens de uso pela comunidade umbandista em cerimdnias religiosas,
entender as relacdes da imagem com a religiosidade analisada, analisar as possiveis
proximidades das obras com pontos cantados, perceber a forca simbolica que estas
imagens podem apresentar enquanto instrumentos consolidadores da cultura
umbandista, entre outras. Dessa forma, este trabalho busca entender algumas
tematicas relacionadas com memodria social, patriménio cultural e identidade
umbandista, tais como a hierarquizacdo de bens patrimoniais, 0 branqueamento de

figuras africanas, os conflitos memoriais, o0 sincretismo e o hibridismo cultural.

As obras de Judith Bacci compdem parte da cultura material da cidade. Em
relacdo a arte religiosa afro-brasileira, destaca-se a escultura de lemanja, exposta em
espaco publico, localizada no Balneario dos Prazeres, em Pelotas-RS. Tal exemplar
evidencia o patrimbénio cultural efetivamente como um bem destinado a uma
sociedade. Serve também para a afirmacédo da identidade da comunidade que cultua

a orixa citada.

Serdo analisadas as esculturas de Judith Bacci relacionadas com a umbanda,
produzidas entre 1960 a 1985, levando-se em conta o contexto de producdo e as
condi¢des histérico-culturais nas quais elas foram produzidas. Pretende-se refletir
sobre as formas de representagdo da memdria social e da religiosidade afro-
brasileira, utilizando, para isso, instrumental teérico disponivel para os estudos em
memoria e identidade, assim como concernentes a patriménio, umbanda e
religiosidade, uma vez que estes estudos problematizam as relacfes entre a imagem
e a religiosidade afro-brasileira, possibilitando uma melhor compreensao da religido

gue, embora popular, muitas vezes parece estar a margem da sociedade.
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Judith, nascida em 27 de maio de 1918 e falecida em 30 de julho 1991, foi
casada com Mario Bacci. A artista negra pelotense teve sua histéria marcada por
resisténcias desde o inicio em sua profissédo, na antiga Escola de Belas Artes (EBA).
E importante esclarecer que desde sua fundagido como Escola de Belas Artes, até os
dias atuais, a instituicdo sofreu véarias modificagbes em seu nome. A antiga EBA foi
absorvida pelo Instituto de Artes (IA) da UFPEL em 1973. A partir de 1979, juntamente
com o curso de Letras, o IA formara o Instituto de Letras e Artes da UFPel (ILA). Com
a criacdo do Curso de Design, em 2005, e a saida do curso de Letras, a instituicao
passa a se chamar Instituto de Artes e Design da UFPel (IAD). Isto até 2010, quando
passa a compor Centro de Artes da UFPel (CEARTE), juntamente com novos cursos
como Ciéncias Musicais, Cinema e Animacdo, Cinema e Audiovisual, Danca
Licenciatura, entre outros (MAGALHAES, 2012). Atualmente a sigla CEARTE foi
simplificada para CA, designando a mesma instituicdo citada anteriormente, o Centro
de Artes.

Na EBA a colaboracdo de Judith foi realmente significativa, porque, mesmo
com pouca escolaridade, interessou-se pela escultura de tal forma que foi elevada a
funcdo de laboratorista em escultura, no entdo Instituto de Letras e Artes (ILA) da
Universidade Federal de Pelotas (UFPEL), para auxiliar os professores com as
atividades dos alunos (PEREIRA, 2011). A artista produziu trabalhos como esculturas
de bustos que retratavam personalidades locais, esculturas com tendéncias
modernistas, além de obras religiosas, catélicas e de cunho afro-brasileiro. Talvez
suas obras religiosas expressem parte de sua diversidade de culto pois Judith
frequentou o meio catdlico, o candomblecista e 0 umbandista. Recentemente, em
2017, uma informacao que agrega conhecimento em relagéo a escultora é o fato de
gue ela era filha de santo do médium Nadir Oliveira, o qual possui casa de cultos afro-

brasileiros.

As obras religiosas de Judith Bacci inserem-se em um contexto de diversidade
cultural na cidade. As distintas crencas, costumes e culturas vindas dos mais diversos
paises e existentes no Brasil, definem essa importante caracteristica multicultural.
Entretanto, este multiculturalismo ndo deve ser entendido como uma histéria que
apresenta sujeitos vencidos e vencedores, € necessario problematizar o discurso
oficial de respeito as individualidades das culturas locais pois, embora pregue a

igualdade, ele tende a colocar uma cultura dominante sobre as outras. (RISERIO,
16



2007 Apud RODRIGUES, 2015). Ou seja, é preciso ndo apenas reconhecer as
diferencas entre as diversas culturas, mas também perceber que existe um aspecto

dialogico entre elas.

Em relac@o a religiosidade, obviamente, estas diferentes culturas possuiam
diferentes orientagdes religiosas. E, devido a intolerancias e/ou interesses politicos e
econbmicos, muitas praticas sofreram discriminacdes/repressdes. A utilizacdo de
termos como Umbanda Branca ou Linha Branca da Umbanda evidenciam uma
tentativa de desvincular a religiosidade das préticas africanas e indigenas, para
aproxima-la do kardecismo, oriundo de uma elite intelectualizada, branca e de origem
europeia (MORAIS, 2014).

Durante o levantamento de obras de Judith Bacci, foram colhidos 4 relatos
espontaneos e realizadas 18 entrevistas com ex-alunos, professores, funcionarios
técnico-administrativos e amigos que conviveram com a artista; naquele momento,
surgiram varios testemunhos dos entrevistados ao comentarem sobre as obras

religiosas que possuiam.

Dentre os colaboradores entrevistados em 2005/06, na primeira pesquisa
realizada sobre a artista, estdo, em ordem alfabética, os seguintes: Anaizi Espirito
Santo3, Angela Gonzalles?, Carlinda Valente®, Cenira Alves®, Consuelo Sinott Rocha’,
Cristina Bachilli®, Ewaldo Poeta®, Flora Bendjouya'?, Jodo Madail'! (depoimento oral
espontaneo), José Erico Cava'?, José Luiz Pellegrint®, Luciana Leitdo!, Luciana

Renck Reis'®, Mario Eugénio Bacci'®, Myriam Anselmo?'’, Rosa Freitas!®, Rui Rogério

3 Ex-aluna e professora no entdo ILA, diretora & época do posterior IAD (2006).

4 Professora no entdo ILA.

5> Professora no entdo ILA.

6 Funcionaria no entdo ILA, colega de trabalho, amiga préxima de Judith e proprietéaria de obras da
artista.

" Filha de lolanda Sinot Rocha, ex-funcionéria da antiga EBA. Devido ao contato profissional da mae,
a filha servia de modelo para as aulas de escultura.

8 Assistente de administracdo / departamento de mdsica no entdo Instituto de Artes e Design (IAD).
% Presidente do Grémio Atlético Farroupilha & época (2005). O clube possuia um busto do jogador
“Cardeal’.

10 Ex-Aluna na antiga EBA e professora no entéo ILA.

11 Proprietario de casa de artigos religiosos, possui escultura da artista.

12 Ex-aluno e professor no entdo ILA.

13 Professor no ent&o ILA, posterior IAD.

14 Professora no entdo ILA, posterior IAD.

15 Professora na antiga EBA e fundadora do Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo.

16 Filho da artista; Proprietario de obras de Judith Bacci.

17 Ex-aluna na antiga EBA, professora e diretora no entéo ILA.

18 ViGiva do colunista Nelson Abott de Freitas.
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Nobre!® (depoimento escrito), Vera Regina Cazaubon Peres?® (depoimento oral
espontaneo), Wilson Miranda?!, Yedda Luz?? e Zeli Coutinho?3. Em 2017, a obra “Vo
Isaura” foi localizada e, seu proprietario Nadir Oliveira?*, também fez um relato oral

espontaneo sobre a artista.

Alguns demonstravam pouco conhecimento sobre as entidades cultuadas e
sobre a religiosidade praticada, relacionando-as ora com o candomblé?®, ora com a
umbanda?® e por vezes com a nagdo?’. As leituras dos entrevistados baseavam-se
principalmente nos nomes e pouco sabiam sobre a fungéo, atributos e mitologia das
entidades. Outros, sequer mencionaram a possivel relacdo de sua obra com a

umbanda, como no caso das esculturas de mascaras chinesas e egipcias.

As religibes de matriz africana por se disseminarem principalmente através da
tradicdo oral, podem em alguns casos nao atingir plenamente seus seguidores, pois
algumas informagdes deixam de ser transmitidas ou o alcance a elas se torna mais
dificil. Por serem religibes iniciaticas o acesso aos fundamentos se da de forma

paulatina.

Estudos especificos sobre a area aos poucos estao se popularizando, mas num
pais onde o catolicismo se instalou por muito tempo como religido oficial, inclusive

com inimeros escritos que reforgcavam o poderio do catolicismo, torna-se importante

19 Ex-aluno no entdo ILA.
20 pProprietaria de um registro fotografico da escultura Baiana das Sete Micangas, forneceu a
fotografia para copia.
21 professor no ent&o ILA, posterior IAD e na Faculdade de Arquitetura-UFPel. Diretor do Museu de
Arte Leopoldo Gotuzzo a época (2005).
22 Ex-aluna na antiga EBA e professora no ent&o ILA.
2 Ex-aluna e funcionaria no entdo ILA.
24 pai de Santo de Judith Bacci no Centro de Umbanda e Candomblé: Sociedade Espiritualista
Mensageiros do Espaco - Templo de Oxum e Pedra Branca; Proprietario de obra da artista.
25 Candomblé: manifestacéo da cultura negra que cultua os orixas, desenvolvida principalmente no
nordeste brasileiro, especialmente na Bahia. Apresenta predominancia das nacdes Jeje (ewe-fons) e
Nagb (loruba) além de outras etnias africanas. Tornou-se um paradigma para a propria religiosidade,
pois nela buscou-se uma “pureza”, uma africanidade elemental. Fonte: PRANDI, Reginaldo. Os
candombés de Sao Paulo. Sao Paulo: EQJUSP, 1991.
%6 Umbanda: Religido afro-brasileira de culto sincrético datada no século XX. Além da matriz africana,
€ formada pelas linhas kardecista, indigenista e orientalista, trabalha com diversidade de entidades
como orixas, eguns, caboclos, pretos-velhos, exus, e pomba-giras. Fonte: SANT'ANA, Maria Helena.
A forca do sagrado no patriménio imaterial: agenciamentos religiosos e politicos na restauracdo da
gruta de oxum da praia da alegria, Guaiba. Revista memdria em rede, Pelotas, v.4, n.11,
Jul./Dez.2014.
27 Nacdo: religido de matriz africana desenvolvida em meados do século XIX especificamente em
Pelotas, Rio Grande e Porto Alegre, envolve ritos de possessado, culto a doze orixas e espiritos
ancestrais com reapropriagdes sincréticas entre o catolicismo e tradi¢fes de nacdes africanas (Jeje,
nago, ljexa, cabinda, oyé). FONTE: CORREA, 2006 Apud Sant'Ana, 2014. IN: Revista Meméria em
Rede, Pelotas, v.4, n.11, Jul./Dez.2014.
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produzir materiais sobre outras religibes, como a umbanda, por exemplo, assim,
surgiu a possibilidade de versar sobre esse tema a partir das esculturas umbandistas
de Judith Bacci.

Mariano Carneiro da Cunha no texto “A emergéncia de artistas e temas negros
a partir das décadas de 1930 e 40", publicado no livro Histéria Geral da Arte no Brasil,
de Walter Zanini (1983), defende que na arte a abrangéncia do termo afro-brasileiro é
independente da afro-descendéncia, ou seja, ndo é uma exclusividade de artistas
negros essa producdo, sendo assim, artistas brancos e mesticos também estédo
presentes nessa linha de trabalho. Seguindo nessa problematica, o autor vai além, e
afirma que existem nessa definicdo desde os artistas que utilizam temas negros
incidentalmente, os que o fazem de forma sistematica e consciente, os que além de
temas utilizam solugBes plasticas vinculadas a cultura negra, até os artistas rituais.
(CUNHA, 1983)%.

Portanto, a arte afro-brasileira pode apresentar uma grande diversidade de
exemplares, com diferentes técnicas, objetivos, tematicas, etc. Ampliando essa
discussdo para uma classificacdo do que podemos considerar enquanto arte
umbandista, vemos que esses objetos tanto podem apresentar um conteudo ligado a
crenga na umbanda e possuir valor cultural e/ou de uso dentro da religiosidade, quanto
podem ser elementos decorativos, que indicam a crenca do artista que produziu ou
do comprador deste objeto. Dessa forma, as obras da Judith foram agrupadas nessa
linha umbandista seguindo essa orientacdo. Foram reunidos exemplares decorativos,
talvez ndo intencionados, mas que pelo seu contetdo evidenciavam uma aproximacao
com a religiosidade estudada, uma obra publica construida para fins religiosos, além
de esculturas que originalmente eram de uso em cultos e festas em centros

umbandistas e, atualmente, sdo de propriedade de particulares.

A importancia da imagem para as religibes de origem africana sao evidentes,
pois sdo a materializacdo da representacéo de entidades e guias que estavam no

campo simbdlico, nas incorporacdes e nos pontos cantados?®. A imagem contribui

28 In: ZANINI, Walter. Histéria geral da arte no Brasil. 2 vol. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles,
1983.

29 A incorporacdo espiritual em médiuns na umbanda é entendida como a incorporacéo temporaria
literal de outro espirito ou divindade no corpo do possuido. Ndo se trata de uma consciéncia alterada
(como no ponto de vista cientifico) e sim de uma outra consciéncia resultado de um espirito ou forga
sobrenatural. Ja os pontos cantados sdo poesias expressadas por meio de melodias, sdo narrativas
miticas. Faz uso de instrumentos musicais de percusséo e canticos durante os ritos religiosos para a
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para o direcionamento da energia (canalizagdo), para a identificacdo da entidade
chamada, suas preferéncias (de oferendas, por exemplo, de cores...) possuindo,

portanto, um aspecto didatico pelo seu carater tangivel.

A partir dos exemplares encontrados na producdo umbandista de Judith Bacci,
0 principal problema da pesquisa centra-se em averiguar como essas obras podem
contribuir para o entendimento dos discursos de construcdo da identidade cultural
umbandista em Pelotas-RS, com a finalidade de discutir a importancia da imagem
engquanto instrumento para consolidacdo dessa cultura. Para isso, serdo feitas
analises iconografica e iconoldgica dessas imagens, o que fornecera dados para a
compreensao dos significados destas esculturas e, a partir disso, serdo lancadas
problematizacfes a respeito dessas producbes como a hierarquizacdo de bens
patrimoniais, o branqueamento de figuras africanas, os conflitos memoriais, 0

sincretismo, o hibridismo cultural, entre outras tematicas que serdo discutidas.

No encaminhamento desta tematica, alguns questionamentos moveram esta
pesquisa, tais como: a memoaria de Judith Bacci ainda € viva entre os que conviveram
com ela? As diferengas entre conhecimento leigo e conhecimento cientifico
influenciaram ou influenciam na valorizacdo de sua obra? Quem sao as entidades
representadas nas esculturas? Quais sdo os atributos das entidades representadas
nas obras da artista? Existe alguma semelhanca entre as obras de Judith Bacci e a
de outros artistas em relacéo a representacao de entidades, atributos e cores? Suas
obras possuem alguma aproximacao com representacdes de entidades na mitologia
africana? Através dos pontos cantados de cada entidade sdo perceptiveis pontos em
comum com as suas respectivas representacdes? E possivel analisar a presenca do

sincretismo religioso em suas obras? Sua obra possui carater patrimonial?

O objetivo geral deste estudo é, a partir das obras umbandistas da artista
produzidas entre os anos de 1960 e 1980, entender as causas e processos de
construcdo da identidade cultural umbandista, bem como as relagbes com a memaria

social e o patrimbnio material da comunidade local (Pelotas-RS).

manifestacdo das entidades (incorporacdo). Sao carregados de informacgfes referentes a entidade
convocada. (ALMEIDA, André Luiz. A musica sagrada dos ogas no terreiro de umbanda “Ogum Beira
Mar e Vové Maria Conga” da cidade Goiana de Itaberai: representacfes e identidades. Dissertacdo
(Mestrado em Musica — UFG). Goiania: 2013.).
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Para alcancar este objetivo maior partir-se-a de objetivos especificos tais como:
investigar sobre a vida de Judith Bacci; analisar o contexto histérico no qual a escultora
estava inserida; conceituar patrimonio cultural e sua possivel associacdo a obra de
Judith Bacci; apresentar definicdo do que é a umbanda, sua doutrina e a sua relacao
com a imagem; executar o registro fotografico das esculturas; realizar uma leitura
iconografica de suas obras a fim de identificar guias e entidades religiosas
representadas e seus atributos; realizar uma interpretacéo iconologica em suas obras
para entender as relacdes com o contexto histérico e cultural; ressaltar a importancia
da cultura material para a consolidagao da identidade cultural; perceber as obras como
produto do pensamento de uma época; e por fim investigar o porqué de tais producdes

e suas influéncias culturais.

Este trabalho se justifica ao evidenciar a importancia do reconhecimento dos
valores, muitas vezes postos a margem, de diferentes exemplares, enriquecendo o
acervo patrimonial das comunidades e colaborando para a afirmacdo da identidade
cultural da regido analisada. Além disso, busca-se valorizar a memoéria de Judith
Bacci, através da investigacdo da vida e da obra da artista que possuem profunda
relacdo com a histéria da antiga EBA, origem do atual Centro de Artes da UFPel. Em

consequéncia disso, o trabalho podera contribuir também para a memoria da UFPel.

Acredita-se que, com essa pesquisa, além de registrar e divulgar o trabalho da
artista, sera possivel fornecer mais dados para discussdes sobre a umbanda, com o
intuito de desconstruir ideias pré-concebidas acerca do assunto e fortalecer a
identidade de grupos religiosos marginalizados. Além disso, entender os processos
de patrimonializagdo amplia a visdo critica da comunidade e pode contemplar a

construcdo de memoarias que respeitem a diversidade cultural da regiao.

Para auxilio na analise das obras, utilizar-se-a como ponto inicial a leitura
iconogréfica e a iconoldgica, as quais irdo suscitar, posteriormente, o didlogo mais

profundo com tedricos sobre umbanda, memdria, patriménio e identidade.

Iconografia e iconologia sdo areas nas Artes Visuais que analisam a imagem.
Para Erwin Panofsky (1991), a iconografia € um estudo descritivo da representacao
visual de simbolos e imagens, assim como o estilo, artista ou periodo artistico. E uma
leitura formal, a identificacdo dos elementos construtivos da imagem. J4 a iconologia

€ 0 estudo dos icones ('pinturas’, 'representacdes', 'signos’) ou do simbolismo
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artistico. E a ciéncia da representacéo, nas artes, das figuras alegoricas, miticas e
emblematicas, e de seus atributos. Ou seja, € uma leitura de conteudo da obra, busca
o significado intrinseco dela, sua interpretacdo através do contexto em que fora

produzida.

O trabalho sera conduzido com o auxilio dos referenciais teéricos®® em uma
sequéncia gradativa de assuntos. Inicialmente serd apresentada a escultora e o
contexto de sua producdo. Apds, sera feita uma discussdo sobre a umbanda e
realizar-se-a a identificacdo iconografica e a interpretacédo iconolégica das obras da
artista. Neste momento sera evidenciada a importancia dos objetos umbandistas
enguanto exemplares da cultura material local. Auxiliando nessa discusséo estaréo,
como fontes primarias, Alexandre Cumino (2015), Lurdes Vieira (2015) e Marcelo
Morais (2014), que evidenciam a visdo sobre a religiosidade a partir de sua
experiéncia na crenga, além dos conhecimentos teoricos adquiridos. E, com caréater
de fonte bibliogréfica, utilizar-se-a: Maria Helena Concone (1987) e Pierre Verger
(1999) norteadores em relacdo a umbanda; e Jacques Le Goff (1996), Pedro Paulo
Funari (2006) e Ulpiano Meneses (1992), que destacam os objetos enquanto fonte de

informac&o e ndo meramente ilustrativos de uma histoéria ja dada.

Avancando na discussao, outra tematica lancada sera sobre a construcdo da
identidade a partir da memoria e do patriménio. Para esse dialogo serdo utilizadas as
ideias de Maurice Halbwachs (1976; 2006), referéncia em memoria coletiva; Joél
Candau (2011), autor que amplia a visdo de memdria coletiva e alerta para as
generalizacbes; e Michael Rothberg (2009), com o conceito sobre memoria
multidirecional. Além disso, Francoise Choay (2006) e Dominique Poulot (2008)
enriguecem a discussao sobre patrimoénio.

Por fim, estardo contempladas algumas problematizacfes contemporaneas em
relacdo a construgdo das identidades. Miguel Bartolomé (2006), Serge Gruzinski
(2001), e Stuart Hall (2003), contribuem com conceitos como eurocentrismo,
identidade, questdes raciais, migracdes e hibridismo. Além disso, a reivindicacao
memorial, a atualizacdo cultural e o esquecimento também serdo abordados. Todos

estes temas afetam diretamente a identidade e as produgdes culturais locais.

30 Autores constantes na bibliografia serdo citados pelo sobrenome de acordo com as normas cientificas
da ABNT. A referéncia a pessoas entrevistadas sera pelo nome completo.
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Para entendermos a construcdo da identidade umbandista, faz-se necessario
entendermos a origem da umbanda enquanto religido. A cientista social Maria Helena
Concone (1987 apud NEGRAO, 1996, p.29) foi pioneira ao tratar a umbanda n&o como
um culto afro-brasileiro, e sim como brasileiro, compreendendo o carater nacional da
religido.

Morais (2014) contextualiza a origem da umbanda em 1908. O mito da
manifestacdo do espirito do Caboclo das Sete Encruzilhadas, através de Zélio
Fernandino de Morais, em um templo Espirita Kardecista em Niterdi (RJ), teria sido a
origem da religido. O autor também ressalta que a umbanda ja buscava firmar-se
como genuinamente brasileira no inicio do século XX, sob a justificativa de que

dialogava com os grupos populares que iam crescendo na formacéo das periferias.

Segundo Verger (1999, p. 193), “a umbanda € uma religido popular tipicamente
brasileira, que apresenta um carater universalista que engloba principalmente em seu
corpo doutrinario cinco influéncias: africana, catdlica, espirita, indigena e orientalista”.
Ou seja, a umbanda é criada a partir de varias matrizes, uma religido sincrética por
natureza. A doutrina universalista propde a unido de diversas acepcoes religiosas,
filosoficas e cientificas. Entretanto, ndo se trata apenas de uma soma de diferentes
correntes de pensamento. E um processo complexo que envolve a consciéncia intima
do individuo na busca por um desenvolvimento espiritual para além de uma uUnica
religido. E a busca do autoconhecimento e sabedoria com o uso de ferramentas de
cada linha evolutiva e que, por vezes, pode eleger uma religido como base (PEIXOTO,
2015).

Na umbanda, até mesmo por ser uma religido moderna, pois data do século
XX, e por ainda estar vinculada a uma imagem de religido a margem da sociedade, é
possivel notar resisténcias quanto a liberdade de culto, devido, entre outros, a
incompreenséo de sua filosofia, doutrina e conhecimento dos Orixas e entidades. Os
estudos crescentes nessa area aos poucos vém fornecendo maior divulgacdo da

religiosidade.

A obra de Judith Bacci presta sua contribuicdo no ambito local para as praticas
religiosas de matriz africana. Foram encontradas em sua producdo entidades
religiosas representantes de diferentes linhas da umbanda, como a linha das baianas,

dos orixas, dos pretos-velhos e do Oriente, por exemplo. Dessa forma, sera analisado
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no conjunto de obras selecionado o carater inclusivo que ele pode apresentar, ja que
estas obras ilustram uma sintese de influéncias de origens diversas, servindo entédo

como exemplares de uma religiosidade brasileira.

A metodologia utilizada serd uma pesquisa explicativa. Neste estudo de caso
com carater qualitativo, busca-se, a partir das obras selecionadas, entender as causas

e processos da construcédo identitaria umbandista.

O que se pretende é fazer um levantamento sobre a vida profissional da artista
para estudar as obras de sua autoria com esta teméatica e, a partir disso, elaborar uma
andlise critica sobre sua obra, identificando os fatores constituintes de sua producgéo
e suas influéncias, para, entéo, estabelecer relacdes dessas obras com a sociedade,
com o patriménio cultural, com a umbanda e com o0s processos de afirmacdo da

identidade umbandista.

Além do suporte bibliografico, como exposto acima, ja foram realizadas, nas
pesquisas anteriores, 18 entrevistas semi-estruturadas com a comunidade que
conviveu ou que possui obras da artista, para investigar sua vida e descobrir

esculturas de sua autoria.

Apés este periodo de busca de obras, foram organizadas fichas, com
dimensdes, identificacdo e diferentes registros dos usos e processos que as obras
possam ter sofrido. Foram localizadas e fotografadas dez obras da artista com esta
tematica religiosa. Destas, uma é a obra publica da Orixa lemanja. As outras nove
estdo em acervos particulares, e sao elas: duas Baianas das Sete Micangas, duas
mascaras egipcias, duas mascaras chinesas, duas Pretas-velhas, Mae Josefina e Vo
Isaura, além de uma Carranca de Exu. Foram acrescidas a esta pesquisa, oriundas
de acevo particular, outras duas obras nao religiosas, mas que se relacionam com
assuntos ligados a negritude, também pertinentes a pesquisa. Estas duas obras
possuem a temédtica de Mae Preta, que suscitard uma discussao inicial sobre

resisténcia negra.

E possivel classificar as obras de Judith Bacci como constituintes da cultura
material local, pois entende-se que houve uma ampliacédo do que se considera como
documento na arqueologia. Funari (2006) esclarece que inicialmente, para os
historiadores, as fontes eram entendidas apenas como 0os documentos escritos e em
sua lingua original. Dai a premissa de que “a Histéria se faz com documentos e que
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os devemos conhecer muito bem” (FUNARI, 2006, p.83). Contudo o autor esclarece
gue desde a antiguidade classica, a Histéria se fez com testemunhos, objetos,
paisagens e nao necessariamente documentos escritos. Sendo assim, 0 uso das

fontes materiais ndo é algo apenas da modernidade.

Funari (2006) ressalta que o uso da arqueologia ndo deve ser entendido como
auxiliar ou mera ilustracdo. Esses objetos podem e devem ser usados como fontes de

informacéo, aliando ou até mesmo contrapondo, conceitos ja dados.

Seguindo esta linha de pensamento, as obras de Judith Bacci servem
justamente como fontes, elas nos fornecem dados que muitas vezes se contrapdem
a conceitos pré-estabelecidos, como por exemplo o discurso de que vivemos em um

pais laico e que a liberdade de culto é respeitada.

Ao observarmos o0 ato de vandalismo que a obra da artista da escultura de
lemanja, exposta em espaco publico, sofreu em 2015, podemos, no minimo, ficar
alertas, entendendo que este ato possa ter sido realizado embasado por um
fundamento religioso contrario. Se comprovado, isso podera servir para questionar,
por exemplo, o discurso oficial de que exista o respeito a diversidade religiosa e a

liberdade de culto citada.

Outro dado que podemos constatar a partir da cultura material esta relacionado
com a visibilidade da religido umbandista na década de 70 e 80, periodo de auge da
producao da artista. De acordo com alguns entrevistados, a escultora era solicitada a
produzir obras religiosas sob encomenda devido a especificidade de atributos e
detalhes de algumas entidades que se queriam representar e, por isso, € possivel
destacar a importancia da artista que, ao atender a esse publico, realizava obras

religiosas para centros de umbanda e particulares.

O conceito patriménio cultural pode ser aplicado a qualquer bem, material ou
imaterial, que pertenca a pessoas, instituicbes ou comunidades e que seja
considerado importante para a historia de um povo, para a consolidagéo de sua cultura
e identidade. Portanto, esta heranca das geracfes passadas necessita de uma

triagem que contemple a diversidade cultural de cada localidade.

Poulot (2008) explicita duas ideias centrais ao tratar os conceitos de patriménio.
Primeiro, este, mesmo que tido como vinculo social, &, entretanto, usado como

estratégia politica para a construcéo de identidades. Sobre este aspecto, entender as
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esculturas umbandistas de Judith Bacci como um patriménio, fazendo uso consciente
dessa estratégia politica impositiva, pode ser uma maneira de valorizar as obras em
guestdo, pois por vezes obras que se relacionam a religiosidades de matrizes
africanas sé@o historicamente colocadas a margem. Se, por um lado, governantes
fazem uso de leis para exaltar exemplares patrimoniais que contam somente a histéria
de culturas dominantes, por outro, pode-se usar as mesmas leis para definir como

patrimoénio os exemplares de culturas ainda marginalizadas.

Em um segundo, momento Poulot (2008) define patriménio como instituicao e
imaginagdo. Instituicdo, pois a definicdo do que é patriménio normalmente parte de
uma elite dominante e de forcas governamentais. E imaginacéo, pois as narrativas
sobre bens patrimoniais também os consolidam enquanto representativos para as
comunidades locais. Neste caso, mais uma vez as obras da artista ganham forga
enquanto patriménio local, pois recebem narrativas analisadas através de jornais

locais e da oralidade que evidenciam a importancia de tais producdes.

Para Poulot (2008, p.33), a ideia de “culturas multiplas” alimenta e reforca
identidades e grupos sociais. Segundo ele, o objetivo do patrimbnio é atestar a
identidade e afirmar valores. O patrimdnio é tido como “vivo”, justamente pela forte
ligagdo com a cultura que estd sempre em constante transformacdo. Nesse sentido
as esculturas analisadas dialogam com as ideias deste autor, pois sdo obras que

reafirmam valores e crenc¢as do grupo social umbandista em Pelotas.

A ideia de culturas mdltiplas citadas por Poulot (2008) valoriza justamente a
diversidade cultural. E, ao aliarmos a isso, as ideias de Candau (2011), ao discutir
memoaria e as retdricas holistas, ndo cairemos em uma generalizacdo do que se
entende por cultura brasileira. Definir uma cultura por apenas uma nomenclatura a
partir de pontos em comum que aproximem o grupo (generalizar) acaba por
desvalorizar as particularidades diversas que também comp8em esse mesmo grupo.
Sendo assim, observamos que o Brasil é formado por culturas multiplas, entretanto,
devemos ter a consciéncia de que essa caracterizacao de pais miscigenado pode
transmitir a sensacéo de que essas diferentes culturas ocupam 0s mesmos espacos
e escalas de importancia na sociedade. Este fato ndo é observado, por exemplo, na

midia, em exposi¢bes de arte, em livros didaticos, etc. Somente reconhecer que
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somos miscigenados ndo garante o respeito a esta diversidade, pode até mesmo

invisibilizar determinados grupos.

O discurso de homogeneidade para um pais tdo diverso transmite uma falsa
percepcéo de aceitagdo universal entre as diferentes culturas aqui existentes, como

se ndo houvesse conflitos em torno dessas diferentes memorias.

A resisténcia ainda sofrida em relacéo a liberdade de culto pode ser considerada
como um “conflito em torno da memoaria” (CANDAU, 2011), ja que fica evidente a
vontade de uma cultura, ainda dominante, tentar sobrepor-se a outra, ainda
marginalizada. Por isso, estudar e divulgar as produc¢des de Judith Bacci vinculadas a

religiosidade afro-brasileira pode contribuir para a diminuicdo dessas disputas.

Esses conflitos em torno da memaria séo reflexos de uma sociedade que além
de ndo conhecer profundamente sua proépria cultura, ainda busca exaltar apenas a
cultura do colonizador. Nesse sentido, Michel Rothberg (2009) lanca o conceito de
memoria multidirecional. Entendendo as memodrias como mecanismos que se

retroalimentam, ou seja, uma memoaria influencia a outra e por ela é influenciada.

As memodrias ndo sao somente absorvidas passivamente pelos individuos, elas
interagem entre si. Seguindo na linha de pensamento de Rothberg (2009), podemos
ter a esperanca de que, na dindmica de acomodacao das memorias, as possibilidades
de reivindicacdo memorial por parte das culturas historicamente excluidas terdo mais
espaco para lutas, pois, assim como elas s&o influenciadas, podem também

influenciar as outras culturas.

Isso ja € observavel em alguns discursos recentes que trazem a figura de
lemanja representada como negra e até mesmo com a grafia da palavra “lemanja”
com variacoes que remetem a escrita africana. Ou seja, uma reivindicacdo memorial

auténtica de um grupo que busca, aos poucos, sair da alienacao cultural imposta.

Frantz Fanon (2008) alerta para essa assimilagdo cultural, uma aculturacéo
desenvolvida desde o processo colonial. Essa representacdo de lemanja branca
realizada por Judith Bacci, semelhante a outras esculturas dessa orixa em centros de
umbanda e casas de artigos religiosos, evidencia a forte influéncia da visao

eurocéntrica enraizada na cultura brasileira. Esse “embranquecimento cultural®!” para

31 O termo branqueamento cultural refere-se a uma ideologia de dominac&o utilizada como estratégia
politica, onde o objetivo é a desconstrucdo da identidade étnico/racial/cultural, da auto-estima e do

27



Fanon (2008) é uma falsa ideia de aceitagdo, onde o colonizado busca apreender a

cultura do colonizador, porém nunca ird se equiparar ao colonizador, ao branco.

A ideia de elevar-se em seu grupo social acaba afastando o negro de seu grupo
de origem e, em consequéncia, acaba por ficar num estado de alienacao cultural, que
favorece a perpetuacdo da dominacdo de uma cultura dominante. Nesse sentido
surge a ideia de descolonialismo, discutida por Fanon (2008), em que se busca
modificar fundamentalmente o ser, na tentativa de transformar espectadores em
atores de sua propria histoéria, procurando-se ainda entender que 0 negro possui uma
cultura propria e que esta cultura original € uma forma de restituir a identidade do

negro suprimida pelo colonialismo.

Analisando a imagem de lemanja realizada por Judith, pode-se perceber que
ela apresenta contraposto, postura tipica de representacfes classicas (greco-
romanas), onde o quadril da figura fica inclinado, como se o0 peso do corpo estivesse
em maior parte sobre um dos pés, o que reforca a ideia de que essa representacao
de lemanja é construida por padrdes de uma cultura dominante, jA que esta postura
classica e estatica difere muito de representacdes de orixads africanos, que
normalmente séo representados de forma expansiva, sugerindo agdo, movimento,

uma dancga.

Essa representacdo mais classica € comum nédo somente na obra de Judith,
mas em varias imagens religiosas espalhadas pelo Brasil. Esse branqueamento
histérico aconteceu também devido a um possivel sincretismo religioso. Tal pratica
tem origem no processo colonial e evidencia as relagdes hibridas entre as diferentes
culturas, visto que, embora houvesse uma tentativa de imposi¢cao do catolicismo,
ainda é possivel observar caracteristicas das culturas dominadas (indigena e africana)
presentes na religiosidade brasileira. Ou seja, ainda que de forma prescrita existisse

uma religiosidade oficial, uma cultura ndo apagou a outra, elas se influenciaram

reconhecimento do valores e potencialidades do oprimido. (SILVA, Ana. Branqueamento e branquitude:
conceitos béasicos na formacao para a alteridade. In: NASCIMENTO, AD., and HETKOWSKI, TM., orgs.
Memodria e formagado de professores [online]. Salvador: EDUFBA, 2007). A ideia de mesticagem, 0 uso
de livros didaticos que representam somente a cultura branca ou a evidencia como superior, a
representacdo visual de personalidades importantes negras como brancas e outras tentativas de
apagar o negro da sociedade, estdo embasadas nessa ideologia de branqueamento da cultura. Ja o
termo “embranquecimento cultural” utilizado por Fanon (2008) refere-se a postura do colonizado que,
em busca de ascensao social e equiparacéo, procura apreender a cultura do colonizador em detrimento
de suas proprias origens.
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mutuamente (ROTHBERG, 2009). Sendo assim, podemos entender a umbanda como
fruto de um processo de unido e de transformacéo das praticas e manifestacoes
africanas e indigenas. Por um lado, tais praticas e manifestacdes, ndo encontraram
muito espaco no kardecismo para nele se estabelecerem, entretanto, muitos
elementos dessa doutrina influenciaram a criacdo da umbanda. Por outro lado, o
catolicismo como religido oficial era o modelo a ser seguido, nesse sentido, muitos
orixads passaram a ser sincretizados com santos catolicos, aproximando aquilo que
era considerado negativo do que era socialmente aceito, gerando um sincretismo

entre as religides.

A estrutura do trabalho esta organizada da seguinte forma: no primeiro capitulo,
intitulado “Heranca cultural pelotense”, foi analisado o contexto em que a artista estava
inserida, tendo em vista que Judith era uma mulher negra e que atuava inicialmente
como zeladora, foram pontuadas pontuando questdes sobre a cultura pelotense,
fortemente vinculada a uma classe elitista que ditava regras sociais a época. Além
disso, foi abordada a trajetoria da artista desde a criagdo da antiga Escola de Belas
Artes (EBA), em 1949, passando pela fundacao do entéo Instituto de Letras em Artes
(ILA), em 1973, até sua aposentadoria, ha década de 1980. Foi averiguada a memoria
gue se consolidou em relagéo a artista e, em seguida, estudou-se a tematica sobre
resisténcia negra, vinculando-a com a histéria da artista, que também foi de lutas e

resisténcias.

No segundo capitulo, “A arte umbandista de Judith Bacci”, foi discutida a
formagdo da umbanda, incluindo sua doutrina, e a importancia das esculturas
umbandistas, na condi¢éo de cultura material, enquanto fonte de informag&o sobre
esta religiosidade. Além disso, foram analisadas as obras localizadas e fotografadas
da artista, partindo da leitura iconografica com a identificacdo de entidades, cores e
atributos e passando por uma interpretacdo iconolégica, contextualizando as obras
espacial e temporalmente, entendendo-as como fruto de um pensamento de sua

época de producéao.

Ja no terceiro capitulo, “Identidade cultural e religiosidade: da espiritualidade a
materialidade”, buscou-se problematizar as questbes encontradas no capitulo
anterior, evidenciando os discursos contemporaneos sobre construcao da identidade

a partir da memoria e do patriménio, destacando-se as influéncias que esses temas
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sofrem em relacdo ao que se quer salvaguardar as geracdes futuras. As ideias sobre
religiosidade, migracfes, hibridismo, esquecimento, entre outras, podem contribuir

para a construcao de uma visao plural sobre as distintas producdes localizadas.

Na conclusdo do trabalho, estdo as consideracbes finais da pesquisa,
acreditando-se que, entre os resultados, esteja uma contribuicdo para a cultura

umbandista a partir dos exemplares analisados.
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1. HERANCA CULTURAL PELOTENSE

Conforme Ester Gutierrez (2001), em 1758 foi doado o rincdo Pelotas para a
consturcdo das primeiras charqueadas, seis na margem esquerda do Arroio Pelotas
e uma na laguna dos Patos. A producédo de carne salgada tendo como finalidade a
comercializagdo deu-se, conforme a autora, no final do século XVIlI, aliado a isso
também surgindo os primeiros estabelecimentos para esta producdo, de modo que, a
partir de 1780, o nucleo saladeril sulino ja teria sido implantado.

Esta producdo tomou vulto e impulsionados pelo crescimento econémico que
viviam, charqueadores buscavam evidenciar seu status financeiro elevado (SANTOS,
2014). Através da arte e da cultura, encontraram formas de demonstrar tal
crescimento para a comunidade contemporanea, mas também para perpetuar seus
nomes as geracgoes futuras.

Essa classe emergente fez uso da méo de obra escrava para a construgéao de
suntuosos prédios na cidade de Pelotas. Segundo Gutierrez (2001), a maioria dessas
construcbes eram erguidas durante o inverno, na entressafra das charqueadas,
periodo também de producéo nas olarias instaladas junto as charqueadas.

As atividades nas charqueadas eram setorizadas e demandavam um numero
alto de pessoas negras (escravizadas) trabalhando e, por isso, ndo se pode
invisibilizar a contribuicdo forcada do negro nas construcfes de exemplares culturais
da cidade. A presenca da influéncia negra estd marcada ndo somente nos predios,
como também na cultura doceira, j& que muitas escravas acabavam incrementando
as receitas oriundas da tradicdo portuguesa.

Entretanto, o que se percebe divulgado nas midias locais, por exemplo, é
somente a valorizacdo da classe elitista que se formou, justamente, com a exploracéo
do trabalho escravo.

Por meio da navegacao maritima, foi possivel a exportacdo do charque e seus
subprodutos e a importacdo de diversos materiais e equipamentos, sobretudo
europeus, 0 que gerou a ampliacdo do contato com estrangeiros. Com a construcao
da estrada de ferro que ligou Rio Grande, Pelotas e Bagé em 1884, a importacéo e
exportacdo também foram impulsionadas (SANTOS, 2014, p.21). Nesse sentido,
houve um forte desenvolvimento econémico e cultural de Pelotas devido a essas

trocas, tornando-se polo de distribuicdo de produtos.
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Surgiu nesse periodo entdo, uma elite que copiava estilos e costumes europeus.
Préatica comum era a adocao de esculturas feitas em série em Portugal, por exemplo,
e aplicadas as fachadas arquitetdnicas de prédios da cidade (SANTOS, 2014).

Por isso, torna-se necesséario também valorizar itens ainda ndo contemplados
enquanto constituintes da cultura material local, ja que, permeados por essa heranca
cultural que se perpetuou, sobretudo com a conservacao de prédios e bens materiais,
hoje considerados patrimonio cultural, reforcamos os tragcos somente de uma cultura
dominante.

Beneficiando-se do enriguecimento que o trabalho escravo proporcionou, a elite
branca que se formava na cidade buscava nos valores europeus evidenciar o
destaque social que possuia. Dessa forma, essa marcante separacdo social entre
negros escravizados e brancos elitizados contribuiu para a formacdo de uma
mentalidade que inferiorizava negros e que perdurou ao longo do século XX. Nesse
sentido, esse pensamento estava presente no contexto cultural da cidade no periodo
de criacdo da EBA e levava a uma negacao da capacidade do negro ainda associado
a imagem do antigo escravo. Aceitar 0 negro como autor de exemplares da expresséo
cultural erudita seria dividir o privilégio que representava a elite branca como a
detentora dos saberes. Buscando a manutencdo de seu poder e status, essa elite
invisibilizava a presenca do negro nos mais diversos cenarios que apresentassem
destaque social.

Nesse sentido, € possivel que o grupo social da Escola de Belas Artes, cercado
por essa mentalidade elitista da cidade, pudesse julgar, ndo somente a presenca da
artista, mas principalmente a sua ascensao no meio artistico, como uma afronta aos
padrbes da época, ja que uma artista negra ganhava espaco em um contexto onde a

elite branca era quem ditava as regras.

1.1. Trajetoria de Judith Bacci

A Escola de Belas Artes (EBA) estava cercada de pompas, desde a sua criacao,
em 1949. Uma sessdao solene de inauguracao realizada em 19 de marco, do corrente
ano, no Saldo de Honra da Biblioteca Publica de Pelotas, evidencia a grandeza do
evento, merecendo inclusive a presenca do prefeito e seus representantes, além de

elogios em reportagens na imprensa local no Diario Popular (DINIZ, 1996).
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A EBA foi fundada como uma instituicdo privada criada por um grupo
representativo de pessoas e pelo esfor¢co da primeira diretora, Marina de Moraes
Pires. Em 1963, com a doacé&o do prédio na Rua Marechal Floriano, n°. 177 e n°. 179,
por Carmen Trapaga Simdes, € que a escola passou a ter um local proprio (DINIZ,
1996). Neste momento € que a presenca de Judith Bacci foi necesséria e, a convite
da fundadora Marina de Moraes Pires, a futura artista passou a prestar servicos como
zeladora da escola. Judith, que passara a morar no seu local de trabalho, com o

marido e os filhos, também possuia um bar neste lugar para garantir uma renda extra.

O contexto no qual a artista se inseria foi muito bem expresso nas seguintes

palavras:

A Escola de Belas Artes desde o inicio foi destacada, ndo com grandes
vantagens financeiras, mas com o apoio de pessoas da elite politica, social
e cultural da cidade. Dessa mesma elite eram os componentes da diretoria
da Escola de Belas Artes. (DINIZ,1996, p.57)

Este cenario nos traz indicios de que o ambiente em que Judith entrara era um
meio bastante fechado, que ditaria as regras a serem seguidas para o atendimento
dos interesses da classe dominante, a qual ainda gozava dos frutos do apogeu
econdmico vivido pela cidade.

A criacao da escola de Artes implantou um sistema de artes na cidade de Pelotas
inspirada nas diretrizes da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) da Universidade
do Brasil (DINIZ, 1996), na cidade do Rio de Janeiro-RJ. Tal instituicao era regida pelo
academicismo, método que utilizava um sistema rigido de producdo artistica
padronizada, baseado em aulas de desenho de observacédo e moldes. Esta vertente
buscava definir regras de composicdo com base numa representacdo mais fiel ao

modelo, uma forma mais tradicional de compor.

A tradicao de cultura que a cidade possuia pelo seu apogeu econdmico, de certa
forma, era mantida ou reforcada através da arquitetura eclética e imponente3? e das
producdes artisticas e/ou da posse delas. Logo, este carater elitista da arte € marcado

por construgcdes suntuosas e pelo acesso de uma minoria privilegiada as producdes

32 Heranca do periodo de exploracdo do charque entre os séculos XIX e XX.
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de arte, a qual possuia formacéo e informacéo especifica na area artistica. (PEREIRA,
2011).

De acordo com Diniz (1996), este grupo compartilhava do mesmo conceito de
arte e de preferéncias em relacao ao estilo que deveria ser adotado na nova instituicao
de ensino. Ou seja, consideravam como ideal apenas a arte eleita por esta classe que
possuia poder econémico e politico. Mesmo ao perder esses poderes, a ideologia
perpetuava-se, seja pela unificacdo do mercado de arte, ou pela imposicdo de uma

tradicao cultural dessa classe dominante.

Entretanto, tendéncias inovadoras comeg¢am a surgir na EBA, afastando-se do
academicismo proposto pela instituicdo. E o caso de Inah Costa, artista que possuiu
formacdo académica em Pelotas, mas, aos poucos, rumou para as tendéncias
modernistas. Segundo Ursula Silva e Mari Lucie Loreto (1996), a artista foi discipula
de Aldo Locatelli, italiano que se destacou na cidade por pintar os murais da Catedral

Sao Francisco de Paula, e de Leopoldo Gotuzzo, renomado artista pelotense.

De acordo com Silva e Loreto (1996), Inah Costa foi a primeira inovadora nas
artes em Pelotas, mesmo com sua formac&o académica, a artista por volta da década
de 1960 libertou-se na forma e na cor, voltando-se ao abstracionismo, uma das

vanguardas do movimento modernista.

Portanto, embora existissem outras linhas de trabalho propostas, por exemplo,
por Inah Costa, que explorava linguagens mais contemporaneas, a época, a formacao
dos alunos da EBA dentro da linha académica influenciava a maioria dos alunos a
elegerem apenas um estilo em detrimento de outros. Neste meio que Judith, mulher,
pobre e negra, comecgou a trabalhar. Com o passar do tempo, a entdo zeladora foi
assimilando algumas técnicas que observava nas aulas e, devido a dificuldades

financeiras, sua trajetoria na escultura processava-se lentamente.

Buscando complementar sua renda, Judith viu na arte uma alternativa para
melhorar sua condic¢ao financeira, portanto, o comec¢o de sua experiéncia na arte se
deu mais pelo viés econémico. Na década de 1960, a artista realizou os primeiros
trabalhos artisticos. Eram pequenos pratos de gesso em relevo dos quais eram feitas
as copias para venda. Primeiramente os pintava com goma-laca e, depois, comecou
a pinta-los com cores. Com as vendas, rapidamente estes pratos passaram a lhe
fornecer uma renda extra.
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Judith passou a conviver com artistas e professores do meio cultural pelotense.
Inicialmente o pintor Aldo Locatelli*® e o escultor Jodo Braunstein®4, além do escultor
Bruno Visentin®® e do pintor Nestor Marques Rodrigues (Nesmaro)3¢, os quais foram

héspedes na sua casa por um tempo, na EBA até se estabelecerem na cidade®’.

A maioria das obras de Judith se aproxima ao que se chama genericamente de
uma forma realista e objetiva de representar objetos e seres, carater observavel
principalmente nos bustos esculpidos pela artista. Nas obras religiosas essa fidelidade
as formas também se repetia ao representar santos e entidades com mindcia de

detalhes e atributos.

Entretanto, o movimento artistico da arte moderna denominado realismo
apresenta peculiaridades distintas de uma técnica realista de representacdo. O
realismo surgido em 1950 na Franca, teve como pioneiro na pintura o artista Gustave
Courbet (1819 - 1877). Foi um movimento que rompeu com as tradi¢cdes classicas e
romanticas (como temas histéricos, mitolégicos e religiosos) e buscava o
enfrentamento da realidade sem ilusionismo. Temas banais da realidade social sdo
explorados com crueza, apresentadas sem dramatizacao ou idealizacdo. Sao apenas
registros daquilo que se vé, nada é inventado. E um realismo voltado mais ao tema

do que a técnica de representacao (REALISMO, 2018).

O proprio academicismo buscava técnicas realistas para representacdo de
detalhes como olhos, nariz, boca, maos, etc., dos modelos a serem desenhados,
pintados ou esculpidos, mesmo que aos poucos essas producdes fossem
incorporando tragos de outras correntes artisticas. De acordo com Diniz (1996), por
volta de 1967 os alunos da EBA ja buscavam algo novo que fugisse as orientacdes
académicas. Esse processo foi incentivado ainda mais pela disseminacdo dos meios
de comunicacao de massa na cidade, como a TV. Ela possibilitava, simultaneamente,

a vivéncia das mesmas situacdes culturais em diferentes localidades. Pelotas estava

33 Conceituado pintor italiano, veio a Pelotas contratado pelo Bispo D. Antbnio Zattera para pintar os
murais da Catedral S&o Francisco de Paula, trabalho com o qual ficou bastante conhecido na cidade.
Foi professor de pintura na EBA a convite de Marina de Morais Pires (MAGALHAES, 2012).

34 Professor assistente na EBA, lecionava escultura em madeira (MAGALHAES, 2012).

35 Professor da EBA, apresentava visdo de arte diferente da proposta pela Escola e, por isso, ndo
permaneceu muito tempo (MAGALHAES, 2012).

%6 Com a saida de Locatelli da EBA em 1956, o professor Nesmaro foi contratado para dar aulas de
pintura na Escola (MAGALAES, 2012).

37 Informacéo verbal extraida de entrevista realizada em 18 de outubro de 2005 com Mario Eugénio
Bacci, filho da artista.
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entdo em consonancia com os grandes centros, como Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Esta globalizacdo trouxe uma pluralidade e internacionalizacdo de estilos que

comecaram a questionar a arte tradicional.

Outro fator para a atualizagéo pelotense entre as décadas de 1970 e 1980 foi 0
intenso contato com artistas porto-alegrenses, 0 que suscitou a ocorréncia de mostras
e cursos na cidade. Além disso, professores de outras universidades colaboravam
ministrando aulas no curso de especializacdo do novo Instituto de Letras e Artes,
antiga EBA. (DINIZ, 1996).

Com a criagédo da Universidade Federal de Pelotas (UFPel), em 1969, surgiu o
interesse de se formar um Instituto de Artes. Com o funcionamento deste instituto, a
EBA foi sendo agregada aos poucos a esta instituicdo. E, por fim, a cerimbnia da
“‘passagem da Escola de Belas Artes para o Instituto de Artes da UFPEL” (FRANCO,
2008, p.537) se deu em 13 de julho de 1973, de acordo com os diarios de Dona Marina

de Moraes Pires. Conforme Ursula Silva,

a assinatura da escritura publica doando o prédio e toda a estrutura
administrativa e pedagdgica da EBA para a UFPEL também foi neste mesmo
dia. O Instituto de Artes incorpora o patriménio, os professores e funcionarios
da EBA e passa a denominar-se Instituto de Letras e Artes D. Carmen
Trapaga de Moraes (ILA) realizando assim uma fuséo entre a Escola de Belas
Artes (EBA) e o Instituto de Artes (IA). (SILVA, 2010).

Esta fusdo ampliou o alcance do ensino das artes na cidade, pois agora ele
estava a cargo de uma instituicdo federal. A partir disso, houve a necessidade de
enquadrar os funcionarios e professores nos cargos entdo previstos na estrutura
funcional da universidade, conforme legislacdo vigente a época. Dessa forma, a
artista, que ja desenvolvia atividades relacionadas a modelagem, na década de 1970
passou a ocupar o cargo de laboratorista em ceramica ajudando os professores da
Instituicdo nas aulas de escultura. Nesse momento seu trabalho ganhava maior
reconhecimento profissional interno e externo, pois o titulo de laboratorista a elevava

a um patamar mais alto em relacdo as funcbes que executava anteriormente.

Na década de 1970 foram admitidos, no recém criado ILA, professores com
novas propostas para as artes plasticas, possibilitando novas expressdes simbolicas

e orientacOes diferentes para os alunos. Os resultados dessa reestruturacdo da
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instituicdo foram sentidos de fato na década de 80 (DINIZ, 1996). Coincidentemente,

0 periodo em que Judith mais produziu.

Neste cenario, ao observar as producdes de Judith, pode-se perceber que sua
trajetoria seguiu 0 mesmo caminho da criacédo e evolugcdo da EBA. Seu estilo inicial
era realista, seguindo parametros do academicismo vigente. Mas, com 0s sopros do
modernismo tardio que pairavam no ILA, a artista também passou a produzir obras
seguindo esta linha, ja no final de sua carreira, na década de 1980. Justamente no
periodo de auge da modernizagdo artistica pelotense, segundo Diniz (1996). Sendo
assim, observa-se que a artista atualizou-se estilisticamente de acordo com as ideias

artisticas contemporaneas a época e ao meio em que estava inserida.

Em meio a essa renovacgdo, uma figura importantissima para a divulgacédo e
valorizacdo de artistas foi o professor Nelson Abott de Freitas, que direcionou seu
olhar critico para a producgdo de Judith Bacci. Vinculado a 52 Delegacia Regional de
Ensino (52 DE), o professor foi também assessor de assuntos culturais desta delegacia
e organizou o 1° Saldo de Artes de Pelotas, em 1977%%. O objetivo era fazer uma
exposicdo e promover o trabalho de artistas com premiagdes em dinheiro, mencdes

honrosas e prémio aquisicao.

Freitas além de professor ligado a rede estadual de ensino e critico de arte, era
colunista social no jornal impresso de Pelotas, Didrio Popular. Suas matérias sobre
arte, nesse jornal, registraram cronologicamente varias etapas do trabalho da artista

ao longo de sua trajetoria.

Judith, que ja havia esculpido o busto da primeira diretora da entdo EBA, Marina
de Moraes Pires, também prestou homenagem ao primeiro diretor do ILA, Paulo
Oso6rio®® (Fig. 1). Freitas exaltou este trabalho de retrato em escultura da artista com
as seguintes palavras: "(...) mas ndo se trata apenas da captacdo de tracos
fisiondmicos (...). N&o, ali ha muito mais: ha uma certa transcendéncia - aquele toque

de magia que encanta e se faz necessario a qualquer obra de arte"4°.

38 No total foram 5 edicGes, o Gltimo em 1981 com apoio da FUNARTE, conferindo projecdo nacional
ao evento e gerando um intercambio artistico da cidade com outras localidades.

39 Professor de anatomia artistica na antiga EBA e primeiro diretor no entdo ILA (MAGALHAES, 2012)
40 FREITAS, Nelson. Dona Judith. Diario Popular. Pelotas, 15 abr 1984.
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Reproducdo evidencia a semelhanca da escultura com o retratado

Dona Judith, o esc:_dlorc; Paulo Osério, 0 modele, E, como resulicde, umea cabagz
cheia de Iuz e movimento

18°de abrlck (987 . . DIARIC PIPULAR

Figura 1: Judith esculpindo Paulo Osoério
Fonte: Diario Popular, 15 abr 1984.

Segundo Freitas, Judith tinha a capacidade de valorizar o retratado, penetrando
no amago dos individuos, capturando sua esséncia e transportando para um momento

estético, fazendo o barro "inundar-se de vida como num sopro de génio™*,

Foram analisados jornais impressos da época e os relatos dos entrevistados,
mas, apenas por Freitas é que Judith recebeu o status de artista desde seus primeiros
trabalhos. Entretanto, segundo Rosa Freitas*?, o critico a classificava como “artista
ingénua pelotense”, pelo fato de ser autodidata. Percebe-se que por um lado a artista
recebeu reconhecimento de seu trabalho ao atingir o status de artista, mas por outro,
o titulo de “ingénua” ainda a colocava numa posic¢ao inferior aos outros artistas.

Provavelmente, o conhecimento leigo da artista ndo a equiparava aos outros
artistas, especificamente pelo fato de nao ter estudado na academia. O que reforca

isso sdo os relatos de Yedda Luz*® e de Luciana Renck Reis**, por exemplo, quando

41 FREITAS, Nelson. Dona Judith. Diario Popular. Pelotas, 15 abr 1984.

42 Vitva de Nelson Abott de Freitas. Entrevista realizada em 31 de maio de 2006.
43 Entrevista realizada em 22 de novembro de 2005.

44 Entrevista realizada em 19 de dezembro de 2005.
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se referem a Judith como uma pessoa que possuia uma “tendéncia para a arte”, logo,
podemos concluir que ela ndo era considerada uma artista para os que conviviam com

a escultora.

A criacao do busto em gesso de Tancredo Neves foi outro ponto alto de sua
carreira e teve grande repercussdo na sociedade. Em maio de 1985 houve uma
comocao nacional com o “martirio” de Tancredo (JORNAL DA UFPEL, 1985, ano 1,
n°6, p.3). No momento em que o presidente recém-eleito adoecera, Judith prestou sua
homenagem ao presidente, esculpindo seu busto a partir de fotografias. O sofrimento
do presidente culminou com sua morte e artista pretendia presentear a vilva Risoleta

Neves, levando o busto a Belo Horizonte, MG.

Porém, outra evidencia de que Judith ndo era reconhecida enquanto artista fica
clara com a cobertura do Jornal da UFPel. Na matéria sobre a criacdo do busto de
Tancredo Neves, Judith é denominada apenas como funcionéria, e ndo como artista

ou escultora.

A badalacdo em torno dessa obra foi tamanha que, segundo o Jornal da UFPel,
Judith, ficou mais “conhecida” através dos meios de comunicagédo social, tanto que
sua saga nessa obra foi apresentada em reportagem da RBS-TV no noticiario nacional
(JORNAL DA UFPEL, 1985, ano 1, n°, p.3). Inclusive despertou o interesse da
empresa "Bronze Sul, Industria e Comércio de Artes Ltda", em copiar para o bronze o
original da artista (PEREIRA, 2011).

Finalmente, em dezembro de 1986, o busto de Tancredo* seguiu para Minas
Gerais, com o apoio da UFPel e da empresa Chimba Transportes Ltda., que se disp0s

a fazer o transporte gratuitamente“®.

Os registros que temos de sua obra em dezembro de 1988, mostra um momento
em que essa se volta a questdes cristas-catolicas, com os sopros do Natal.
Novamente Freitas realizou matéria, exatamente em 25 de dezembro do mesmo ano,
enaltecendo a mais recente obra da artista: o Presépio de Natal (conjunto de 20
pequenas esculturas). Freitas, embora buscasse valorizar o trabalho da artista, ainda

classificava sua obra como pertencente a um academicismo ingénuo, 0 que acentuava

45 Exposto no item Anexos.

46 FREITAS, Nelson. Busto de Tancredo Neves ja seguiu para Minas. Diario Popular. Pelotas, 09
dez 1986.
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a ideia de uma hierarquizacao na arte e, portanto, a obra de Judith pertenceria a uma

arte inferior.

Nos anos de 1990, Judith esteve na Italia a convite de seu amigo Bruno Visentin,
gue ja havia retornado para seu pais de origem ap6s trabalhar como professor na
EBA. Freitas aproveitou outra oportunidade para falar de Judith, realizando matéria no
Diario Popular em 05 de agosto de 1990, com os depoimentos da artista sobre os
lugares e obras que conheceu em Mildo, Verona, Veneza e Bérgamo. A artista

permaneceu dois meses nesse passeio cultural.

Provavelmente esta tenha sido uma das ultimas matérias de Freitas sobre a
escultora, pois o professor, critico de arte e amigo de Judith Bacci veio a falecer em

novembro de 19904,

Em 1991 foi publicada uma reportagem sobre Judith no Diario Popular de 31 de
julho, desta vez ndo assinada por Freitas. A matéria comunica a morte da artista,
vitima de um céancer, falecida em 30/07/1991. A reportagem esta com o seguinte titulo:
“Morre a mestra em escultura Judith da Silva Bacci”. A partir disso, podemos perceber
uma valorizagdo tardia da artista ao ser qualificada como “mestra em escultura”,
entretanto somente apos a morte ela recebeu esta qualificacdo. Analisando a mesma
matéria, vé-se a classificagdo de “escultora pelotense...” e, talvez neste momento,
Judith tenha recebido o reconhecimento merecido, mas, infelizmente, ela ndo pode

“ler com os préprios olhos” tal designacao.

O programa Icénico - da Radio COM, em 2005, abordou a trajetoria da artista na
escultura. O programa teve participacdes dos artistas e professores Paulo Damé e
José Luiz Pellegrin, além de Vera LUcia, filha de Judith*®. Anos apds a morte de Judith
€ possivel afirmar que seu nome nao foi esquecido e que ainda possui relagdo com a

memoria da UFPel.

1.2.Memédrias e percepcdes

Mesmo que diferentes pessoas possuam a mesma vivéncia de determinada

situacédo, elas podem, e provavelmente irdo, produzir diferentes memdarias sobre o fato

47 SILVA, Ursula. Nelson Abott de Freitas e a critica de Artes Visuais. Pelotas: Ed Universitaria-
UFPel, 2004.
48 COGOY, Carlos. Diario da Manha. Pelotas, 1° mar 2005. A arte de Judith Bacci no Iconico, p.12.
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evocado. Varias pessoas conviveram com Judith e, de acordo com as entrevistas
realizadas, pode-se perceber que as percepcbes dessas pessoas em alguns
momentos sao divergentes entre si. As memoarias dos grupos de professores, de
funcionérias, de amigos e de alunos da EBA/ILA em relagdo a artista traduz muito das
situacoes dificeis pelas quais a escultora passou. Por isso, € importante salientar as

diferentes lembrancas que cada grupo tinha da imagem de Judith.

Como dito, foram realizadas 18 entrevistas e recolhidos 4 depoimentos
espontaneos de proprietarios de obras de Judith que, no momento do registro
fotogréfico, relataram informacdes que foram agregadas a pesquisa.

Os entrevistados foram divididos em grupos conforme a relacdo com a artista
e/ou com a EBA/ILA. No grupo dos que foram ou sdo professores da instituicao estao:
Anaizi Espirito Santo, Angela Gonzalles, Carlinda Valente, Flora Bendjouya, José
Erico Cava, José Luiz Pellegrin, Luciana Leitdo, Luciana Renck Reis, Myriam

Anselmo, Wilson Miranda e Yedda Luz.

Ja no grupo dos que foram funcionarios técnico-administrativos estdo: Cenira

Alves, Cristina Bachilli e Zeli Coutinho.

O grupo de ex-alunos é composto somente por Rui Rogério Nobre (depoimento
escrito) porque, dos entrevistados localizados, este ndo seguiu carreira ha academia,
como a maioria de outros ex-alunos ja citados. E provavel que o distanciamento da
universidade tenha propiciado uma visdo diferente dos demais ex-alunos que se

tornaram professores da instituigao.

No grupo de amigos e/ou proprietarios de obras estdo: Consuelo Sinott Rocha,
Ewaldo Poeta, Jodo Madail (depoimento oral espontaneo), Mario Eugénio Bacci, Vera
Regina Cazaubon Peres (depoimento oral espontaneo) e Nadir Oliveira (depoimento

espontaneo) e Rosa Freitas.

Esses entrevistados exteriorizaram algumas lembrancas semelhantes e outras
divergentes, por isso o0 auxilio teérico é fundamental para melhor entendimento dos
relatos. Henri Bergson (1990) afirma que uma lembranca que se atualiza vive numa
imagem, mas uma imagem pura e simples ndo reporta o individuo ao passado a
menos que ele va busca-la no passado. Ou seja, a imagem pura é atualizada a cada
ato de lembrar, dessa maneira as percepcdes sao alteradas pelas lembrancas toda

vez que se busca a imagem no passado. O autor analisa a oposi¢éo entre percepcao
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atual e lembranca. A percepgcdo atua no presente através de influéncias passadas
(das lembrancas), dessa forma a percepcéo pode constantemente se ressignificar, €

0 ato de evocar, trazer para o presente a lembranca.

Bergson (1990) analisa a passagem da percepcao das coisas para o nivel da
consciéncia (ndo ha percep¢ao que ndo esteja impregnada de lembrancas, ou seja, a
percepcao € ressignificada/influenciada pela experiéncia vivida, pelas lembrancas
acumuladas). A percepcdo ndo é mero resultado da interacdo do ambiente com o
sistema nervoso. Ela é também influenciada pela lembranca que impregna as
representacdes. Portanto, as percepcdes sao interpretagdes e por isso diferem de
individuo para individuo sobre o mesmo fato evocado. Esse pensamento de Bergson

justifica as opinides diferentes sobre a trajetoria da artista, analisadas nas entrevistas.

Muitas lembrancas individuais de um passado comum a um determinado grupo,
podem ndo coincidir, e nenhuma delas é verdadeiramente exata - trabalha-se também
com o esquecimento. Ou seja, a partir do momento em que se separam, nenhuma
memoaria isolada pode reproduzir todo o teor do pensamento antigo, serdo sempre
percepcodes parciais. (BERGSON, 1990).

A ideia da “permanéncia do passado como um todo” € um pensamento central
de Bergson (1990), onde o autor define que o passado conserva-se inteiro no
inconsciente. A memoéria permite a relacdo do corpo presente com o0 passado e
interfere no processo atual das representacdes. O passado conservado no ser atua
no seu presente. O passado € a memoéria entendida como a conservacgao de estados
psiquicos que permitem a escolha de a¢fes para um novo estimulo. Para o autor, o
passado conserva-se inteiro e independente no espirito e é inconsciente. Antes de ser
atualizada pela consciéncia, a lembranca, vive em estado latente no inconsciente,

como sombras.

Maurice Halbwachs (1976), em resposta ao pensamento de Bergson, lanca o
conceito de quadros sociais. O socidlogo introduz a memdaria a partir de um fendmeno
social e ndo somente através de sistemas de ordem psicologica individual. Para
Halbwachs o fato social predomina sobre o individual e altera os fendmenos
psicolégicos como percepcdo, consciéncia e memoria. Influenciado pelo socidlogo
Durkheim, Halbwachs (1976) defende que os fatos sociais sdo modos de agir, pensar

e sentir exteriores ao individuo e que a ele se impéem.
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Ou seja, para Halbwachs, as pessoas ao se separarem de um grupo, conservam
parte da memoria no pensamento. Dai a importancia da realizacdo de varias
entrevistas, para que a construcao de uma trajetoria da artista e a interpretacéo critica

dos fatos vividos por ela seja feita da forma mais completa possivel.

Para Bergson o espirito conserva em si o passado em inteireza e autonomia,
ja Halbwachs op&e-se a isso ao dizer que somente lembramos a partir do outro e da
situacdo presente. Ou seja, a memoria depende de relacbes com grupos sociais,
como familiar, escolar, etc. Assim os individuos possuem quadros comuns para 0s
coletivos em que vivem, 0s quadros sociais da memoria, que sado marcos memoriais

comuns a uma coletividade social, séo representacdes coletivas.

Halbwachs (1976), no capitulo “L'emplacement des mémoires” de “Les cadres
sociaux de la mémoire”, critica Bergson quando este diz que nds captamos todas as
lembrancas com o propoésito de recuperar uma entre todas elas. Para Halbwachs,
guando lembramos fazemos associacdes, questionamentos (de onde conhecemos
alguém, os principais acontecimentos...) e refletimos (se foi antes de determinada
época, se estava viajando ou na cidade). Nosso raciocinio intervém, uma lembranca
nunca € isolada, fazemos conexdes com outras pessoas e acontecimentos. S&o

pontos de referéncia externos.

A partir dessa definicdo de quadros sociais, Halbwachs (1990) desenvolve o
conceito de memoria coletiva, onde define que embora a lembranca seja um ato
individual, a memoria se da a partir do convivio social, das relacbes com os diferentes
grupos. Define a linguagem como elemento socializador da memoéria. A memoria do
individuo esta ligada ao grupo a que pertence e este grupo esta ligado a tradi¢des, o

gue € a memoria coletiva da sociedade.

Os testemunhos reforcam, enfraquecem, completam o que se sabe sobre um
evento de acordo com Halbwachs. A nossa impressao se baseia ndo somente em
nossa lembranga, mas também na de outros, assim nossa certeza na exatiddo da
recordacdo serd maior quando apoiada em outras lembrancas. Em sua obra, “A
memoaria coletiva”, Halbwachs (1990) aponta que o sujeito necessita de referéncias
externas e, além disso, a memaria é influenciada por fatos histéricos, pelo tempo e

pelo espaco, comuns a uma coletividade.
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Com base nisso, foram realizadas entrevistas semi-estruturadas com o intuito
de evocar lembrancas nos entrevistados. Algumas palavras-chave como: “Dona”
Judith; zeladora; artista ingénua; retratos em escultura; bustos; EBA, ILA, etc., foram
utilizadas justamente para remeter a essa imagem-lembranca do passado que,
obviamente, € alterada pela percepc¢ao atual no presente, ja que sofre influéncias dos
meios sociais. Ou seja, 0 que as pessoas lembram da Judith e de sua trajetéria foi, de
certa forma, “contaminado” pelo tempo, espago e convivio social. Seguiu-se um roteiro
de entrevistas padrao que sofria alteracdes especificas para cada entrevistado e até

mesmo ao longo da propria entrevista.

Visando a uma completa relacdo de entrevistados, foram buscados diferentes
testemunhos e de grupos sociais distintos para a pesquisa. Como dito anteriormente,
realizou-se um total de 18 entrevistas, além de 4 depoimentos espontaneos de
pessoas que cederam suas obras para registro fotogréfico, mas também queriam

deixar um relato sobre a artista, fornecendo material relevante para a pesquisa.

As entrevistas tinham o intuito principal de construir uma trajetoria da vida da
artista e localizar as obras de sua autoria. Salienta-se novamente que 0s depoimentos
dos entrevistados foram colhidos em 2005 e 2006*° e submetidos a uma nova andlise

tedrica, com maior profundidade de discussao neste trabalho.

Durante os depoimentos, caracteristicas como carismatica e alegre sempre
apareciam em relacdo a Judith. Embora tenham sido realizadas varias entrevistas,
utilizaram-se como base o0s relatos mais significativos de cada grupo, que
apresentassem maior riqueza de detalhes, a fim de ilustrar de forma concisa o cenario

em que a artista vivera.

Cada um dos entrevistados selecionados é representante de uma percepcao
distinta entre os diversos grupos que cercavam a artista: Cenira Alves pertence ao de
funcionarios técnico-administrativos, Rosa Freitas®® e Mario Eugénio Bacci
correspondem ao grupo de amigos e/ou proprietarios de obras, Rui Rogério Nobre ao

de ex-alunos, Wilson Miranda ao de professores da EBA/ILA.

Alguns entrevistados apresentavam esquecimentos e siléncios conscientes ou

inconscientes que foram completados por relatos de outros entrevistados.

4% Com excecéo do relato espontaneo de Nadir Oliveira realizado em 18 de agosto de 2017.
%0 vitva do professor, colunista e critico de arte Nelson Abott de Freitas.
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Em relagéo a isso, Bergson (1990) afirma que memoria é conservacédo, defende
gue a percepcao seja influenciada pela lembranca e acredita que o passado inteiro
esta conservado no individuo. E este teria a capacidade de acessar esse passado
trazendo a consciéncia as lembrancas (aquilo que se esquece esta no inconsciente e
pode a qualquer momento vir a luz). Ja para Halbwachs (1990) a memoria é
elaboracdo do passado, ou seja, lembrar € reconstruir, representar com imagens e
ideias de hoje, as experiéncias do passado. Um passado coletivo, e ndo individual,

que atua no presente.

Ou seja, Halbwachs ndo acredita em uma memdria pura, que somente o
individuo possa evocar de seu passado. Pelo contrario, acredita que a memoria seja
coletiva, onde o individuo recorda porque faz parte de um grupo social que reforca as
memoérias. Nesse sentido, os entrevistados evidenciam as conexdes que fazem ao
recordarem, por questdes pessoais, quando se lembram de determinado evento
porque associam se foi antes ou depois de se casarem, de se formarem, etc, ou por
guestdes mais amplas, como a unido da EBA com o IA gerando o antigo ILA, ou a
necessidade de uma obra religiosa para um centro umbandista. Esses
acontecimentos gerados enquanto membros de grupos familiar, religioso, profissional

séo quadros sociais que reforcam as memorias.

Até mesmo o esquecimento se da por relacdes sociais, por exemplo, o simples
fato de n&o se conviver mais com a artista faz com que as memorias em relagéo a ela
figuem mais adormecidas e sejam acessadas de forma mais dificil, jA que é uma

memoaria de um passado distante, ndo do cotidiano dos entrevistados.

O conceito de memodria coletiva é fundamental para as discussdées sobre o
assunto, entretanto, surgiram algumas criticas ao trabalho do autor. Peralta (2007)
aborda algumas questdes. Primeiramente a ilusdo de imutabilidade que assegura
valores de um grupo. Como se a memoria coletiva fosse algo estavel, fixo no tempo e
espaco. Para ela, Halbwachs entende a identidade coletiva como algo imutavel e
coerente que determina o conteuddo da memoria. Porém, negligencia o carater
conflitual e dialégico da identidade e da memdria. A autora critica o trabalho de
Halbwachs pela falta do reconhecimento da interferéncia que as dinamicas pelas lutas
de dominacao e interesses geram na memoria. O autor ndo discute as negociacdes e

conflitos que fazem parte da construcdo da memdria. Aliado a isso, a autora afirma
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gue segundo o pensamento de Halbwachs, o sujeito é entendido como passivo e

obediente a uma coletividade interiorizada.

Embora ressalte falhas na obra de Halbwachs, como a excessiva sujei¢cdo do
individuo, Peralta (2007) também reconhece a ideia de que grupos desenvolvem uma
memoria do seu passado coletivo. E esta memoria esta ligada a manutengdo da
identidade, que por sua vez, diferencia um grupo dos demais. Para a autora, este

conceito ainda € o ponto inicial sobre os estudos de memodria.

A critica para o termo “memoria coletiva® é melhor entendida no pensamento
de Candau (2009) quando afirma que embora grupos possam dividir uma memoria
comum, ela jamais sera coletiva, pois os individuos ndo partilham integralmente e de
forma igual as informacfes apreendidas sobre um mesmo fato. O autor traz um
exemplo ao referir-se @ memoaria olfativa, que embora os individuos possam sentir o
mesmo odor, as experiéncias individuais fazem com que cada um interprete de
maneira particular a experiéncia. Ou seja, eles partilham uma meméria comum
durante o experimento olfativo, mas esta memaoria ndo € coletiva, ndo é igualmente

sentida e exteriorizada pelos sujeitos.

Quando questionados se a artista tinha apoio dos professores da época, o
professor Wilson Miranda®, e outros professores entrevistados, afirmam
positivamente, e que inclusive faziam criticas construtivas a Judith. Entretanto, o ex-
aluno Rui Rogério Nobre®?, a amiga Rosa Freitas®® e a funcionaria a época Cenira
Alves (também amiga de Judith)>* acreditam que o apoio foi muitas vezes inexistente,

ou era motivo de certo desconforto, conforme seus relatos nas respectivas entrevistas.

Ao analisarmos esse pequeno relato sobre o apoio que a artista teria ou néo
recebido, podemos ilustrar algumas questbes sobre o pensamento desses teodricos.
Se a memodria fosse conservacao pura do passado como defende Bergson (1990),
todos os entrevistados lembrariam da mesma forma sobre o ato evocado, o que néo
aconteceu. As visfes foram diferentes, o que evidencia que a memoria é elaboragéo
do passado, € a sua reconstrucao, assim como defende Halbwachs (1990). Mas ela é

mais que isso, ela também possui o carater conflitual. As memadrias sobre 0 mesmo

51 Entrevista realizada em 16/11/2005
52 Depoimento escrito recebido no segundo semestre de 2005.
53 Entrevista realizada em 31/05/2006.
4 Entrevista realizada em 06/12/2005.
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fato evocado eram conflitantes, contrarias. A partir disso, podemos entender porque
Candau (2009) afirma que a memoria possa ser comum, mas nao coletiva, pois as
pessoas podem experenciar 0 mesmo fato, mas a forma como irdo exteriorizar este

fato, sera diferente para cada individuo.

As pessoas cristalizam uma imagem muitas vezes idealizada do passado,
devido a interferéncias de outros (meio) e ao saudosismo (gerando um esquecimento
ou manipulacdo do passado). Isto ocorre porque os dados do passado possuem
carater afetivo para o individuo que lembra, e é dificil se ter uma visdo puramente
critica dos acontecimentos, ja que este saudosismo pode gerar uma VviSdo um pouco

romantica do passado, evidenciando a percepc¢ao individual.

Por exemplo, um expressivo grupo da comunidade pelotense participa da festa
em homenagem a lemanja, realizada no Balneario dos Prazeres, em Pelotas-RS.
Dependendo das experiéncias individuais, do proprio ponto de vista durante a festa,

cada sujeito tera a sua percepc¢ao para o acontecimento.

Ampliando a analise, no mesmo evento, os diferentes testemunhos sobre a
festa reforcam, reconstroem, preenchem quadros sociais, que, de acordo com
Halbwachs, se impdem ao individuo. Dessa forma, a memdria do individuo ndo é mais
ressignificada somente por experiéncias individuais, e sim pelo contato com outros
individuos que formam o grupo social em questéo e fornecem dados para a memoria

coletiva, a base comum onde as diferentes lembrancas concordam.

Entretanto, essa memodria coletiva da festa de lemanja que gera a identidade
dos grupos nao é estavel. O que entendemos hoje como a festa da Rainha do Mar
ndo € o mesmo que se entendia ha décadas atras, quando nem mesmo se dizer
praticante de umbanda publicamente era permitido®. Ou seja, a cultura dessa

comunidade se transformou, se fortaleceu e se ressignificou com o passar do tempo.

E, observando o fortalecimento da cultura umbandista, podemos observar que
realmente o sujeito ndo € meramente passivo, ndo apenas absorve a historia, ele a

transforma também (a memodria coletiva ndo deve definir, de modo a engessar um

grupo).

% Segundo Morais (2014), durante o governo Vargas no Estado Novo (1937-1945), devido a
repressoées, os templos umbandistas eram chamados de tendas espirituais, numa evidente vontade de
desvincular a umbanda das praticas africanas e indigenas, “branqueando” a religiao.
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Grupos pequenos se aproximam mais da ideia de memodria coletiva. Contudo,
segundo Candau (2011) a metafora da memoria coletiva sé seria possivel se todos os
individuos do grupo fossem capazes de compartilhar integralmente as representacdes
do passado. A definicdo mais aceitavel seria a de uma memoria social comum a um
grupo. Pois as lembrangcas manifestadas sao a expressao parcial das lembrancas
conservadas, ndo compartilhamos integralmente as informacdes da mesma forma

COMO as conservamos, por isso 0 termo memoria coletiva é questionavel para o autor.

Halbwachs admite a importancia da linguagem como instrumento para a
memoria coletiva, entretanto Candau também define a linguagem como importante
para a constituicdo de memorias, mas ressalta que “a parte da lembranga que €

verbalizada (a evocacgao) nao € a totalidade da lembranga” (Candau, 2011, p.33).

Além disso, ndo somente o que lembramos, mas também aquilo que
esquecemos, contribui para a construcdo de memorias, para as representacdes do

passado (por vezes contraditérias, devido ao esquecimento).

Segundo o autor, “a perda de memoaria &, portanto, uma perda de identidade”
(Candau, 2011, p.59), assim, podemos vincular o esquecimento como uma maneira
de perda da identidade, ou enfraquecimento dela. O esquecimento surge na narrativa.
O trabalho de memoria é renovado a cada vez que se narra algo. Mas a totalizagédo
existencial ndo é uma soma, onde o narrador descreve a totalidade dos fatos. “Através
de efeitos de iluminacéo narrativos, o locutor ilumina episodios particulares de sua
vida, deixando outros na sombra” (Candau, 2011, p.76). Em suma, essa totalizagéo é

resultado da imagem que se quer passar, passivel até mesmo de manipulagéo.

Candau (2011) afirma que o esquecimento nem sempre é uma fragilidade da
memoaria, ele pode ser uma censura necessaria a estabilidade da representacdo que
individuo ou membros do grupo fazem de si mesmos. E finaliza apontando que a
esséncia de uma nacao é feita por individuos com lembrancas e esquecimentos

comuns.

Isso ficou bastante explicito quando alguns entrevistados, como Rui Rogério
Nobre®¢ e Cenira Alves®’, por exemplo, afirmavam que a presenca de Judith as vezes

causava certo desconforto. Mas desconforto para quem? Obviamente se referiam a

56 Depoimento escrito recebido no segundo semestre de 2005.
57 Entrevista realizada em 06 de dezembro de 2005.
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classe dominante. Mas talvez, ninguém mais do que Judith poderia falar de
desconforto, visto que o meio no qual a artista desenvolveu sua trajetoria era bastante
fechado. Alguns esquecimentos e siléncios durante as entrevistas evidenciaram o que
estava por tras desse desconforto da época sentido por eles. Talvez uma ideia de se
passar uma imagem “perfeita” do passado, ou um apagamento dos conflitos
existentes, ja que as discussbes sobre racismo e preconceito social estdo mais
desenvolvidas e abertas atualmente, e admitir esse passado conflituoso poderia ser

incOmodo.

Para Halbwachs, no passado, existem dois tipos de elementos: o que podemos
evocar quando desejamos e os que ndo atendem ao nosso apelo (temos dificuldade
em lembrar). Os primeiros, que recordamos facilmente, fazem parte do terreno
comum, os fatos mais importantes para nés também sdo gravados na memoria dos
grupos mais proximos. Podemos nos apoiar na memoria dos outros, para recordar a

qualguer momento o que desejarmos.

Dessa maneira, buscou-se atingir as impressfes sensiveis (da consciéncia
individual) propostas por Halbwachs e, a partir delas, encontrar os pontos de contato
comum para entdo reconstruir a trajetéria da artista a partir da lembranca/memoéria

gue se consolidou em relagao a ela, no contexto no qual estava inserida.

Cenira Alves, em depoimento, relatou que existia uma tendéncia ao apagamento
da presenca de Judith. Cenira Alves afirmou que a artista restaurou obras para o
Museu da Baronesa, entretanto, na imprensa local, o trabalho de restauracao saiu em
nome de outra artista (informacéo verbal)®8. Ainda de acordo com Cenira Alves®®, a
cena se repetiu em uma exposicdo com obras do Locatelli encontradas no poréao da
EBA. Muitas pessoas ajudaram na restauracdo das molduras e telas, porém, apenas
o0 nome de Judith ndo saiu impresso na matéria do jornal. Fica claro, com esses dados,

gue o trabalho de Judith ndo possuia o reconhecimento merecido.

Paul Connerton (2008) define sete formas de como o esquecimento pode
acontecer nas sociedades. Uma delas é o esquecimento como apagamento
repressivo. Um tipo de esquecimento imposto, muitas vezes por regimes totalitarios.

Este apagamento pode ser agressivo, com destruicdo de imagens, placas, objetos,

58 Entrevista realizada em 06 de dezembro de 2005.
59 |dem.
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bens patrimoniais que lembrem a cultura que se queira apagar, para joga-los no
esquecimento. Mas também pode ser de uma forma velada. O autor exemplifica com
a questao da expografia museal, que segue um programa iconografico e uma narrativa
mestre que nos influencia a interiorizar valores e crengas de uma cultura dominante,
por exemplo, deixando outras culturas “invisiveis” na exposi¢cao. Embora presentes,
estdo “fora” do campo principal da exposi¢cédo. Dessa forma, podemos interpretar que
o fato de Judith Bacci ndo ter sido mencionada em nenhuma das reportagens,
evidencia uma tentativa velada de esquecimento. Os leitores dos jornais da época
acabavam interiorizando inconscientemente que somente 0s artistas que estdo
citados nas matérias eram, de fato, importantes na cidade. E, em contrapartida, quem

nao foi citado, nem mesmo sera lembrado.

Para Cenira Alves, outra questao que poderia ter prejudicado na valorizagao do
trabalho de Judith, era o fato desta cobrar pouco por suas obras. Em um episédio que
a amiga da artista contou®®, a escultora teria feito uma obra para uma cliente, mas,
nao teria acertado o valor. Quando a compradora veio retirar sua encomenda Cenira
Alves trancou Judith em uma sala e foi atender a freguesa. A amiga atribuiu um valor
bem mais alto do que a artista iria cobrar e a cliente mesmo assim efetuou o

pagamento.

Ao voltar para a sala, Cenira Alves disse: "Esta aqui seu dinheiro!" E Judith
respondera: "Mas tudo isso!" E a amiga rebateu: "Tudo isso € 0 que vale 0 seu
trabalho, tem que valorizar, quanto mais alto a senhora cobrar, mais valor vao lhe dar,

porque ndo estdo lhe dando valor®!."

Além de ndo possuir sua devida valorizagdo, muitas pessoas agiam de ma fé,
aproveitando-se da humildade da artista. Mario Eugénio Bacci®? comenta sobre Tody,
modista da época, que teria encomendado obras da artista, por um preco bem abaixo

de mercado e, posteriormente, havia revendido suas obras por um valor mais elevado.

Mario Eugéno afirmou®® que ja encontrou obras (mascaras) de sua mae em
outras cidades. Até mesmo em Bagé identificou obra de Judith, em uma residéncia na

gual ficou hospedado, entretanto, a proprietaria garantia que a obra seria de um artista

60 Entrevista realizada em 06 de dezembro de 2005.
61 |bidem.

62 Entrevista realizada em 18 de outubro de 2005.

63 | dem.
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famoso de Porto Alegre, mesmo com o filho da artista afirmando que havia
reconhecido a obra. Desta maneira, muitas pessoas podem ter obras da artista e nem
sequer saber quem € a autora daquela escultura, ou até mesmo, acreditarem que sao
de autoria de outra pessoa. Segundo o filho da artista, Judith tinha dificuldade na
escrita e ndo assinava a maioria de suas obras. Algumas das esculturas encontradas
e fotografadas possuiam apenas suas iniciais “JB”, gravadas junto a obra.
Provavelmente isso contribuiu para a dificuldade de identificacdo da autoria de suas

obras.

Embora existissem pessoas mal intencionadas, Judith tinha uma conduta firme
de principios. Em todas as entrevistas, € unanime o relato de que a artista era uma
pessoa bonissima, carismatica e simpatica. Mario Eugénio Bacci comenta outro caso
gue elucida bem esta particularidade da artista, recordando que, ao chegar de
madrugada em casa, numa noite fria, encontrou com sua mée descendo a escada e
ao perguntar a ela o que iria fazer na rua naquela hora, Judith respondera da seguinte

maneira:

Meu filho eu estou impressionada, ha horas que eu vejo essa coitada dessa
prostituta fazendo ponto ai na esquina e ndo arruma nem pro café e nem pra
comer. Entdo eu estou descendo pra levar alguma coisa pra ela, porque tem
gue se manter de pé coitada’.

Méario Eugénio Bacci conta admirado que ela estava tdo preocupada com a moga
na rua, que desceu para lhe dar um café, sem o menor preconceito. Identificando-se,

ao mesmo tempo, com as necessidades e dificuldades que a garota estava passando.

A artista identificava-se com a situacdo de preconceito. Segundo Rosa Freitas®®,
ao ser questionada sobre o ambiente em que Judith vivera, afirma que a artista

expunha para ela que sentia muito preconceito. Rosa Freitas ainda destaca:

Como ela ndo era académica, nédo tinha curso superior, mas tinha o dom, o
talento e era requisitada pela escola pra fazer um trabalho que n&o era de
sua competéncia, mas era de seu direito, uma vez que ela tinha a
capacidade..., se criava uma situagao muito dificil.

64 Entrevista realizada em 18 de outubro de 2005.
65 Entrevista realizada em 31 de maio de 2006.

51



Essa situacdo de desconforto, ja discutida, obviamente era sentida muito mais

pela artista do que pelas pessoas que conviviam com ela.

Rui Rogério Nobre® também concorda com a existéncia de uma "situacdo
dificil", ao relatar que os alunos falavam sobre a artista e a elogiavam mas, "quando
chegava algum professor ou diretor de departamento a conversa morria". Para ele,
alguns até admitiam que Judith tinha uma "queda para a escultura”, entretanto o

assunto causava certo incomodo.

A capacidade da artista € lembrada por Rosa Freitas ao falar de sua percepcao
bem apurada. Comentou que, na Italia, Judith ficou muito impressionada com as obras
de Michelangelo, com a representacdo das veias e os musculos bem trabalhados.
Descrevia todos os detalhes evidenciando sua memodria visual, tinha também a

habilidade de colocar em palavras o que observava.

Inclusive Freitas ja havia percebido a competéncia da artista. Rosa Freitas conta
gue o critico, quando conheceu Judith, comecou a procura-la e a entrevista-la.
Observou suas obras e sentiu uma diferenca de tratamento que a artista recebia.
Segundo palavras de Rosa Freitas, o critico de arte teria constatado que: "o povo de
Pelotas ndo a conhecia muito nesse lado [artistico], mas as obras dela [Judith] tinham
ido pra fora, e aqui ela ndo tinha muito espaco”®’. Sendo assim, ela precisou se dedicar

muito para mostrar a qualidade de seu trabalho, pois o incentivo ainda era pequeno.

Wilson Miranda e outros professores entrevistados possuem uma percepg¢ao um
pouco diferente, quando questionados se a artista recebia incentivo na época. Wilson
Miranda®® afirma que todos os professores a admiravam muito e a valorizavam. Ainda
explica que a artista era uma pessoa muito aberta e disposta a receber criticas,
inclusive ela pedia que comentassem o trabalho dela. O que indica que a artista
buscava um refinamento para suas produgdes, tinha interesse em aprender mais, em
se aprimorar. E sempre tinha, segundo Wilson Miranda, um professor que dava

opinides e dicas de construgdo em seus trabalhos.

Assim, Wilson Miranda justifica o porqué de ela ser chamada de artista ingénua.

Pelo fato de ser autodidata e por sua obra apresentar uma certa simplificacéo, tipica

86 Depoimento escrito recebido no segundo semestre de 2005.
67 Entrevista realizada em 31 de maio de 2006.
68 Entrevista realizada em 16 de novembro de 2005.
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dos artistas ingénuos. Relaciona a sua producdo com as vertentes de artistas

"primitivos”®® e com a arte naif’°.

Ja Rui Rogério Nobre’ contextualiza o periodo em que conheceu Judith, em
meio a ditadura militar, falando em um clima de inseguranca, medo, censura,
arbitrariedade e injustica. Em reacé&o existia um movimento de contracultura, que fazia
uso da arte para expressar suas reivindicacdes. Segundo ele, as universidades tinham
o papel de formar os mantenedores dessa ordem, que serviriam aos interesses da

classe alta e que era o ponto de apoio dos militares.

Em meio a este clima repressor é que Rui Rogério Nobre conheceu Judith, como
funcionaria, servindo cafezinhos. Entretanto, em um dia teve uma surpresa. Segundo
ele, viu Judith em uma sala de aula, e relata que ela estava "cercada de alunos,
ensinando, moldando, corrigindo propor¢cdes, com desenvoltura e naturalidade
surpreendentes.” Segundo o entrevistado, foi neste momento em que ele ficou

sabendo que Judith era escultora e ministrava aulas.

Para Rui Rogério Nobre, pouquissimos achavam incomum o fato de uma
funcionaria estar explicando técnicas aos alunos. Para os colegas, ela "apenas
ajudava" nas aulas. Muitos alunos elogiavam o trabalho de Judith, mas entre eles, até

porque precisavam dela. O ex-aluno relembra o fato da seguinte maneira:

Em nossas conversas com ela [Judith], eu e meu reduzido grupo, falavamos
claramente para Dona Judith da nossa admiracdo pelo talento dela e o
resultado visivel no trabalho dos alunos a quem ela 'ajudava’. Numa ocasiéo,
ela sorriu e disse, com humildade: 'N&o é tanto assim, vocés é que pensam
assim." Enfatizou a palavra 'vocés' e eu entendi que ela tinha a nitida
consciéncia da situacao (Rui Rogério Nobre, 2005).

Mas, certamente Judith tinha a capacidade para ocupar o lugar de laboratorista.

Rui Rogério Nobre ainda completou, relembrando que quando a artista corrigia a

59 A arte primitiva foi uma definicdo utilizada na arte a partir do século XVI refere-se a arte de artistas
primitivos que buscavam maior naturalismo mas de forma muito estilizada pois, apresentavam rigidez
nos corpos e simplificacdo dos objetos representados. Arte também associada as manifestacdes dos
povos considerados "selvagens"”, ou seja, ndo europeus, que, por estarem préximos da natureza,
conservam a for¢a primordial ainda ndo dominada pelo refinamento cultural da civilizacao cultivada pelo
controle da razdo (ARTE PRIMITIVA, 2018)

0 Termo difundido no final do século XIX, refere-se ao estilo considerado original ou instintivo,
geralmente associado a artistas ingénuos como autodidatas. Se caracteriza pela auséncia de técnicas
usuais de representacdo (ARTE NAIF, 2018).

I Depoimento escrito recebido de Rui Rogério Nobre em 2005.
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escultura de algum aluno, "ela se afastava, transformava sua expressao num instante
e, em poucos toques o barro era acrescentado ou retirado e a obra lucrava em vida”
(Rui Rogério Nobre, 2005).

Através destes varios relatos, pode-se perceber o qudo complexo era o
ambiente em que Judith circulava e, cada um dos entrevistados, embora com opinides
divergentes em certos momentos, contribuiram de maneira decisiva para a

reconstrucao desta histoéria, a partir dos pontos em comum.

Como visto, a memoria social € formada por pontos de vista, pois se trata de
uma diversidade de percepcdes com influéncias de natureza social. O tempo e o
contexto espacial também contribuem para que o pensamento reconstrua a memoria.
Além disso, os conflitos em torno dessas diferentes memorias colaboram para uma
reconstrucdo mais critica e democratica do passado, gerando uma histéria que nao
precisa priorizar uma classe social em detrimento da outra. Baseado nisso, as
memoarias de pessoas ligadas a EBA desde sua criacdo, delimitadas nas décadas de
1960 a 1990, foram utilizadas para reconstruir a trajetoria da artista, evidenciando os

principais pontos de sua carreira.

1.3.“Mae Preta, Mae Negra”: arte e resisténcia

Judith teve dois filhos com Mario Bacci, Mario Eugénio Bacci e Vera Lucia Bacci.
Em seu casamento com Mario Bacci, branco e de ascendéncia italiana, a artista
passara por obstaculos e conflitos entre os familiares. Exemplo disso € que Mario
Eugénio Bacci conheceu sua avd paterna somente apos os seis anos de idade e,
segundo o filho da artista, foi em um momento em que a unido do casal ja ndo poderia

mais ser escondida (informacéo verbal).”?

Mesmo sofrendo esse preconceito nesta situacdo de inferioridade na propria
familia, a artista buscou sua autonomia e independéncia. Segundo Mario Eugénio
Bacci, Judith era quem sustentava a familia, ja que no periodo inicial de sua trajetoria
na escultura, seu esposo era aposentado e “a forga maior da casa era ela” (Mario
Eugénio Bacci, 2005).

2 Informacéo fornecida por Mario Eugénio Bacci em entrevista realizada em 18/10/2005.
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Em relagao a religido, havia outro fator de “desconforto” para a sociedade elitista
em que vivera. Talvez pela sua personalidade, pois em muitos depoimentos se repete
a definicdo dela como carismatica e muito amigavel, eram muitos os convites de
diferentes segmentos religiosos. Convivia no meio catolico, que era o aceito e
predominante na elite da EBA, mas também ia a cartomante, e frequentava a
umbanda e depois o candomblé (Méario Eugénio Bacci, 2005). Muitos de seus
trabalhos possuem essa caracteristica religiosa, tanto catolica quanto afro e, nesta

ultima vertente, provavelmente enfrentou muitos obstaculos.

Mario Eugénio Bacci a definiu como “multirreligiosa”, e isso evidencia uma
caracteristica da cultura brasileira, em que alguns individuos se declaram como
catélicos (e até mesmo sao batizados nessa religido), mas também frequentam
centros de umbanda, e/ou centros espiritas da linha de Allan Kardeck, e/ou
cartomantes, etc. Pode-se interpretar esse fato como reflexo da interacdo entre as
diferentes culturas aqui existentes. Entretanto, as vezes essa visita a outros centros
religiosos, que ndo a igreja, € realizada de forma velada, talvez por receio de pré-
julgamentos ou pela imposicdo de uma cultura que dita o que € aceitavel e o que néo
é.

Outra situacao dificil que a artista passou foi expressa no depoimento do filho
da artista. De acordo com Mario Eugénio Bacci, nos momentos em que ela entrava
nas salas de aula para limpar ou servir o café do professor, Judith acabava
permanecendo um pouco mais para captar alguma informac&o. Em algumas ocasifes
foi repreendida pela diretora Marina de Moraes Pires, muitas vezes de “maneira muito
veemente, o que fazia Judith ndo se sentir a vontade para permanecer (no local)”
(Mario Eugénio Bacci, 2005).”

Judith recebeu apoio de outras pessoas, como Antonio Caringi, porém isso
ocorreu no momento de maior producao da artista, segundo Mario Eugénio Bacci. O
filno da artista ainda relata que Caringi defendia Judith para que ela pudesse
permanecer alguns minutos na sala para aprender algo, tamanha a oposicdo de

alguns do meio em deixa-la crescer profissionalmente.

Quando questionado se no inicio da carreira de Judith, a resisténcia a aceitacédo

de seus trabalhos possuia fundamento racista, Mario Eugénio Bacci é taxativo:
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Era com certeza racismo isso eu tenho certeza absoluta. Na verdade, a nossa
praca [sociedade] era por si sO, ndo era com a minha mée, era com qualquer
negro. E sentia muito mais aqueles que estavam vivendo no meio que na
época poderia ser estranho, [ela] era estranha ao ninho.

Ou seja, se ela permanecesse apenas em suas fungbes de funcionéaria (com
atividades de servicos gerais), seria melhor abrigada por aceitar uma condi¢éo de
submissdo e conformismo. Entretanto, ela foi mais além, chamando a atencgéo e
conquistando elogios para suas obras. Obviamente, esta situacdo poderia causar
algum incémodo no convivio da EBA, seja por perda de espaco, de dominio ou de um

status que era conferido apenas a elite.

Marina Pires, enquanto diretora, nunca impediu que ela produzisse ou vendesse
suas obras mas, em contrapartida, também nao a incentivava. E, de acordo com Mario
Eugénio Bacci, Marina ficava extremamente surpresa com o que a artista produzia. E
Mario finaliza dizendo: “apesar de haver por aqueles mais conservadores esse
racismo, as alunas tinham um carinho muito grande, reconhecimento e necessidade
da presenca dela [Judith], porque ela colaborava com os trabalhos [dos alunos] (Mario
Eugénio Bacci, 2005).”

Muito do incentivo que Judith recebeu foi por parte dos alunos e de alguns
professores. De acordo com depoimentos, a artista ajudava alunos em sala de aula a

confeccionar seus trabalhos, ensinando detalhes de maos e proporcéao.

O escultor italiano Bruno Visentin, amigo e incentivador da artista, considerava
Judith como uma “Mae Negra” de todos da escola (COGQY, 2005). O escultor ndo
permaneceu por muito tempo na EBA pois ndo estaria em sintonia com a visdo de arte
adotada na Escola por Marina de Morais Pires (MAGALHAES, 2012). Bruno Visentin
teria tido sua arte reconhecida somente na lItalia, apds voltar ao seu pais de origem
(Mario Eugénio Bacci, 2005). Talvez por sua visdo mais plural da arte, por ser
estrangeiro e por estar fora do circuito social que formava o preconceito na cidade, o
escultor via na Judith um grande talento. Apos o falecimento da artista, o italiano
escreveu uma carta que teve um trecho transcrito no jornal Diario da Manha com as

seguintes palavras:

Ela, sem estudo algum, conseguiu realizar aquilo que muita gente
queria, pela for¢ca de vontade e tanta sensibilidade de interpretacdo do
interior para conseguir transmitir obras, o imenso valor, como um
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‘segundo Aleijadinho’. A Belas Artes e Pelotas, devem reunir todos os
seus trabalhos e dedicar uma sala do Museu. Nunca se deve esquecer
pessoa téo valorosa. Ela merece honras de todo o mundo (COGOY,
2005, p.12).

Com essas palavras é possivel perceber que o artista valorizava muito a obra
de Judith e tinha preocupacdo em néo deixar cair no esquecimento a memoéria da
escultora, indicando para isso até mesmo a criacdo de uma sala com as obras da

artista.

A personalidade da escultora favorecia a aproximagdo ndo somente dos
familiares como também dos alunos, dos funcionérios técnico-administrativos, dos
professores e de outros que conviviam com ela. Judith, segundo relatos, acolhia as
pessoas, possuia afetividade ao tratar os individuos e isso despertou esse sentimento
de proximidade, tanto que muitos a chamavam de “Dona Judith” ou “Tia Judith” nos

depoimentos e em reportagens sobre ela.

Denominagéo semelhante se encontra no titulo de duas obras da artista, Mae
Preta (fig.2) e Mae Preta com dois filhos (fig.4). Essas obras possuem tematica voltada
as questdes da negritude, representando o sofrimento de mées negras no periodo da

escravidao no Brasil. Abaixo, podemos analisar melhor as producdes.
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Ficha de identificacdo da obra: Mae Preta (Fig. 2)

Local: Colecéo particular de
Zeli Coutinho, Pelotas, 2006.

Data: 1988

Dimensdes (L.A.P.):
33x39x41cm

Material: gesso

Figura 2: Escultura Mae Preta
Fonte: da autora, 2006.

Em depoimento, a proprietaria da obra, Zeli Coutinho’3, relatou que esta obra
retratava uma mae preta amamentando o filho branco. Na década de 1980 a
antropologa Lélia Gonzales (s/d apud MENDES, 2011) afirma que a mae-preta, que
servia de ama de leite, representa a resisténcia negra construida nas relacfes entre
senhores e escravos, jA que o uso da linguagem africana, em cantigas de ninar

ensinadas as criangas brancas, teria marcado tragos africanos na cultura brasileira.

Na “Mae Preta” de Judith (fig. 2), a representacdo da mae apresenta expressao
serena. Seu lenco na cabeca assemelha-se ao turbante, o que nos remete as origens
africanas da figura esculpida. A méae, envolta em vestes com pregas, esta sentada,

com as pernas cruzadas e com o bebé no colo.

Na “Mae Preta” de Lucilio de Albuquerque de 1912 (fig. 3) e na toada brasileira
de mesmo nome, de autoria de Caco Velho e Piratini (década de 1930), é possivel

observar a mesma tematica da obra de Judith, e que também evidenciam o sofrimento

73 Entrevista realizada em 21 de fevereiro de 2006.
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gue essas mulheres negras passavam no periodo da escravatura, deixando de

amamentar seus proprios filhos para amamentar os filhos dos seus senhores.

Pintura de Lucilio de Albuquerque

Figura 3: Mae-preta, 1912. Lucilio de Albuquerque. Oleo sobre tela, 180x130cm. Salvador, Museu de Belas
Artes da Bahia.

Fonte: RIBEIRO, Fernando. Mée preta. 2010. Disponivel em:
http://amateriadotempo.blogspot.com.br/2010/06/mae-preta.html Acesso em: 10 abr. 2017.

A cancdo composta no inicio do século XX e censurada em Portugal, tendo sua
letra adaptada no conhecido fado portugués (RIBEIRO, 2010) possui pontos de
contato com a obra de Judith. Abaixo podemos analisar a letra que explorava
caracteristicas como compaixao e alegria paralelas a dor e lamuria vividos pela mulher

negra.

Letra da musica Mae-preta, de Caco Velho e Piratini.

Pele encarquilhada, carapinha branca,
gandola de renda caindo na anca,
embalando o bergo do filho do sinhé,
gue ha pouco tempo a sinha ganhou.

Era assim que Mée Preta fazia.
Tratava todo o branco com muita alegria.
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Enquanto na senzala Pai Jodo apanhava,
Méae Preta mais uma lagrima enxugava.

Mae Preta, Mae Pretal

Enquanto a chibata batia no seu amor,
Mae Preta embalava o filho branco do sinho.

Fonte: RIBEIRO, Fernando. M&e preta. Disponivel em:
http://amateriadotempo.blogspot.com.br/2010/06/mae-preta.html Acesso em: 10 abr. 2017.

No trecho “Era assim que méae-preta fazia, tratava todo o branco com muita
alegria”, podemos destacar uma relacdo com a vida de Judith, que vivia em um meio
predominantemente branco e, segundo relatos, a artista era uma pessoa muito alegre
e que tratava a todos com muita simpatia, mesmo que o ambiente ndo fosse dos mais

propicios para o sentimento de pertencimento da escultora.

E interpretando o fragmento: “Mae-preta mais uma lagrima enxugava / Mae-
preta, Mae-preta / Enquanto a chibata batia no seu amor, Mae-preta embalava o filho

A

branco do sinhd”, entendemos o que foi a resisténcia dessa mée-preta, que embora
sofresse, enxugava suas lagrimas e continuava seu fado. Novamente, é possivel
associar a vida de Judith se retomarmos a afirmacédo de Rui Rogério Nobre™ que
evidenciou o fato de que a artista possuia consciéncia de que nédo tinha o
reconhecimento merecido, mas sabia exatamente quem a valorizava ao salientar a
palavra “vocés” referindo-se aos alunos de grupo do entrevistado citado, na frase
“vocés é que pensam assim...” [sobre o trabalho da artista], vemos que de certa forma

isso dava forcas para ela continuar a produzir, seguindo seu caminho.

Abaixo, esta a segunda escultura, de composicao semelhante a obra anterior

(fig.2), que possui a mesma temética social.

4 Depoimento escrito recebido de Rui Rogério Nobre no segundo semestre de 2005.
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Identificacdo da obra: Mae preta com dois filhos (Fig. 4)

Local: Colecéo particular de ’
Verilandia Costa, Pelotas,
2006.

Data: 1990

Dimensoes (L.A.P.):
27x28,5x24cm

Material: argila

Figura 4: Escultura Mae-preta com dois filhos
Fonte: da autora, 2006.

A construcédo é assimétrica e complexa, suas roupagens possuem varias pregas.
Observa-se o detalhe sobre a roupa da figura principal (mée) onde se pode ver a ponta

de um dos pés, evidenciando certo requinte de construcao da artista.

Assim como na figura 1, a escultura representa uma escrava negra que
amamenta um filho branco de uma “sinh@”. Esta segunda obra assemelha-se mais a
construcéo de Lucilio de Albuquerque (fig. 3), pois a artista evidencia que a méae preta
deixa de amamentar seu proprio filho, que esta representado de pé€, apoiado nas
pernas da figura materna, como fazendo um apelo a mde em busca de alimento, assim
como na figura 3, onde a crianga negra esté longe dos bracos da mae. O olhar da
figura materna é distante, ndo se fixa em nenhuma das criancas, como se estivesse

pensando.

Em maio de 1988 a artista realizou uma mostra na Galeria Municipal de Arte da
Fundapel, juntamente com o projeto Kizomba, para a comemoracao do centenério da
abolicdo da escravatura. O projeto propunha o tema "Kizomba - a Festa da Raca"

valorizando a importancia da cultura negra no pais. Em matéria publicada no Diario
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Popular em 13 de maio de 1988, data emblemética dos 100 anos da Lei Aurea no
Brasil e, por isso, de inauguracdo da mostra, € possivel perceber que a exposicao

buscava valorizar a importancia do negro na sociedade e cultura brasileiras.

Nesta mostra’®, foram reunidos 32 trabalhos realizados pela artista, alguns de
propriedade de particulares e outros de instituicdes diversas. Um exemplar desse
evento e que foi feito especialmente para esta exposicdo’® é a obra Méae Preta (fig. 2),
a qual dialoga com a historia de sofrimento, luta e resisténcia sofrida pelas mulheres

negras escravizadas que, por vezes, ficavam longe de seus filhos.

Histéria muito semelhante com a da artista, que se empenhou muito para
garantir o sustento de sua familia e, provavelmente, ficou longe de seus filhos devido
ao trabalho. Além disso, os sofrimentos e as lutas pelas quais a artista passara foram
diversos incluindo o preconceito familiar, no trabalho e no meio artistico. Como vimos,
a falta de formacéo académica, questdes raciais, sociais, e, talvez, de género, serviam
como justificativa para o ndo reconhecimento de sua capacidade e do seu trabalho no

meio artistico.

Entretanto, em meio a tantas dificuldades, a artista autodidata desenvolveu seu
conhecimento artistico devido a curiosidades, inquietacdes e observacgdes, rompendo
padrbes e conquistando seu lugar no meio artistico, sem abrir mdo de sua
personalidade afetiva e carismatica que a transformou na Mae Negra de muitos da

escola.

Como vimos, luta e resisténcia fizeram parte da vida da artista e, de certa forma,
isso se refletiu em vérias de suas producdes. Sua luta diaria em busca de espaco e
reconhecimento e sua resisténcia visando a permanéncia de seu lugar na arte faz com
gue a artista expresse em suas producdes essa caracteristica de forca e persisténcia
individual. Um exemplo disso sdo suas esculturas vinculadas a umbanda, uma
religiosidade ainda marginalizada, mas que se perpetua, independentemente dos

conflitos que possam ocorrer entre as diferentes culturas e orientagdes religiosas.

S Devido a falta de informagBes na midia impressa posteriores a esta mostra, torna-se importante
aprofundar mais essa exposi¢ao para averiguar 0s impactos que o0 evento possa ter causado na vida
profissional da artista. Desde quais instituicdes cederam obras para a mostra, até a opinido no meio
artistico e a critica na imprensa, se houve, sdo dados relevantes, pois complementam a construc¢éo da
trajetéria da artista.

76 Evidéncia de que a artista possuia também uma proposta artistica pessoal, seus trabalhos n&o eram
somente sob encomenda.
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Sendo assim, a analise das obras umbandistas da artista torna-se importante para
contribuir com a religiosidade analisada, colaborando para a consolidacdo dessa

cultura.

1.4. Outro possivel olhar sobre Judith

A luta da artista frente as mais diversas dificuldades foram explicitadas
anteriormente. O autodidatismo, a questéo racial, social e de género e a religiosidade
foram alguns aspectos analisados e que, a partir das entrevistas de pessoas
vinculadas principalmente a arte e & EBA/ILA, evidenciaram diferentes visdes sobre a
escultora. Entretanto, uma questao sobre as percepcdes acerca da artista surgiu e

merece uma breve explanacéao.

O gquestionamento que se imp6s esta relacionado a presenca dos movimentos
negros da cidade que foram contemporaneos a artista e como os individuos desse
grupo poderiam perceber a figura de Judith Bacci. Estes grupos, por apresentarem
um posicionamento politico atuante e de unificacdo da raca poderiam apresentar, a

partir de um outro ponto de vista, memorias diferentes das abordadas até entéo.

O fato de Judith ser classificada pelo filho como multirreligiosa sugere que ela
buscava adaptar-se a diferentes contextos. A artista, como vimos, frequentava o meio
catélico, consultava com cartomante e participava de sessdes de umbanda e
candomblé, sem se definir como pertencente a uma religido em especifico.
Provavelmente, buscava o catolicismo por ser 0 meio mais aceito. Porém, segundo
depoimento de Nadir Oliveira, a artista era sua filha de santo em sua casa de umbanda
e candomblé, dado explicitado recentemente por ele em 2017. Embora se tivesse a
informacéo de que a artista frequentava religides de matriz africana, o fato de Judith
ser filha de santo de um médium fortalece o pertencimento da escultora junto a
religiosidade de forma mais comprometida e ndo como uma participacdo esporadica

nos cultos.

De acordo com Maria Helena Sant’Ana (2017), os clubes negros como o Chove
N&o Molha (fundado em 1919) e o Fica Ahi Pra Ira Dizendo (fundado em 1921) eram
espacos de convivéncia de negros que, além de proporcionar a socializacdo nos
bailes e festividades, também desenvolviam atividades de cunho politico e cultural

vinculadas a militancia sobre a situacdo negra antes e apés a abolicdo e a articulacao
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da Frente Negra Pelotense nos anos 1930 (SANT’ANA, 2017, p. 100). De acordo com
a autora, mesmo havendo distincdes sociais entre os clubes, o Fica Ahi considerado
mais da “elite negra”, e o Chove vinculado aos menos favorecidos economicamente,
os clubes negros eram considerados lugares de acolhimento desta comunidade e de
resisténcia quanto ao preconceito. Assim, o sentimento de pertenca atrelado a filiagdo
dos membros, como “ficaianos” ou “chovianos”, por exemplo, estabelecia vinculos de
memorias afetivas e familiares, pois eram entendidos “como espagos de sociabilidade
e insercao social que faziam parte inequivoca das trajetorias familiares, oportunizando
namoros, noivados e casamentos (...).” (SANT'ANA, 2017, p. 104). Portanto, conclui
a autora, eram lacos de pertencimento tanto da trajetoria familiar quanto de uma

coletividade negra mais ampla.

Assim, vemos que estes clubes incentivavam um sentimento de unido
oportunizando e/ou incentivando, inclusive, relacionamentos afetivos entre os proprios
negros. Nesse sentido, é possivel gue a mentalidade de grupos negros, vinculados a
esse contexto de clubes e movimentos reivindicatérios, ndo visse de forma positiva
relacionamentos inter-raciais. Nessa linha de pensamento, especula-se que a
memoéria deste publico em relacao a Judith enquanto uma mulher negra casada com
um homem branco possa ser bastante diferente da memaria do publico entrevistado
nesta pesquisa, que apresentava um olhar mais de dentro da EBA e, em menor
escala, da cidade como um todo. E uma questéo ainda a ser verificada, se 0s grupos
participantes de movimentos negros a percebiam como uma referéncia ou
representante de luta e resisténcia no sentido coletivo ou se a viam como uma artista
branqueada, pelo seu relacionamento inter-racial e por frequentar o meio da elite
branca pelotense. A segunda hipétese parece mais provavel, mas € necessario um
futuro direcionamento de investigacao para averiguar esta questéo, que ficou fora do

escopo inicial desta pesquisa.

Por meio de contato com a professora Tania Feij6, que participou da cena dos
clubes negros nas décadas de 1980 e 1990, inclusive tendo participado de diretoria
de um destes clubes, obteve-se relato no sentido de que ndo haveria uma identificacédo

muito forte com a figura de Judith, como representativa da comunidade, em razéo de
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seu casamento inter-racial ndo ser muito aprovado, e pelo fato de sua atuacao artistica

se dar mais no ambito da academia.

Mario Eugénio nos citou que o relacionamento inter-racial dos pais ndo era muito
bem resolvido, visto que a familia de Mario Bacci, marido de Judith, ndo se aproximava
da artista nem mesmo apés o nascimento dos filhos do casal. Como vimos, somente
por volta dos seis anos de idade que Mario Eugénio foi conhecer sua avo paterna,
pois, conforme nos disse o filho da artista, a unido nao poderia mais ser escondida.
Ou seja, a aproximacgao se deu mais por uma pressao social do que por um sentimento

de unido dos lagos de parentesco que se estabeleciam.

Nesse sentido, a luta e resisténcia da artista foi em ambito individual, de
superacao, vencendo obstaculos. Tanto por preconceitos de brancos, quanto por
exclusdo de negros. Talvez a artista ndo se sentisse pertencente a nenhum dos
grupos, justamente por flutuar entre a elite branca, mas obviamente nao pertencer a
ela, e a cultura negra, mas ndo pertencer aos espagos negros, pois provavelmente
esses ambientes ndo dessem abertura para sua participacdo pelos fatores citados
anteriormente. Imagina-se que somente na religiosidade € que a artista teria
conseguido experienciar um local de socializagdo com menos preconceitos e

exclusdes, encontrando na umbanda, por sua natureza sincrética, o acolhimento.

Enfim, esta breve analise evidencia que podem existir outras memaorias acerca
de Judith. A maneira como foi conduzida a composi¢éo da rede de entrevistados em
2005 foi delimitada pelos préprios entrevistados, onde o0s primeiros contatados faziam
indicagdes de outros nomes. Isso resultou em um conjunto de colaboradores mais
vinculados ao meio artistico, como alunos, funcionarios técnico-administrativos,
professores e proprietarios de obras. Esses colaboradores, em seus depoimentos,
trouxeram mais a questao artistica e religiosa e menos a questao negra, no sentido

de posicionamento reivindicatorio.

De qualquer forma, os diferentes locais de fala desses entrevistados ndo eram
relacionados a resisténcia negra e, por isso, esse tema ndo surgiu na época. Eram

abordadas questdes vinculadas a trajetéria da escultora, sem especulacdes de seus

7 Contato informal realizado pelo orientador, Prof. Fabio Vergara Cerqueira, em abril de 2018. Este
contato, ocorrido ja na finalizagao desta dissertagdo, abre uma perspectiva de pesquisa a ser avancada,
gue ndo pode ser devidamente explorada, mas cuja problematiza¢céo se imp&e para novos estudos que
merecem ser feitos sobre Judith.
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possiveis posicionamentos ideolégicos e politicos. Também eram discutidas
informacdes sobre as esculturas da artista, com enfoque nas caracteristicas técnicas
e artisticas utilizadas, bem como nas tematicas apresentadas, sendo citados os
bustos, esculturas mais proximas do modernismo, esculturas catélicas e umbandistas,

e estas, em especial, foram as destacadas para a realizacdo deste trabalho.

2. A ARTE UMBANDISTA DE JUDITH BACCI

A arte sacra é uma arte tradicional muito utilizada pelo catolicismo e apresenta
uma producédo a servigo da liturgia, ou seja, € destinada as diferentes praticas de um
culto religioso. De uma forma bastante didatica, a Igreja catdlica conseguiu doutrinar

seus fiéis e consolidar por meio da tradicdo essa vertente artistica (FRADE, 2012).

A partir disso, é possivel verificar que a arte sacra se diferencia da arte religiosa
principalmente pelo seu destino. A arte sacra é uma arte relacionada ao sagrado e €
muito utilizada pela Igreja catélica com a finalidade de despertar o culto ao divino nos
fiéis. Esta arte possui um comprometimento com as normas da Igreja para a

representacdo dos santos de forma virtuosa.

Assim, Titus Burckhardt (2004, apud TOMMASO, s/d) afirma que o termo arte
sagrada nao deve ser aplicado a qualquer obra de arte apenas por possuir um tema
religioso, pois a arte sacra, além de derivar de uma verdade espiritual, ela precisa

também apresentar uma linguagem formal que testemunhe e manifeste essa origem.

Logo, podemos entender que a arte religiosa apresenta aspecto mais amplo,
pode vincular-se com a vida religiosa do artista que a produziu e ndo necessariamente
ela precisa ser usada como elemento para a propagacao de uma religiosidade. Esta
arte apresenta uma inspiracao religiosa, seja do artista, seja do individuo que tenha

encomendado a obra, por exemplo.

7

Como ja discutido no capitulo anterior, a umbanda é uma religiosidade
relativamente recente e transmitida principalmente pela oralidade, portanto, nao
apresenta um carater tdo institucionalizado quanto o catolicismo. Por isso, a
classificacdo “arte umbandista” utilizada nesta pesquisa, € uma denominagao
atribuida a producdo artistica que possua tanto uma finalidade liturgica (como a
representacdo de entidades para festas religiosas, cerimonias, oferendas,

oracdes/canticos, entre outros aspectos) quanto uma tematica ndo intencionada, mas
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que evidencie a cosmovisao da teologia umbandista, como por exemplo a forma
universalista da umbanda de entender o mundo e, por isso, ela apresentar a Linha do
Oriente em sua estrutura. Sendo assim, as obras umbandistas localizadas seréo

tratadas como exemplares da arte religiosa, neste caso vinculadas a umbanda.

Vimos que a umbanda pode ser entendida como uma religiosidade afro-brasileira
por sua origem vinculada as praticas africanizadas ou como brasileira por seu carater
sincrético. Em quaisquer das classificacfes, a umbanda cultua divindades como os
Orixas e entidades como caboclos, ciganos, baianos, pretos-velhos, entre outros e,
dessa forma busca o desenvolvimento da espiritualidade aliado ao trabalho meditnico
(SANT’ANA, 2014).

Por ser uma religido brasileira fruto de complexas relacdes sociais de negros
com brancos e indios, torna-se necessario um maior aprofundamento sobre esta
religiosidade, partindo de conhecimentos histéricos e sociais que levaram a

formulacdo da umbanda.

2.1.Umbanda: reflexdes sobre a formacao da religiosidade

Concone (1987), referéncia em relacdo a umbanda, analisou a mediunidade
como o fenbmeno de transe de possessao dentro desta religiosidade. A autora
defende o porqué trabalha com a ideia de transe de possessdo. Para ela, o termo
transe se aplica a situacOes de alteragcdo somatica que apresenta aspectos
comportamentais variados, ao passo que o0 termo possessao remeteria a um quadro
extra somatico, com base cultural e que denotaria uma crencga. Logo, a definicdo
transe de possesséao, para a autora, seria um estado dissociativo embasado por uma
explicacdo cultural, no caso a posse pela divindade. A autora traz uma viséo
psicologizada do transe de possessao, 0 que pode deixar de fora a experiéncia da
vida religiosa e trata-la, apenas, como uma ilusdo e ndo como vivéncia, reduzindo a

abordagem a somente um ponto de vista, o psicolégico.

Seguindo na linha de pensamento da autora, para ela, o conceito de cultura na
area da antropologia nao supria as distin¢gdes internas e complexas de uma sociedade
de classes. Por isso, a autora utilizou o termo ideologia. A ideia de cultura prevé uma

universalizagdo da discussdo do Homem, porém, necessitaria abarcar igualmente a
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diversidade. Segundo Concone (1987), o termo cultura apresentaria carater

imperialista e homogeneizador.

Por isso, a autora desenvolveu o tema transe de possessao a partir do conceito
de ideologia, entendendo-a como os “sistemas de referéncia inconscientes do grupo
social” (CONCONE, 1987, p.24), que estdo presentes em todas as formas de
comunicacao, inclusive no discurso cientifico. A ideologia, neste contexto, é entendida
como uma visdo de mundo elaborada por umbandistas e como uma interpretacdo de

autores.

A partir disso, as ideias da autora dialogam com o conceito de memdria coletiva
desenvolvido por Halbwachs (1996) e aprofundado por Candau (2011), no termo

memoaria social, discutidos no capitulo anterior.

Concone (1987) analisa que, em cada mensagem, o individuo serve como um
emissor-receptor de mensagens e nelas estdo implicitas as ideologias do grupo.
Assim, as ideologias metacomunicam, ou seja, em uma mensagem nao somente o
conteudo significa, mas também o modo como se diz algo e 0 que nao se diz sdo
aspectos indissociaveis da mensagem (VERON, 1971, p. 71., apud CONCONE, 1987,
p. 24.).

Isso nos remete as ideias de Candau (2011) sobre metamemaria, onde o autor
a define como as interpretacdes, o valor que atribuimos, o significado e a

ressignificacdo que fazemos a partir da memoria.

As ideologias metacomunicam, ou seja, produzem um significado para além do
gue foi dito, com base no que também foi silenciado. Da mesma forma que a
metamemoria seria uma elaboracéo de significados e valores que se produz a partir

da memoria compartilhada e de seus esquecimentos.

Dessa forma, entende-se que o conceito de ideologia tratado por Concone
(1987) associa-se com as discussbes sobre memoria social. Nesse sentido, a
umbanda e seus fenbmenos de transe de possessdo analisados pela autora,
enguanto elementos presentes em grupos sociais, fazem parte da ideologia e da

memoaria social da comunidade que mantém contato com a religiosidade.

Concone (1987) salienta que “as ideologias podem ser consideradas como

formulagdes inconscientes de concretas relagdes sociais” (CONCONE, 1987, p.25),

68



ou seja, a interacdo nessas relacdes contribui para a consolidacdo da memodria. As
mensagens ideologicas contidas na umbanda partem de relacGes interativas,
dialogicas, esse grupo social ndo absorve passivamente elementos de outras culturas,

ele se hibridiza, interage com os diferentes grupos sociais.

Muitas vezes, essa interagdo pode ser feita de forma impositiva. Por isso, torna-
se fundamental discutir como se organizou o processo historico de relacbes entre
diferentes grupos e classes sociais, ja que sdo eles que elaboram as mensagens

ideoldgicas.

Nesse sentido, Concone (1987) analisa as relagbes de dominacdo e
dependéncia no Brasil Colonial entre colonizadores e colonizados, ja que 0s grupos
sociais podem interferir nas mensagens ideoldgicas. Para a autora, o principal aspecto
esta no estabelecimento da ideologia da democracia racial no Brasil. A autora buscou
uma caracterizagdo dos grupos negros e suas relagdes na sociedade nacional,
discutiu também as relacbes de dominacao-subordinacdo como consequéncia do

periodo colonial, para entédo, analisar o surgimento da umbanda.

A cientista social ainda afirma que esta relacdo entre oprimido e opressor pode
levar a dois tipos de situacbes, um movimento pré “branqueamento” e outro pré
“negritude” (CONCONE, 1987, p. 26). Ainda existiria uma terceira tendéncia, a de
valorizar a presenca indigena, esta, segundo a autora, marcaria um carater brasileiro
e negaria a origem negra. Entretanto, existe uma grande aproximacao até mesmo de
representacdo entre caboclos indigenas e orixas africanos que acabam mais
aproximando do que afastando o indigena do negro na religiosidade, por isso essa

terceira tendéncia nao foi muito explorada pela autora.

Nesta reflexdo, as ideias de Concone (1987) se aproximam das ideias do
umbandista e gedgrafo Morais (2014) ao se referirem a uma tentativa de
branqueamento da umbanda, um “depuramento” das caracteristicas entendidas como
primitivas a época e de influéncia negra mais marcante. Além disso, houve também
uma busca em aproximar a umbanda de religides mais aceitas pelo sistema, como o
cristianismo, e de vincula-la a um pensamento considerado mais elaborado, como o

kardecismo.
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Entretanto, existia outro movimento em relagdo a umbanda que insistiria na
origem africana, evidenciando orgulho dela e ressaltando a antiguidade dessa

religiosidade.

Embora em termos de formulagcdo a umbanda seja uma religido nova, os seus
valores fundadores s&o ancestrais, herdados de culturas religiosas anteriores ao
cristianismo (CUMINO, 2015).

Concone (1987) cita “Luz de Deus” como significado da umbanda. Para o
umbandista e escritor Ademir Barbosa Jr. o significado esotérico e espiritual da
palavra que denomina a religido é Luz Divina ou Conjunto das Leis Divinas. Para ele,

a umbanda é uma religido constituida:

(...) com fundamentos, teologia prépria, hierarquia, sacerdotes e
sacramentos. Suas sessfes sdo gratuitas, voltadas ao atendimento holistico
(corpo, mente e espirito), a pratica da caridade (fraternal, espiritual, material),
sem proselitismo. Em sua liturgia e em seus trabalhos espirituais vale-se do
uso dos quatro elementos basicos: fogo, terra, ar e agua. (BARBOSA JR.,
2011, p.5).

Além das designacdes acima, Cavalcanti Bandeira (1970, apud CONCONE,
1987) encontrou outra possibilidade para a denominacdo da umbanda buscada na
origem africana, o autor parte do substantivo quimbanda (de origem kimbundo) que,
segundo ele, significa, na Angola, curandeiro, médico ocultista. A partir da variacado

desta palavra a umbanda se referiria a arte de curar, oficio de ocultista.

Esta religido tida como genuinamente brasileira € relativamente recente (data de
1908) e reflete muito da cultura deste pais dito multicultural, laico e supostamente sem
preconceitos raciais. Entretanto, devido a falta de conhecimento sobre as religides de
matriz africana, ainda observamos o preconceito e a intolerancia religiosa em relacéo

a umbanda.

Morais (2014), também nos traz esclarecimentos relevantes para uma melhor
divulgagdo do conhecimento em umbanda no pais. Como abordado na introducéo
desta pesquisa, a manifestacdo do Caboclo das Sete Encruzilhadas esta associada
ao inicio da umbanda. Analisando esta manifestacéo, que foi considerada de espirito
inferior na época, Morais evidencia a presenca do catolicismo em dois pontos.
Primeiro, o significado do nimero sete presente no nome do caboclo pode associar-
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se aos sete dons do Espirito Santo, que seriam: “sabedoria, entendimento, conselho,
fortaleza, ciéncia, piedade e temor” (MORAIS, 2014, p. 14). Segundo, a encruzilhada,
também presente no nome da entidade, seria o local de convergéncia dos sete
caminhos que levam a Deus e era também a habitual localizagdo das igrejas do interior
(MORAIS, 2014).

O numero sete € um numero importante na umbanda. No campo das entidades,
a umbanda €& composta por Sete Linhas, cada uma com um chefe supremo,
normalmente um Orixa (podendo haver sincretismo com nomes de santos catoélicos).
Cada linha corresponde a uma vibragdo composta por um grupo de espiritos afins
chefiados pelo seu Orixa, logo, é possivel perceber que existe uma estrutura
hierarquica na organizacédo dessas linhas. Cada linha divide-se em sete falanges, e

cada falange, comporta sete legides (CONCONE, 1987).

Conforme a sacerdotisa Vieira (2015), muitos espiritos convergiram para a
umbanda e, por isso, foi necessario criar Linhas de Trabalho ou Correntes Espirituais
para a acomodacao desses espiritos que apareceram e aparecem para trabalhar junto
aos encarnados. Estas linhas ndo sdo estaticas e crescem a medida que mais
espiritos se apresentam, sendo agrupados por afinidades mentais, conscienciais e
espirituais. Sdo formadas por hierarquias pontificadas por espiritos mentores’® de

umbanda.

Segundo Vieira (2015), os espiritos que queiram atuar em beneficio da
humanidade, louvando e servindo aos Orixas, e que queiram fazer a caridade,
aproximam-se da umbanda, também por esta ser uma religido aberta. Este carater
agregador de diferentes espiritos que chegam a umbanda vai além do sincretismo e
da sintese, a umbanda seria um cruzamento uma profusdo mdltipla e plural de linhas
e lados, pois ela lida com uma realidade que a transcende em seu conhecimento ao

acolher espiritos que inicialmente ndo estavam no seu campo.

De acordo com Vieira (2015), desde a mais remota antiguidade em todos os
povos do mundo, existiu uma tradicdo esotérica fundamentada nos saberes
sobrenaturais. O cientista da religido e médium umbandista Cumino (2015) acrescenta

que as entidades que atuam na umbanda n&o sdo de uma Unica raga ou religido.

78 Egpiritos considerados mais evoluidos que apresentam elevado grau de sabedoria para nos orientar.
71



Diversas manifestacOes espirituais de diversas sociedades, culturas e religibes séo

observadas na umbanda.

Nesse sentido, esta religiosidade apresenta um carater universalista pois,
segundo Vieira (2015), independentemente da religiosidade, todas elas sdo caminhos
evolutivos ao Criador. A umbanda respeita todas as religides. O racismo, a intolerancia
e 0 preconceito ndo é aceito na umbanda, ela esta aberta para todo espirito de

gualquer parte do planeta que queira evoluir seguindo aos Orixas.

Para o socidlogo André Peixoto (2015), o universalismo concebe mudltiplas
acepcoOes filosoficas, cientificas e religiosas. O autor entende a concepgdo como uma
doutrina que adere a diferentes acepc¢des religiosas que se encontram nos dogmas
tanto do Oriente quanto do Ocidente (catolicismo, budismo, hinduismo, taoismo,

kardecismo, entre outras).

Peixoto (2015, p.101) adotou o termo universalismo como uma doutrina que
parte de uma “religido base”, “mas que articula-se em outras formas de se conceber
0 mundo e a natureza, situando-se em multiplos credos religiosos e linhas filoséficas,

tais como cientificas, que dialogam com o saber em questao”.

Nesta pesquisa, o universalismo é entendido da mesma forma pois, para a
umbanda, tratada como a religido base, todas as diferentes contribuicbes sao
importantes. Por exemplo, ensinamentos catdélicos, indigenas, hindus e kardecistas,
assim como o conhecimento dos baianos, marinheiros, pretos-velhos, ciganos e dos
mais diversos espiritos, todos, atuam no objetivo maior de levar a Deus quem

necessita.

Para Peixoto (2015), o universalismo carrega o0 discurso de respeito da
harmonizacao dos diferentes principios doutrinarios e religiosos. Ou seja, mesmo com
suas particularidades, cada religido é entendida como um meio de levar ao mesmo
destino, independentemente do caminho tracado por ela, logo, o dialogo entre as

diferentes religides pode ser algo produtivo.

Segundo Vieira (2015), esta abertura da umbanda para diferentes manifestacdes
possibilitou, por exemplo, a criacédo da Linha do Oriente, onde espiritos de sabios que
nao encarnam mais ajudam os irmdos encarnados, seja qual for sua origem religiosa.

Nesta linha, entre outras manifestacdes, estdo chineses e egipcios e, por isso, as
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obras de Judith que representam mascaras dessas culturas também séo analisadas

neste trabalho.

Barbosa Jr. (2011), analisa a formacédo das Sete Linhas da Umbanda e suas
variacbes observadas em diferentes autores com obras situadas de 1925 a 2010. A
partir dessa pesquisa, 0 autor apresenta a forma como mais frequentemente séo
conhecidas ou se manifestam nos terreiros de umbanda. De acordo com o autor, as

Sete Linhas da Umbanda sdo: Oxala; lemanja; Xangd; Ogum; Oxdéssi; Yori e Yorima.

Esta organizacdo em leque, de linhas, falanges e legibes, segundo Concone
(1987), permite um crescimento do niumero de entidades e grupos na umbanda, pois
estd sempre aberta para a acomodacao de novos espiritos, das mais diversas origens.
Diferentemente dos centros kardecistas que viam estes novos espiritos com certo
estranhamento, entretanto, estas diferentes manifestacdes estavam se tornando
frequentes nessas casas. Segundo Morais (2014), apdés a manifestacdo do Caboclo
das Sete Encruzilhadas em Niter6i, comecaram a aparecer, nestes centros seguidores
de Allan Kardec, manifestacdes espirituais de outros caboclos e pretos-velhos. Além
disso, estavam sendo introduzidos elementos como o fumo e bebidas, oriundos das

tradicbes indigenas, e o uso de chas e banhos, vindos da cultura africana.

O autor diferencia a umbanda do kardecismo. A primeira faria uso de espiritos
populares e seria baseada em rituais e tradi¢cdes. J& a segunda apresentaria espiritos
intelectualizados das elites brancas e europeias, baseadas em Allan Kardec
(MORAIS, 2014).

Do ponto de vista historico, Morais (2014) afirma que a aproximacao de santos
catélicos a divindades africanas teve origem no processo colonial. Concone (1987)
problematiza um pouco mais essa aproximacao entre esses diferentes grupos sociais
e suas religiosidades. Para ela uma melhor abordagem das religides afro-brasileiras
seria através de uma dupla perspectiva: de um lado uma andlise dos aspectos
religiosos, e, de outro, a situagdo de contato, ou seja, entender as relagdes entre
brancos e negros na Africa e no Brasil, que refletem na situacdo sociocultural

brasileira, revelando caracteristicas da identidade cultural nacional.

Concone (1987) propde um estudo das populagcdes originais africanas e um
estudo do papel deformador da escravidao. De forma bastante simplificada, a autora

destaca dois grandes grupos vindos no trafico negreiro: os bantos e os sudaneses.
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Cada grupo era composto por diferentes civilizagbes africanas e trouxeram consigo
diferentes saberes, uns eram criadores, agricultores, homens da floresta, outros
conheciam grandes reinados, oriundos de civilizacbes totémicas, de orientacbes

matrilineares ou patrilineares, entre outras particularidades (CONCONE, 1987, p.36).

A autora defende que em relacdo areligido e as crencas o quadro era igualmente
rico, entretanto, observa Concone (1987), € frequente o uso no singular de religido e
filosofia africana. Esta simplificacdo, para a autora, apesar de ser uma “violentacao”
(CONCONE, 1987, p.36), um desrespeito as crencas africanas, ja que define como
singular algo que é plural, de certa forma evidencia o que une a chamada “Africa
negra”, ou seja, elementos em comum quanto a religiosidade unem civilizagdes que,

a principio, possuem crencas préprias e diferentes.

Esse pensamento da autora apresenta aproximacdo novamente com as ideias
de Candau (2011), neste caso, com 0 conceito de retéricas holistas, abordadas
anteriormente, em que o autor alerta para a probleméatica das generalizacfes, pois
acabam definindo uma cultura como um todo unificado e homogéneo. O proprio
conceito de cultura que para Concone (1987) soava imperialista, nesse caso, seria

uma generalizacdo que néo trataria da diversidade do grupo estudado.

Nomenclaturas como “cultura indigena”, assim como “religido africana”, partem
da ideia de unir elementos em comum que unem o grupo, mas nao abrange as suas
particularidades, ou seja, a cultura indigena é formada por diferentes ‘subgrupos’
indigenas, e cada ‘subgrupo’ apresenta aproximagdes que caracterizam o que se
entende como indigena, mas também apresenta muitas diferencas entre si. Da
mesma forma, a religido africana, apresenta crengas que unem os africanos em uma
ideologia geral, mas cada povo possui a sua forma de cultuar as suas entidades,
seguindo orientacfes distintas. S8o caracteristicas que unem, mas também separam

os diferentes grupos.

As caracteristicas gerais das religides africanas, segundo Concone (1987),
seriam a vertente esotérica, a importancia da oralidade nessas religides e o fato de
gue os ritos da génese ultrapassam os limites da vida humana, ou seja, acreditam
numa imortalidade da alma. Para a autora as religides africanas creem em uma
ordenacdo de forcas hierarquicamente organizadas. Acima de todos e inacessivel

esta o Criador ou Deus supremo, que possui forca césmica e teria o poder de regular
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os fenbmenos naturais. Abaixo dele, estariam as forgas intermediarias, intercessoras
junto aos homens. De grande importancia no pante&o africano essas divindades séo
denominadas Orixas, que servem de elo entre os homens e a divindade distante
suprema (CONCONE, 1987, p.38).

As esculturas umbandistas de Judith, se entendidas como representacdes de
forcas espirituais, por associacdo, serviriam de elo entre o0s praticantes da

religiosidade e as entidades cultuadas (forcas espirituais).

Ampliando mais a andlise, Concone (1987) pontua que a ideia de uma “forga
vital” permeia a cultura africana, e a religido atuaria enquanto atividade que busca
captar “forca ou energia vital, reforgar a existéncia, assegurar sua perenidade”
(TEMPELS, 1965, apud CONCONE, 1987, p.38). Ou seja, perenidade da existéncia

enquanto energia, o que confirma a crenca na vida apés a morte.

De acordo com Concone (1987), para os africanos, a concep¢ao do universo e
do homem ¢é por exceléncia dinAmica. Parte de uma forca Unica e de varias
manifestacées em busca de equilibrio, a religido atuaria quando existisse a desordem

ou a ameaca de desordem.

A partir disso, a autora questiona o que teria sobrado desta visdo césmica de
mundo do negro africano no Brasil. Cita a escraviddo como processo desagregador e
violento, que imp6s rupturas a esses grupos impedindo a continuidade da organizacéo
social, familiar, politica e econbémica. Para a autora, as caracteristicas que
sobreviveram aos processos da escraviddao foram as formas de sentir, pensar, as

crengas e os valores.

Concone (1987) ressalta as modificagcdes dessas crencas a partir do contato
entre grupos culturais diferentes, ndo somente dos negros com brancos, e negros com
indios, mas também entre os diferentes grupos negros, além das alteracdes
provocadas pelo proprio processo da escraviddo. De qualquer forma, o que poderia
ser negativo para a conservacao da religiosidade, acabou unindo os diferentes povos

e consolidando a umbanda no pais.

Essa reelaboracdo da religiosidade dialoga com o conceito de memoéria
multidirecional proposta por Rothberg (2009), uma mutua influéncia entre as diferentes
memorias, estas entendidas como mecanismos que se retroalimentam, influenciam e

sao influenciadas num processo dialégico e menos impositivo. Dai, podemos entender
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gue as religiosidades de matriz africana sofrem um processo de relagbes sociais
permeadas pela mentalidade do sistema colonizador que subjugava 0 negro e suas
producdes, que perdura mesmo apos a abolicAo da escraviddo. Entretanto, a
religiosidade africana se mostrou, nesse caso, como multidirecional, influenciando e

sendo influenciada pelas diferentes culturas encontradas no Brasil.

Entretanto essa mutua influéncia nem sempre acontece de forma equilibrada.
Temos ainda em Concone (1987) que o negro, enquanto homem-mercadoria,
desumanizado, tratado como sub homem, ainda € um fator que pesa na avaliacdo
negativa da cultura e do homem negros. Afirmacao semelhante se vé nas palavras de
Fanon (2008), quando fala sobre a busca de ascensdao do negro a condicdo de
humano mediante a desvalorizacdo de sua crenca para aproximar-se da cultura do

branco.

Morais (2014) ressalta que a umbanda buscava firmar-se como genuinamente
brasileira no inicio do século XX e utilizava como justificativa a ideia de que dialogava
com 0s grupos populares que iam crescendo na formacéo das periferias. Entretanto,
nesta busca de ascensao social e melhor aceitacao da religido de matriz africana, o
negro precisou aceitar os valores impostos pela elite branca, ou nas palavras do autor:
“A rejeicao as proprias tradigdes €, portanto, calcada na questao social” (MORAIS,
2014, p.19).

Contudo, o termo rejeicéo, utilizado pelo autor, parece incutir uma ideia de que
0 negro eliminou por completo sua cultura para apenas aceitar a cultura branca. Mas,
como vimos nas palavras de Rothberg (2009), a memoria é multidirecional, sendo
assim, as memodrias se retroalimentam. Exemplo disso é que a cultura africana nao se
apagou ao estabelecer contato com indigenas e brancos no Brasil. O que se pode
dizer € que ela se ressignificou a partir desse contato impositivo que buscava o

branqueamento cultural.

Contudo, paralelo a esse “embranquecimento”, houve o “enegrecimento” da
cultura europeia a partir da aceitacdo no kardecismo de elementos afros, além de
indigenas e catolicos, mas sempre sob o controle da cultura dominante. Esta impunha
nova estrutura a religidao e, segundo Morais (2014), retirava das tradic6es afro e

indigenas tudo o que chocava os esclarecidos da época.
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Algumas correntes chamam essa umbanda fortemente ligada ao kardecismo
como Umbanda Branca ou Linha Branca de Umbanda, onde entende-se a umbanda
como uma linha do Espiritismo e ndo uma religido prépria. Reforcando o que diz
Marcelo Morais sobre o embranquecimento da cultura africana, Cumino (2015)
também analisa que o termo branca op8e-se a negro, ou seja, esta “é uma umbanda
mais branca que negra, mais europeia que afro” (CUMINO, 2015, p.83). E ainda hoje
muitos usam essa denominacao para livrar-se de preconceitos, como se ser de
Umbanda Branca fosse ser de uma umbanda boa, entretanto ndo ha uma Umbanda

negra ou umbanda ruim, apenas umbanda, como defende Cumino (2015).

Concone (1987) nos traz também algumas datas importantes em relacdo a
umbanda, como o surgimento dos primeiros centros de cultos e federacdes a partir de
1920, a primeira Tenda Espirita Mirim, em 1924, a fundacéo da Federacao Espirita de
Umbanda, em 1939, e 0 1° Congresso Brasileiro de Umbanda, no Rio de Janeiro, em
1941 (BANDEIRA, 1970, apud CONCONE, 1987). Tais datas refletem a tentativa de
se unificar a religiosidade, o que ainda esta em processo de formacéo, ja que, como
vimos, imprecisdes e variagdes doutrinarias séo, de certa forma, uma caracteristica
da umbanda. E é importante entender a religido como o resultado de um processo —

sociocultural e politico.

Um fator que possa servir para a sua permanéncia € o aspecto ecuménico, de
valorizar todas as religidbes sem fazer criticas diretas a elas, mas se autointitulando
como a religido do futuro, ja que é fruto de um polisincretismo religioso existente no

Brasil e que da origem a um novo culto.

Morais (2014) nos diz que durante o governo Vargas, no Estado Novo (1937-
1945), devido a repressfes, os templos umbandistas eram chamados de tendas
espirituais, novamente numa evidente vontade de desvincular a umbanda das praticas

africanas e indigenas, “branqueando” a religi&o.

Para melhor aceitacdo, intelectuais da umbanda a designavam como a
representacdo da miscigenacao das préticas culturais das trés racas e utilizavam
como estratégia a caracteristica assistencialista para segmentos menos favorecidos
(MORAIS, 2014).

De acordo com Morais (2014), em 1941, no ja citado 1° Congresso Brasileiro de

Espiritismo de Umbanda, houve a tentativa de afastar a umbanda de praticas
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africanizadas, utilizando o discurso de expresséo religiosa da evolugao brasileira. Em
1950, praticantes de grupos menos favorecidos comecaram a questionar este

afastamento das raizes.

Alguns intelectuais aproximavam a umbanda a uma origem até mesmo na india
para distanciar do que chamavam de “baixo espiritismo” ou de rituais tidos como

primitivos, segundo teorias racistas do século XX (MORAIS, 2014).

Partindo do mesmo ponto de vista de Marcelo Morais (2014), Cumino (2015)
também reforca a existéncia desses pensamentos racistas ao expor em seu livro
“Historia da Umbanda”, um trecho de uma reuniao de 22 de outubro de 1941, quando

se tentava definir as origens da religido.

E possivel perceber essa visdo preconceituosa de intelectuais da época em
relacdo & umbanda quando afirmavam que ela teria sim vindo da Africa, entretanto
“(...) da Africa Oriental, ou seja, do Egito, da terra milenaria dos faraés (...)” (CUMINO,
2015, p.207). E demonstrando o ideal que se queria passar afastado do que
consideravam primitivo, o trecho segue com: “O barbarismo afro de que se mostram
impregnados os ecos chegados até nés, dessa grande linha iniciatica do passado, se
deve as deturpacdes a que se acham naturalmente sujeitas as tradi¢cdes verbais (...)"
(CUMINO, 2015, p.207), ou seja, alguns intelectuais, embora aceitassem a origem
africana da religido, ressaltavam que ela teria sido deturpada pelo barbarismo dos

negros do ocidente africano, vindos para o Brasil no processo de escravizagao.

Em meio a visdo preconceituosa da religiosidade umbandista, outra questédo que
podemos perceber € em relacdo a resisténcia das crencas africanas. A partir do
pensamento de Concone (1987), vemos que a resisténcia dessas crencas se deu
também pelo fato de que estas praticas estavam intimamente ligadas a vida cotidiana
das sociedades africanas. Como nos esclarece a autora, os colonizadores
portugueses precisavam dar liberdade de diversdo em beneficio do préprio
rendimento do trabalho escravo. Entretanto, a Igreja, embora permitisse o divertimento
para o escravo, vigiava-o para que ndo perpetuasse o paganismo. Além disso, 0s
senhores de escravos temiam que com essa liberdade os “feiticeiros” poderiam formar
grupos de resisténcia ao branco. Dessa forma, a sociedade escravista foi responséavel
ao mesmo tempo pela perda e pela conservagédo de elementos culturais africanos,

conclui Concone (1987).
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A autora salienta que no periodo da escraviddo os cultos eram mais efémeros
pois, a medida que novos africanos chegavam, tais cultos eram substituidos por
outros. Somente a partir da libertagcdo dos escravos e da concentracdo dos libertos
nas areas urbanas é que os centros de cultos comegaram a se organizar, 0 que ocorre
em diferentes regides do pais, por exemplo com os candomblés, batuques xangés,
tambores de minas, etc. Ainda assim essas praticas passavam por perseguicdes
policiais que obrigaram alguns centros a se organizarem em regides de mais dificil
acesso (CONCONE, 1987, p. 51).

Na obra de Concone (1987) intitulada “Umbanda: uma religido brasileira” a
autora aborda um capitulo chamado “Macumba e Umbanda: consideragcbes gerais”
(CONCONE, 1987, p.54). Ao falar especificamente sobre a umbanda, a autora afirma
gue essa religiosidade seria um resultado da ascensao de uma parcela da populacéao,
anteriormente ligada a macumba’®, esta entendida por Concone (1987) como um culto
afro. Dessa forma, as pessoas buscariam na umbanda uma forma de desvincular-se
do grupo estigmatizado socialmente. Para a autora, a umbanda apresentava aspecto
mais amplo, ndo se limitando a populacéo negra, abarcando uma camada maior da
populagcdo, mas ainda assim se vinculando aos grupos menos favorecidos

economicamente.

Nesse sentido, novamente as ideias de Concone (1987) aproximam das de
Morais (2014), pois ambos afirmam que na busca da ascenséo social, os umbandistas
marcavam uma ruptura (com maior ou menor énfase) com o0s cultos negros e
buscavam vincular a religido ao espiritismo; entretanto, a linha Kardecista via na

umbanda uma manifestacdo tosca do espiritismo, julgando-a como primitiva.

Em seu breve histérico da umbanda no Brasil, Morais (2014) salienta pontos
importantes, evidenciando linhas de pensamento preconceituosas na origem da
religido, diversas artimanhas utilizadas para afasta-la da cultura africana e indigena,
e analisa até mesmo as influéncias de culturas dominantes e das esferas politico-

governamentais.

® 0O termo “macumba” utilizado acima pela cientista social, pelo estudioso Roger Bastide, além de
outros autores citados por Concone (1987), era pejorativamente utilizado pela sociedade da época
associado as religies de matriz africana. Até os dias atuais o termo apresenta esta conotacéo.
Entretanto, a primeira definicio de macumba seria a de um instrumento musical de percusséo,
semelhante a um reco-reco, de som rascante e, macumbeiro, seria o tocador desse instrumento
(GELEDES, 2014).
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Mas, por ultimo, aponta que a aproximacdo ideologica entre templos e
federacOes poderia ser um caminho para a afirmacédo da religido através de uma
unificacdo e, como consequéncia disso, a possibilidade de adquirir maior
representatividade junto a érgdos governamentais, o que contribui para a divulgacéo,
reconhecimento, fortalecimento e diminuicdo da incompreensdo e intolerancia

religiosa no pais.

Com alguns esclarecimentos do autor (MORAIS, 2014), podemos entender que
a umbanda ainda tem um caminho a percorrer em busca de igualdade de tratamento,
ndo somente através das leis ja existentes, mas na efetiva aplicacdo delas para uma

mudanca de mentalidade da sociedade que é fortemente vinculada a memoaria social.

Concone (1987, p.57) desenvolve um conceito de Clifford Geertz® sobre a
“teoria extrinseca do pensamento”, onde ele trata o pensamento como atividade
publica e ndo privada, assim como entendemos a memoria social como a expressao
comum de uma coletividade. A autora, aprofundando sua andlise sobre a ideia de
Geertz8, afirma que os ritos religiosos servem como um mapa, um modelo simbdlico
gue influenciam os modos de reagir, estes atos de expressdo sendo mediados por

modelos retirados mais da cultura popular do que de rituais religiosos formais.

A autora também afirma que os sistemas de simbolos servem de fontes externas
de informacéo, por meio das quais a vida humana pode ser organizada, neste caso,
pode-se estabelecer associacdo com as palavras de Le Goff (1986) sobre cultura
material, onde os objetos servem justamente como fontes de informacéo, de acordo

com o autor.

Visando a mostrar a variedade de cultos brasileiros, Concone (1987) utiliza um
guadro organizado por Esther Pressel (1967, apud CONCONE, 1987, p.58), em que
a autora agrupa os cultos em: catimbo rural; novos cultos caboclos; cultos africanos
tradicionais, formas de cultos menos elaboradas; e formas de culto resultantes de
mescla. Concone analisa que a umbanda nao consta em nenhum destes grupos e que
somente em Bastide (1971, apud CONCONE, 1987) que a umbanda apareceria no

livro do autor intitulado como “Religides Africanas no Brasil”.

80 GEERTZ, Clifford. Significacion y accion social. La ideologia como sistema cultural. In: VERON,
Eliseo. El processo ideoldgico. Buenos Aires, Tiempo Contemporaneo, 1971.
81 |dem.
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Nesse sentido, esse dado evidencia uma imprecisdo dos termos relativos a
religiosidade vinda da prépria variedade de cultos praticados, tal imprecisdo também
€ percebida nos entrevistados que conviveram com Judith Bacci que citaram nacéao,

batuque, candomblé, umbanda, sem fazer grandes distin¢cdes entre elas.

Concone (1987) ainda esclarece que era comum se referir aos Xangos do Recife
ou aos Candomblés Baianos como Umbanda e, para a autora, essa popularizacéo do
termo se devia aos meios de comunicacdo de massa, mas sobretudo, pelo fato de
varios cultos brasileiros de matriz africana terem adotado o termo Umbanda conforme
este foi se popularizando (e pelo fato de o termo ser tomado como menos negativado

gue os demais cultos afros).

Segundo a autora, até mesmo nos dados oficiais sobre religido, além de
catolicismo e protestantismo, apareciam apenas Espiritismo Kardecista e Espiritismo
Umbanda, sem nenhuma mencédo a outras manifestacoes religiosas. Para Concone
(1987), este dado indica duas questdes, o0 preconceito com os demais cultos afros e

a expansdo da Umbanda.

Juntamente com esta expansdo e com uma tentativa de criar uma doutrina
unificada da umbanda, Concone (1987) analisa um certo abrandamento da religido,
ao pontuar que alguns autores celebram, por exemplo, o fim do uso do marafo®?, este
sendo substituido por sucos de frutas e “bebidas nao espirituosas” (CONCONE, 1987,
p. 69), ou por exemplo, autores que criticavam as variacdes de nomenclatura das sete
linhas na umbanda (indicando uma falta de unificacdo, pois cada terreiro adotava
nomes que, por vezes, nao coincidiam), alguns utilizavam também o termo “Umbanda
limpa”, onde, segundo Concone (2014), nao havia o sacrificio de animais, além disso,
na analise da autora, existia um esforco em classificar a umbanda como uma religido

gue prezava pela caridade e ndo pela exploracao da dor e sofrimento alheio.

Em meio as varias formas da Umbanda, Concone (1987) busca caracterizar a
Umbanda seguindo a definicdo proposta por Bandeira®® em entrevista realizada pela
autora em 1972. Bandeira (1972, apud CONCONE, 1987) classifica a Umbanda em
quatro tipos: a primeira seria a umbanda “espiritista” ou “de mesa”, unido entre as

umbandas e o kardecismo, que busca desvincular a umbanda das influéncias

82 Aguardente utilizada por algumas entidades na umbanda.
83 Estudioso e lider umbandista. Autor do livro “O que € Umbanda” de 1970 publicado pela Editora
Eco.
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“primitivistas”. A segunda, seria a umbanda “ritualista” ou “de saldo”, com o uso da
roupa branca e das palmas em vez de instrumentos de percussao. Esta linha seria
mais vinculada a influéncia indigena. A terceira, a umbanda “ritmada” ou “de terreiros”,
gue utilizaria o toque do atabaque nas cerimOnias e uma vertente suavemente
africanista com poucas obrigagdes de Candomblé. E a quarta, a umbanda “ritmada e

ritualizada”, a que praticaria um ritual mais proximo do Candomblé.

Por fim, entre as varias umbandas, Concone (1987) registra o carater de religiao
efetivamente brasileira da umbanda e o seu reconhecimento generalizado pela
populagdo, o que, para a autora, acabaria sendo um elemento de atragc&o de adeptos.
Nesse sentido, a autora elaborou um mapa onde evidencia a maior concentracao de
terreiros em Sao Paulo e, a partir disso, constata que a umbanda se constituiu como

uma religido de baixa classe média e sua clientela ndo era exclusivamente negra.

Caracteristica também observada nas entrevistas realizadas no periodo de
buscas de obras de autoria de Judith Bacci. Com excecdo do filho da artista, Mario
Eugénio Bacci, e de sua amiga e funcionéria, Cenira Alves, 0s outros entrevistados
gue eram proprietarios de obras umbandistas da artista e/ou praticantes dessa
religiosidade eram brancos, ou pelo menos ndo apresentavam fenétipo negro.
Reforcando o que Concone (1987) constatou, a umbanda, embora vinculada a
religiosidade de negros, é praticada também por pessoas ndo-negras e, em relacéo

aos entrevistados para esta pesquisa, estas pessoas representam a maioria.

Por isso, Concone (1987) entende a umbanda como uma religido em formacao
gue responde a vontade de ascensdo de parte da populacdo, ndo somente negra,
mas também branca e de classes com certo poder aquisitivo. A expansdo da umbanda
se da numa tentativa de pertencer a um grupo dominante ou socialmente mais

valorizado que o de origem puramente africana.

Na analise das esculturas umbandistas, esses elementos em relagdo a umbanda
e as problematiza¢des em relacdo a sua formacao seréo discutidos e podem reforcar
a importancia da cultura material para a religiosidade, enquanto elemento que
consolida a cultura, atuando até mesmo como exemplo de resisténcia a processos

opressores de formacgéo das sociedades.

2.2.As esculturas e a cultura material
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O conjunto de esculturas analisado compreende parte da cultura material da
cidade e contribui para a continuidade das praticas religiosas umbandistas. Entende-
se por cultura material, para além de documentos escritos, das musicas, da oralidade,
0s objetos manipulados pelo homem e que servem como fontes de informacgao e
exemplares da cultura local (LE GOFF, 1986; FUNARI 2006). Tais objetos, em alguns

casos, podem ser eleitos enquanto patriménio cultural de determinada localidade.

A escultura de Judith torna-se um elo para a religiosidade afro-brasileira em
Pelotas-RS. Azevedo (2009) reforca a importancia da imagem até mesmo pela
influéncia do catolicismo popular. Segundo a autora, ao falar de santo fala-se da
imagem que cerca todo mundo do catolicismo, pois a vida das pessoas religiosas
centra-se na devocao e "elas se relacionam o tempo todo com o santo - conversam,
pedem protecdo, resolucdo de problemas, para arrumar namorado... - € podem até
ficar zangadas e virar a imagem [...] caso ndo sejam atendidas" e conclui que "a
imagem personifica o poder sagrado, mas ndo é a fonte dele" (AZEVEDO, 2009,
p.113).

Nesse sentido, destaca-se a importancia da obra de Judith na contribuicdo
religiosa para o publico de devotos de tais entidades representadas em suas
esculturas. Salienta-se novamente que a artista também produziu obras de santos
catélicos, atendendo aos mais diversos grupos religiosos e novamente reafirmando a
diversidade cultural da localidade. As obras umbandistas analisadas neste capitulo
sdo: lemanja, Carranca de Exu, Mae Josefina, V6 Isaura, Baiana das Sete Micangas
| e ll, Mascara Egipcia | e Il, Mascara Chinesa Masculina e Mascara Chinesa

Feminina.

Associado as imagens, 0s pontos cantados também serdo analisados, pois
podem fornecer elementos importantes para entendermos as diferencas entre 0s
guias, suas predilecdes, personalidades e oferendas, enfim, suas caracteristicas mais
marcantes. Os canticos atuam na convocacéao para a manifestacdo das entidades nos
centros de umbanda, além disso, identificam o espirito que se manifesta e servem
como condensadores de energia. Portanto, os pontos cantados sdo como chaves
sonoras que reverberam no astral, atuando na comunicag¢ao entre membros de uma

corrente espiritual, encarnados ou desencarnados, e na manipulagdo de energias,
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auxiliando até mesmo em tratamentos espirituais e fisicos dos participantes dos cultos
(VIEIRA, 2015).

A indumentéaria € por si s6 um objeto de estudo para a religiosidade afro-
brasileira, seja em um filho de santo, seja em uma imagem da entidade, ela também
contribui para a identificagdo de guias ou orixas, e no reconhecimento da religido na

gual esta sendo utilizada, se na umbanda ou no candomblé84,

Em relacdo as cores, de acordo com Janaina Azevedo (2009, p.28), para a
Orixa lemanja as cores da vestimenta na umbanda tradicional sdo o branco e azul
claro, para os pretos-velhos é o branco. Ja para os Baianos, o0 amarelo com branco e,
para os Exus, o preto e o vermelho. Apontamentos importantes para a leitura

iconografica que nos auxilia a investigar as informacdes presentes nas esculturas.

Funari (2006) nos esclarece que a arqueologia ultrapassou o carater auxiliar da
historia. O autor afirma que os objetos podem e devem ser usados como fontes de
informacdo. Para a religiosidade umbandista, a imagem tem muito a dizer,
especialmente se aliada a tradicao oral. Para Le Goff (1986) e Funari (2006), ndo se
deve criar uma hierarquia de fontes, e sim entender a especificidade de cada uma

favorecendo o dialogo entre elas.

A cultura material, anteriormente tratada como objeto artistico, de curiosidade ou
de colecionador, passa a tornar-se “uma fonte histérica” (FUNARI, 2006, p.85). Sendo
assim, hoje entendemos o0 que representa a lemanja, ndo somente por textos escritos,
mas também pela sua iconografia expressa na materialidade da escultura. Aliado a
isso, a tradicdo oral contribui para a disseminacéo do culto a Orixa. Até mesmo para
praticantes de umbanda que ndo tenham o dominio da escrita, a materialidade e a
oralidade sé@o excelentes mecanismos para o ensino da religiosidade, possuem um

carater didatico ao representar entidades e seus atributos.

Os documentos podem ser manipulados, por isso, Le Goff (1996, p.545) alerta
para a influéncia do documento “oficial” sobre a memoria coletiva, entendendo que
nao ha documentacédo neutra. Ou seja, todo documento é fruto de uma relacdo de

forcas de poder, consciente ou inconsciente. Sendo assim, € necessario um olhar

84 Um exemplo disso séo as diferentes representacées de lemanja, analisadas no item 1.2.1
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critico em relagdo ao que nos € dado como documento e, em contrapartida, é preciso

ampliarmos nossa visao para outros possiveis documentos ainda invisibilizados.

No caso das esculturas vinculadas a umbanda, embora atualmente o cenario
seja favoravel a reivindicagBes de respeito a religiosidade, é visivel o quanto essa

cultura é desconhecida e marginalizada ndo somente em Pelotas.

Para Funari (2006) € fundamenteal controlar a subjetividade inerente na escolha
dos objetos a serem guardados ou descartados por historiadores, museodlogos e
restauradores, por exemplo. H& de se explicitar os critérios usados para o descarte,
para que outras geracfes saibam o que foi excluido. Além disso, a partir do parecer
de uma comissao cientifica de qualquer instituicdo de guarda de objetos de valor
histérico e/ou artistico, deve-se estabelecer o que se considerou importante preservar

no momento da selecéo.

Dialogando com essa ideia de que o documento parte de uma escolha, nem
sempre neutra, Menezes (1992) aborda a falta de olhar critico com o que se deseja
guardar em relacdo a cultura material. Para ele, a memoéria depende de mecanismos
de selecdo e descarte, como vimos anteriormente, entretanto, de acordo com o autor,

€ preciso saber 0 que selecionar para ndo criar um esquecimento programado.

Por vezes, for¢as politicas tendem a eleger monumentos que contam apenas a
histéria dos vencedores, dos grupos dominantes. Por isso, analisar as obras de Judith
Bacci mais uma vez torna-se relevante, pois atribui importancia as obras que

representam parte da cultura religiosa pelotense ainda posta a margem.

Nesse sentido, valorizar essas esculturas € preservar a histéria daqueles que
por muito tempo foram esquecidos. E uma forma de manter viva a representacdo da

ancestralidade africana através da materialidade.

O esquecimento programado pode ser feito de forma sutil, Menezes (1992) cita,
por exemplo, uma expografia museal tendenciosa, que faz uso de ocultagdes,
inversdes e métodos que excluem representacdes da vasta diversidade de influéncias
gue constitui uma histoéria. Dessa forma, a falta de uma placa de identificacdo da artista
Judith Bacci junto a obra na sua gruta pode ser entendida como uma forma de

esquecimento programado.
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Valorizar uma mulher, artista e negra € fundamental para a identificacdo da
populacdo negra, ou em termos atuais, para o empoderamento da mulher negra. Dar
visibilidade a mulher afro-brasileira em locais diferentes dos habituais exaustivamente
reforcados pela midia (carnaval, hipersexualizacdo e atividades domésticas, por
exemplo) derruba esteredtipos e contribui para o avan¢o de uma identidade positiva

da mulher negra.

Ainda de acordo com Menezes (1992), existe a “dicibilidade” da memaria, um
momento propicio em que a voz de diversos locais de fala possa ser ouvida, ou seja,
um momento de abertura da sociedade para o didlogo (em regimes autoritarios esse
momento dificilmente é criado). Esse diadlogo serve de base para reivindicacdes e faz

da memoria uma construcao social, operacédo ideoldgica feita por e para todos.

Funari (2006) nos diz que a resisténcia torna as fontes arqueolédgicas importantes
para os historiadores, ja que as fontes escritas possuem viés erudito e elitista. Mesmo
qgue os documentos se refiram a resisténcia, eles estarao “contaminados” pelo ponto
de vista do grupo dominante. Portanto, a cultura material € quem pode trazer outros

dados que néo estejam contemplados nos documentos escritos oficiais.

A arqueologia da escraviddao analisada por Peter Schmidt e Jonathan Walz
(2007) também fornece dados importantes para que se repense a forma como se
constroéi a historia, e como ela nos é transmitida. Muitas vezes, devido a disputas de
poderes e vontade de dominacdo, existem manipulacbes de fatos. E isto afeta
sobremaneira a constituicdo das identidades, principalmente de povos colonizados.

No texto, “Re-representing african pasts through historical archaeology”, de
Schmidt e Walz (2007), € problematizado de forma convincente o quanto o passado
na Africa foi manipulado. Aponta um esquecimento na historia oficial das contribuicdes
dessas culturas. Com o uso da arqueologia e da histéria oral, € possivel, como dizem
os autores, encontrar dissonancias entre a historia oficial e a historia desses registros
(materiais e orais).

Para Schmidt e Walz (2007), o uso da arqueologia traz novas ideias voltadas
para a re-criagcdo de histérias padrdo. O processo atual de formacdo do registro
histérico vé os vestigios materiais como complemento da histdria oficial escrita pelo

europeu. Entretanto, para os autores, a arqueologia precisa se libertar do texto
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europeu e tratar os vestigios como contestadores da histoéria ja escrita, principalmente
as que disfarcam passados africanos.

Os autores discutem sobre a arqueologia histérica critica que analisa, por
exemplo, a deturpacéo de historias indigenas por agentes do colonialismo, pela Igreja
ou pela academia. E afirmam que a arqueologia historica deve envolver todas as
historicidades.

Para os autores, o objetivo dessa abordagem é de uma arqueologia que escapa
dos discursos eurocéntricos. Centra-se em representacdes historicas sobre a Africa,
empregando as historiografias africanas locais como seu quadro de referéncia. Busca
materialidades e historiografias dissonantes e a construcdo de abordagens
complementares contrarias as abordagens aditivas, procura as contradicdes entre
narrativas, materialidades e outras provas. E um processo que dé voz as historias
silenciadas ou apagadas (SCHMIDT; WALZ, 2007).

Segundo Schmidt e Walz (2007), o foco esta na interacao das fontes. Histérias
padrdo derivam de provas arqueoldgicas, mas a questdo critica € a narrativa, as
interpretativas representacées que podem ser manipuladas por interesses ocidentais.
Além disso, os autores afirmam que as tradicdes orais sdo importantes para
representacdes locais, devendo-se ter uma visdo critica sobre a fiabilidade das
interpretacdes historicas.

Os usos da historia oral ou de materialidades arqueoldgicas contribuem para
guestionar histérias ja escritas. A arqueologia histérica questiona o mito da
superioridade branca, a escrita da histéria somente pelo ponto de vista europeu e a
propria ideia de civilizacdo e evolucao (SCHMIDT; WALZ, 2007).

Os autores defendem a arqueologia histérica critica, mais elaborada, que abarca
todas as historicidades, pois ela pode proporcionar fontes alternativas que fornecem
perspectivas multivocacionais do passado e fazem sobressair participantes
silenciados. Para eles, deve-se evitar a simples arqueologia historica que diga respeito
apenas aos encontros coloniais, pois homogeneiza histérias africanas em uma
metanarrativa, unificando povos e passados como iguais. Isto ignora a dialética de
interag&@o entre colonizadores e agentes colonizados.

Buscando outra narrativa para a contribuicdo dos estudos sobre identidade
cultural, meméria e patrimbnio, percebemos nas obras de Judith que a umbanda é

uma religiosidade que esta bastante presente na cultura pelotense. Dessa forma, a
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analise dessas obras buscou trazer perspectivas multivocanionais do passado
pelotense que contraponha a forma pejorativa como esta religiosidade € vista pela
sociedade. Pois muito dos aspectos culturais da cidade sdo embasados por discursos
construidos por um Unico ponto de vista.

As obras de arte e as imagens em geral estdo impregnhadas de significados,
esses elementos, independentemente da vontade do artista, carregam informac6es
gue sao transmitidas as pessoas e fazem parte da cultura da sociedade que o0s
produziu. Dessa forma, entender o conteiudo dessas produ¢des humanas nos faz
compreender melhor a nossa proépria histéria. Por isso, torna-se importante analisar o
método proposto por Panofsky (1991), pois este nos auxilia para a melhor
compreensao dos objetos, neste caso, das obras umbandistas selecionadas.

Segundo Erwin Panofsky (1991) existem trés niveis onde o significado pode ser
buscado em um objeto artistico; a descri¢éo pré-iconogréfica, a andlise iconografica e
a interpretacdo iconoldgica.

Para o autor, a descricdo pré-iconografica € a identificacdo das formas puras.
Trata-se de uma descricdo composicional; configuracbes de linha, cor, volumes e
material; além da percepcao de qualidades expressionais, como um rosto alegre, por
exemplo. Tem como base a nossa experiéncia pratica para o reconhecimento desses
elementos composicionais.

Ja a andlise iconogréafica é quando se conhece o tema representado. E a ligacio
dos elementos da composi¢cdo com assuntos e conceitos. SAo motivos portadores de
um significado. E a “identificacdo de imagens, histérias e alegorias” (PANOFSKY,
1991, p.51). Esta analise pressupde a familiaridade com temas especificos ou
conceitos.

Por ultimo, a interpretacdo iconolégica: relaciona o tema com o contexto histérico
em que a obra foi produzida. A compreensdo do objeto artistico passa pela
compreensao da cultura que o produziu (caracteristicas que revelam a atitude basica
de uma nacéo, periodo, classe social, crenga religiosa ou filoséfica). “E a descoberta
e a interpretacdo de valores simbdlicos (que muitas vezes sdo desconhecidos pelo
artista e podem até diferir do que ele tentou expressar)” (PANOFSKY, 1991, p.53).
Deve-se saber as tendéncias politicas, poéticas, religiosas, filoséficas e sociais do
artista, periodo ou do pais sob investigacdo para entdo aferir o que julga ser o

significado intrinseco da obra — intuic&o sintética.
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Para analise das obras de Judith o foco de interesse esta na analise iconografica,
a fim de identificar simbolos, atributos e entidades e na interpretacdo iconolégica,
buscando elementos que revelem os motivos pelos quais as producdes foram feitas,
o porqué de apresentarem determinada estética, entre outros, compreendendo estes
objetos como fruto do pensamento da época.

Este movimento da identificacdo de atributos e simbologias das entidades ao
entendimento do papel social que elas representam € o que sera explorado na analise
das imagens. A ideia de Panofsky (1991) ndo seréa abordada de forma fragmentada
iconografia/iconologia e sim de forma hibrida, pois o entendimento das imagens parte
de simbologias visuais para chegar a conceitos tedricos e, se preciso, voltar as

simbologias para enriquecer a discussao.

2.2.1. lemanja

A escultura de lemanja (fig. 5) € uma obra publica e encontra-se no Balneério

dos Prazeres (Pelotas/RS). Por ser de uso coletivo, € a obra mais popular da artista.

Na analise iconografica alguns elementos se destacam. Em relacdo as cores,
identificou-se a utilizacdo de azul claro e branco, que sdo as tonalidades
caracteristicas na “umbanda tradicional” para a representacdo da Orixa lemanja
(AZEVEDO, 2009, p.28).
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Ficha de identificacdo da obra:escultura de lemanja (fig. 5)

Local: Gruta no Balneario dos
Prazeres, Pelotas-RS.

Data: década de 1980.
Dimensdes (L.A.P.): 47x119x46¢cm.

Material: gesso pintado.

Figura 5: Escultura de lemanja, fotografia anterior ao incéndio
Fonte: da autora, 2006.

Os orixas sao considerados deuses ou semideuses guardifes dos elementos da
natureza. Para Barbosa Jr. (2011, p.21) etimologicamente e em traducéo livre, Orixa
significa a "divindade que habita a cabeca (em ioruba, ori € cabeca e xa, rei,

divindade)", associados ao pante&o africano.

Cada Orixa relaciona-se com pontos especificos da natureza e segundo Barbosa
Jr. sdo pontos de forca de sua atuacéo, relacionados com os quatro elementos, fogo,

ar, terra e agua, trabalham como agentes divinos.

90



A lemanja é uma orixa da umbanda que representa a Rainha do Mar e é
sincretizada com a imagem de Nossa Senhora dos Navegantes na religido catélica.
Considerada como grande mae e protetora dos pescadores, algumas representacdes
da entidade possuem conchas, peixes e pérolas associando-a ao mar. Também
podem apresentar os atributos vinculados a sua personalidade vaidosa, como pente,
espelho e perfumes, além dos elementos vinculados a sua fertilidade, como os seios

fartos, algumas representacdes com criancas, a propria concha e os peixes.

Através da andlise do ponto de lemanja pode-se perceber sua intensa relacao

com as aguas do mar.

Ponto de lemanja

Eu vou a praia grande
Eu vou pro mar
Levar botdes de rosas
Pra lemanja

Eu vou a praia
Vou riscar ponto na areia
Vou pedir a Mae Sereia
Todas as forgas do mar
Que nos proteja
Com seu manto todo branco
E com todos os encantos
Que tem as ondas do mar

Eu vou a praia vou riscar ponto na areia
E pedir a Mae Sereia
Pra ajudar a quem tem fé
Pente de ouro
Ofertar a mae das aguas
Pra que cure as minhas magoas
Poderosa como é

Fonte: BARBOSA JR., Ademir. Curso essencial de Umbanda. Sao Paulo: Universo dos Livros,
2011, p.66

Analisando um pouco mais este ponto, é possivel identificar uma das principais
oferendas que ela recebe, o pente, pois como vimos, de acordo com sua mitologia, €
uma orixa vaidosa e por isso também séo ofertados a ela rosas, perfumes, sabonetes,

espelhos e joias, entre outros, para enfeitar-se.
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Na figura 6, uma imagem da gruta da lemanja do Barro Duro, vemos alguns

elementos que associam a orixa ao mar.

Gruta no Balneario dos Prazeres

Figura 6: lemanjé na sua gruta, fotografia antes do incéndio.
Fonte: da autora, 2006.

Nesta imagem acima (fig. 6), podemos perceber que a gruta que abriga a Orixa
esta ornamentada com conchas e pedras que remetem as aguas do mar. Além disso,
foram fixadas placas de fiéis em agradecimento a gracas alcancadas. E comum que
ao redor desta gruta figuem depositadas oferendas como as citadas anteriormente,
gue sao ofertadas a lemanja o ano todo, ndo somente na data alusiva a Orixa.

Este fato evidencia que o ponto de lemanja ilustra algumas predilecdes da Orixa
e contribui para o entendimento da area de atuagéo dela.

Na figura 7, podemos observar que os olhos da orixa estdo pintados de azul,
alids, em 2011 a obra ja ndo apresentava a pintura original, tendo sofrido varias
repinturas até esta data®. Junto a escultura de lemanja, além dos presentes, é comum
vermos bebidas e comidas que também séo ofertados a orixa.

8 Fonte: PEREIRA, Leticia. Arte, realismo e religiosidade na obra de Judith Bacci: um patriménio a
ser preservado. Monografia (Especializacdo em Artes UFPel). Pelotas: 2011.
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R AN i Y 7,'!‘- 3 * . | -'
Figura 7: lemanja e suas oferendas na gruta, fotografia antes do incéndio.
Fonte: da autora, 2006.

Nesta imagem (fig. 7), podemos observar flores e casticais para velas ao redor
da Orixa. Adornando a escultura estdo uma coroa na cabeca, tercos pendurados nas
maos, colar com pedras azuis, além de colares de pérolas, que mais uma vez reforcam
a proximidade da Orix4 com o mar, pois a pérola é um elemento extraido da ostra que
vive justamente no mar. Apresenta também, além do manto azul esculpido pela artista,
outro manto em tecido da mesma cor sobreposto na escultura. Este tipo de capa
remete mais ao catolicismo do que a religibes de matriz africana.

Na leitura iconoldgica € possivel analisar a relacdo da obra com o contexto. A
obra contribui para a afirmacgao da identidade, principalmente de grupos religiosos de
origem africana. Segundo Waisman (1994) o peso das forcas locais juntamente com

a necessidade de afirmacéo cultural, ajudam a valorizar um patriménio que pode nao
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ter importancia na escala internacional, mas ser significativo na escala local ou
regional.

Logo, valorizar um patriménio como este é valorizar a diversidade cultural
existente na regido, mostrando também o respeito pelos diferentes segmentos
religiosos.

Para Octave Debary (2017) o objeto, apenas pela sua presenca, ja € um enigma
para 0 homem. A cultura material necessita do sensorio motor (o saber fazer sujeito),
por isso, podemos considerar indissociavel a materialidade da subjetividade.
Chegamos num através do outro, ou seja, 0 objeto nos possibilita chegar ao sujeito.

A obra umbandista provoca no sujeito uma postura ativa, ndo apenas de
contemplacéo (que seria uma premissa da arte classica). No caso da obra de lemanja,
a relacdo com as oferendas que os fiéis depositam em sua gruta e o proprio uso da
obra nas procissdes mostram que o objeto umbandista ndo serve somente para

contemplagdo, mas provoca uma acao do espectador/religioso.

Na umbanda, a espiritualidade € buscada através e além do objeto. Pois a obra
representa a Orixa e serve como uma facilitadora para a canalizacdo de energias para
os fiéis, ou seja, a obra “personifica o poder sagrado, mas ndo é a fonte dele”
(AZEVEDO, 2009, p.113). Nesse sentido, espiritualidade e materialidade se unem ao

se falar em imagens umbandistas.

Em 02 de fevereiro comemora-se o dia de lemanja e varias atividades religiosas
sdo feitas na cidade de Pelotas. O carater sincrético na umbanda é observavel
também na associagéo da orixa lemanja com a santa catélica N. Sra. Dos Navegantes
nessas festividades em homenagem as entidades na cidade. A imagem de lemanja é
transportada, por via fluvial (fig. 8), da zona portuéaria ao Balneario dos Prazeres, onde
encontra a escultura da santa catélica. Segundo Alessandra Farinha (2014), a
escultura de N. Sra. dos Navegantes € embarcada na Colénia de Pescadores Z-3, e
no percurso de 3km encontra a escultura de lemanja, no Balneéario dos Prazeres, e

segue em direcdo ao Porto de Pelotas pela Lagoa dos Patos.
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Festividades a lemanja

Figura 8: Imagem de lemanja sendo levada, por via fluvial, a gruta no Balneario dos prazeres.

Fotografia de: Carlos Queiroz

Fonte: DIARIO POPULAR. Festa de lemanja tem programacéo definida. Disponivel em:
<http://www.diariopopular.com.br/site/content/noticias/detalhe.php?id=6&noticia=12212> Acesso
em 15 jun 2011.

E uma festa, sobretudo, de respeito religioso, onde umbandistas e catélicos se
encontram para saudar sua orixa ou santa. Segundo Farinha (2014), existe uma
intensa participagdo da comunidade local nesta festividade, segundo a autora,

representada

por catdlicos e umbandistas, fiéis, devotos, embarcacdes, banhistas, dentre
outros, que vivem neste espaco/ tempo intensamente sua experiéncia de fé,
agradecendo pelas dadivas, fazendo pedidos e oferendas, entoando
canticos, oracfes, dentre outros. Além deles, moradores locais, visitantes,
autoridades, turistas, dentre outros comparecem as festividades, contribuindo
para dar visibilidade ao lugar, a comunidade local, bens culturais, atividades
tradicionais, que necessitam de protecdo (FARINHA, 2014, p. 84).

Nesse sentido, € possivel analisar trés questdes. A primeira, é a importancia da
preservacao do patrimoénio imaterial enquanto elemento que fortalece a identidade do
grupo, portanto, as atividades em devocao tanto a lemanja, quanto a N. Sra. Dos
Navegantes, fazem parte de tradicbes culturais relacionadas a religiosidade e
merecem um olhar atento a sua salvaguarda. A segunda, refere-se aos bens culturais,
representantes do patrimoénio material, que também contribui para a consolidagéo das
identidades, neste caso, expressam concretamente além da diversidade cultural da

cidade, a tolerancia e o respeito as diferentes praticas religiosas, ou seja, Sao registros
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histéricos de como as diversas religiosidades dialogam na cidade. Por ultimo, o
terceiro ponto a ser analisado esta relacionado ao lugar e a comunidade local. Farinha
(2014) analisa a variedade de participantes presentes no evento e o fato de
compartilharem diferentes religiosidade no mesmo local, o que evidencia um
fenbmeno cultural pelotense a partir da saudagdo mutua, a homenagem as duas

figuras religiosas concomitantemente.

Ainda em relagao ao lugar, Sant’/Ana (2017) descreve o Balneério dos Prazeres,
ou também chamado Barro Duro, como um local de socializa¢do negra que, além de
ser um espaco de veraneio, apresenta respeitados terreiros de umbanda e batuque.
Logo, podemos analisar que a forca simbolica desse lugar contribui para a
permanéncia dos rituais ndo somente em relacdo a lemanja, como também das
préticas religiosas desses diferentes terreiros la instalados, cultuando além da orix4,
outras divindade e entidades.

Os discursos sobre miscigenacao no Brasil, embora erroneamente buscassem
uma homogeneidade inalcancavel, servem como um reflexo de uma populacdo
hibrida, constituida por diferentes racas e suas particularidades. Nesse sentido, a obra
de Judith também explicita essa peculiaridade da populacdo ao representar a orixa
africana de cabelos lisos e olhos azuis, branca, e com influéncias do classicismo
greco-romano, como o contraposto. A associacdo de lemanja com santos catdlicos e
suas diferentes representacdes, que séo fruto das mais diversas influéncias, evidencia

uma sociedade hibridamente constituida.

Diamantino Fernandes Trindade (2015) cita a versao de José Benites sobre a
origem da representacdo da orixa. Nesta hipotese, a primeira representacdo de
lemanja estaria associada a uma homenagem que o marido da umbandista Dra.
Dallas Paes Leme teria feito a ela, presenteando-a com um quadro com as feicOes da

esposa. Esta representacéo data da década de 1950, como vemos na figura abaixo.
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Reproducdo veiculada pelo Jornal de Umbanda n°. 7886, de Abril de 1958.

Figura 9: Provavel primeira representacao de lemanja.
Fonte: PENSANDO UMBANDA. Disponivel em: <https://pensandoumbanda.xyz/de-onde-vem-
imagem-de-iemanja-branca/> Acesso em 24 mar 2018.

Outra versao para esta representacdo, também citada por Trindade (2015) seria
a de que a propria senhora Dallas ao ter uma visdo da orixa desta forma, teria pedido

para que um artista (desconhecido) a pintasse.

De qualquer forma, essa primeira provavel representacdo de lemanja no Brasil
esta associada a umbanda e a figura com tracos indigenas, magra, pele morena e
cabelos lisos, seguindo as caracteristicas da senhora Dallas. Esta vestindo uma roupa
branca, utiliza um manto e segura flores, elementos frequentemente representados

em outras imagens da orixa.

A reproducado dessa pintura (fig. 9) foi veiculada pelo Jornal de Umbanda n°.

7887, de Abril de 1958, em matéria que falava sobre a passagem da imagem por

86 Fonte: PENSANDO UMBANDA. Disponivel em: <https://pensandoumbanda.xyz/de-onde-vem-
imagem-de-iemanja-branca/> Acesso em 24 mar 2018.
87 Fonte: PENSANDO UMBANDA. Disponivel em: <https://pensandoumbanda.xyz/de-onde-vem-
imagem-de-iemanja-branca/> Acesso em 24 mar 2018.
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Niterdi. Ainda conforme Trindade (2015), a fim de divulgar a umbanda e a figura de
lemanja, existia uma Comisséo de Divulgacdo da Imagem na qual a senhora Dallas
era integrante e atuava para popularizacdo da pintura, de tal forma que outras
reproducdes também foram produzidas inspiradas nessa imagem tida como a

primeira.

Surge entdo uma representacdo eurocéntrica da lemanja (fig. 10) bastante
popular e que evidencia a forte influéncia que se estabelece nas relacdes entre

colonizador e colonizado, onde o grupo dominante busca impor sua cultura.

Imagem de lemanja utilizada por umbandistas.

Figura 10: Representagdo eurocéntrica de lemanja.

Fonte: Pai Paulo de Oxal4. Yemoja na Africa, e Yemanja no Brasil. Disponivel em: <
https://extra.globo.com/noticias/religiao-e-fe/pai-paulo-de-oxala/yemja-na-africa-yemanja-no-brasil-
22356755.html> Acesso em: 28 mar 2018.

Esta representacao (fig. 10) apresenta os elementos caracteristicos relacionados
a orixa: pérolas, estrelas (simplificacao da estrela-do-mar) e flores. Segue um canone

grego de construcdo a partir do contraposto da figura e da forma esguia. Sua pele é
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branca e seus cabelos lisos, possui uma coroa com uma estrela adornando-a. Sua
roupa € branca, simples e cobre-lhe bastante o0 corpo. Seus seios nessa

representacédo nao sao destacados.

Sendo assim, € possivel dizer que esta imagem de lemanjé revela menos tracos
identitarios da origem africana da umbanda que as demais analisadas, talvez por
buscar aceitacdo de outros grupos e também por ser sincretizada com a santa Nossa
Senhora dos Navegantes (fig. 11).

Imagem catdlica da santa associada a lemanja

Figura 11: Exemplo de representacéo popular da escultura de Nossa Senhora dos Navegantes.
Fonte: CRUZ TERRRA SANTA. Disponivel em: <http://cruzterrasanta.com.br/significado-e-
simbolismo-de-nossa-senhora-dos-navegantes/41/103/> Acesso em: 24 mar 2018.

Nesta imagem (fig. 11) podemos ver a santa catolica representada com o Menino
Jesus. As semelhancas em relacdo a imagem de lemanja estdo nas cores azul e
branco e no préprio manto azul também observado em algumas imagens da orixa.
Este manto na religido catdlica representaria o céu, lugar onde ela estaria®. A tlnica

branca representaria a pureza do coragdo dela. O nome da santa remete aos

88 Fonte: CRUZ TERRRA SANTA. Disponivel em: <http://cruzterrasanta.com.br/significado-e-
simbolismo-de-nossa-senhora-dos-navegantes/41/103/> Acesso em: 24 mar 2018.
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navegantes, além disso, vemos um barco representado junto a ela, 0 que a associa
ao mar e a protecao dos pescadores, talvez por isso, a aproximac¢ao com a orixa fica

ainda mais estreita.

Mesmo com caracteristicas distantes da cultura original, a lemanja continua

sendo cultuada e isso é um exemplo relevante da resisténcia da cultura negra.

Embora o grupo dominante busque o apagamento da memoéria do grupo
dominado, esse processo acaba tornando-se mais complexo, pois acontece de uma
maneira dialégica como vimos em Rothberg (2009), que pode ser entendida como
uma forma de resiliéncia, que é capacidade do sujeito de adaptar-se a situacdes
adversas, superando pressdes, € um ato inconsciente de manter-se na contramao

frente a uma mudanca predominante.

O conjunto de obras analisado evidencia um sincretismo religioso, a partir disso
podemos entender que as obras de Judith servem também como registro da
atualizacao da religiosidade, pois demonstram a flexibilidade e a adaptabilidade que
caracterizam as relacdes interculturais, segundo Bartolomé (2006). A lemanja vinda
da cultura negra africana representada atualmente como branca e com cabelos lisos

a ondulados € um reflexo dessa adequacao citada pelo autor. A cultura ndo é

estanque, ela se adapta de acordo com as necessidades do presente.

Como dito anteriormente, o processo colonial acabou marginalizando a
religiosidade de matriz africana, por isso, arrisca-se dizer que o sincretismo, oriundo
dessa mentalidade colonizadora, pode ter sido um dos motivos para as modificacdes
das representacfes da figura de lemanja. Além disso, o branqueamento historico
utilizado como uma politica de homogeneizacéo influenciou para o branqueamento
das religiosidades de matriz africana que passariam a buscar representacdes da orixa

mais préximas ao considerado modelo padréo da época para serem mais bem aceitas.

A figura de lemanja mais difundida ainda € a eurocéntrica, utilizada
principalmente por umbandistas. Como vimos, sdo Varios os motivos que levaram a
utilizacao desta representacao: temos o sincretismo, o colonialismo, o preconceito, a
busca por aceitacdo do grupo dominado pelo grupo dominante, a busca de ascenséo

social, entre outros fatores.

Em reacgdo a isso, existem reivindica¢des por representacdes da lemanja como

negra, e elas servem como uma critica ao processo impositivo do colonialismo. Pode-
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se dizer que essa busca por lemanja’s negras sdo uma tentativa de se manter contato
com a ancestralidade negra africana e uma valorizacdo desta cultura. Contudo, essa
busca pode evidenciar um receio de que esta cultura se apague por estar inserida

nesse processo de branqueamento.

Entretanto, existem correntes que buscam a originalidade da ancestralidade
africana, principalmente em centros de candomblé®®, onde é perceptivel o uso de

representacao de orixas como negros.

Na figura 12, vemos a orixa representada negra, forte, altiva e com seios fartos,
gue sdo associados a maternidade, ja que ela é a grande mée (dos orixas, peixes e
pescadores). Tudo nela esta relacionado ao mar. Nos cabelos estdo conchas, na mao
direita apresenta pérolas, na esquerda, outra concha, cobrindo os seios estédo outras
estrelas do mar. Estd enfeitada com pulseiras, colares prateados e de pérolas e
brincos em forma de concha. A sua saia € uma continuagdo com a agua do mar. Esta
€ uma representacdo que dialoga com as correntes que buscam a pureza das

religiosidades de matriz africana.

Alguns centros de candomblé, como o Il1é Ase Os6osi Ibtialamo (I1é Axé Ox0ssi
Ibualamo)®® de Mogi Mirim-SP, utilizam a grafia “Yemoja” vinculando a palavra sua
origem em Yoruba. E comum observar outras variagdes do tipo: Yemanja, Yemonja,
Yemoja, Yemaya, além de Janaina e Sereia (inclusive existem também
representacdes da orixa com cauda de sereia, até mesmo no ponto cantado analisado

anteriormente esta relagéo se estabelece).

Independente da grafia adotada, seu nome significaria mae cujos filhos sao

peixes.

89 Em uma rasa comparagéo o candomblé seria uma religido mais “pura” do que a umbanda.
% Fonte: CANDOMBLE ODELOYA. Disponivel em: <https://odeloya.com/orixas/historias-e-
lendas/lendas-yemoja/> Acesso em: 24 mar 2018.
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Representacdo de lemanja negra
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Figura 12: lemanja, s/d, de Jerri D’Oxdssi.
Fonte: CANDOMBLE ODELOYA. Disponivel em: <https://odeloya.com/orixas/historias-e-
lendas/lendas-yemoja/> Acesso em: 24 mar 2018.

Existem varias outras representacfes de lemanja, a figura 13 reproduz a
ilustragdo de Pedro Rafael ao capitulo destinado & mitologia desta orixa na obra
“Mitologia dos Orixas” de Reginaldo Prandi (2001).
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llustracéo representando lemanja

Figura 13: lemanja, ilustracdo de Pedro Rafael.
Fonte: PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos Orixas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.379.

Nesta imagem (fig. 13), vemos uma representagao que remete a povos africanos
pois, além de figuras representadas como negras e em posi¢cdes que sugerem
incorporacdo, apresentam roupas com padrdes geométricos encontrados em

representacdes de estamparias africanas.

A ilustracdo contém pessoas e alguns orixas, entre eles, em destaque, esta
lemanja, no topo da imagem. Representada como negra, seus seios fartos e a
aparéncia de gravida associam a deusa a fertilidade. Na sua mao esta o abebé, seu
espelho prateado, um de seus atributos caracteristicos na representacao da orixa
vaidosa. Além disso, na cabeca esta o Imbé — franja de micangas que cobre o rosto,
um paramento de uso ritualistico no candomblé (BAIANO JUVENAL, 2015).
Influenciada pelos mitos sobre a orix4 contados por Prandi (2001), esta ilustracao,
dentre as imagens analisadas, seria uma representacao brasileira mais “africanizada”

de lemanja.
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A partir dessas diferentes representagcfes da orixa lemanja pode-se perceber o
guao complexo é o processo de construcdo cultural que afirma as identidades, pois
partem de relacdes impositivas permeadas por lutas e resisténcias. Entretanto, essas
identificagcdes ndo se “inventam”, elas se atualizam, ou seja, “ndo € a originalidade de
tracos culturais, mas a capacidade de gerar sentidos sociais e politicos que unificam
o povo” (Agier, 2001, apud Bartolomé, 2006). Dessa forma, uma lemanja branca pode
e deve representar parte da cultura umbandista, a partir do momento em que ela
evoque um sentido social e politico que unifique os fiéis. Especificamente sobre a
lemanja de Judith Bacci, fica evidente a forca simbdlica que a obra possui junto aos

praticantes de umbanda.

A importancia da escultura de Judith é explicada quando entendemos as ideias
de patriménio de Choay (2006), onde se pode observar o valor dessa obra enquanto
patrimonio histérico da cidade de Pelotas. De acordo com Choay (2006, p.11),
“patrimdnio historico é todo bem destinado ao usufruto de uma comunidade”, sendo
assim, a escultura de lemanja € uma obra publica que merece receber tal designacao.
A intensa relacdo da obra com a comunidade pelotense, sobretudo religiosa, nas
procissfes da festa em homenagem a orixa (fig.1), mostra a perfeita relacdo entre o

usufruto de um bem e a comunidade.

Em abril de 2015, segundo VAZ (2015), a imagem de lemanja sofreu um ato de
vandalismo (fig. 14) que acarretou em um incéndio que danificou a escultura no interior

da sua gruta.
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Escultura danificada
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Figura 14: Imagem de lemanja ap6s o ato de vandalismo.
Fonte: da autora.

Retomando as ideias de POULOT (2008, p.33), este ato de vandalismo alimenta
a “consciéncia patrimonial” local, ja que para o autor ela € ampliada por estes
processos de destruicdo. Dessa forma, pode-se pensar que o acontecido com a
lemanja, embora tragico, sirva como mecanismo para novas politicas de protecdo ao
patriménio publico local. Reforca essa ideia, o fato de que parte da populacao
protestou em ato publico no centro da cidade de Pelotas®, manifestando sua

indignagéo com o ocorrido.

91 CAMARA MUNICIPAL DE PELOTAS. Imagem queimada de lemanja revolta populagéo no
manifesto de sdbado no Cal¢gadao. Acessado em: 17 jul. 2015. Disponivel em:
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A escultura apresentava uma danificacdo bastante significativa que dificultava o
trabalho do restaurador. Entretanto, as condutas atuais de restauracdo preveem a
minima intervencao no objeto (além de sua reversibilidade ou retratabilidade). Esse
carater infelizmente ndo é observavel no recente processo de recuperacao (fig.4) que

modificou esteticamente a obra original.

lemanjd, resultado do processo de recuperacdo em 2016.

Figura 15: Escultura de lemanja apés processo de recuperacéo. Ao fundo, sua gruta.

Fonte: JORNAL DO LARANJAL. Disponivel em:
https:<//www.facebook.com/jornaldolaranjal/photos/a.282871175210908.1073741828.2828621318
78479/566880433476646/> Acesso em: 19 jun 2016.

Mesmo com as intervencdes realizadas na obra, a escultura ainda expde as

caracteristicas formais que representam a orixa.

Visto isso, podemos entender que a cultura material, no caso a estatua de

lemanja, pode nos fornecer dados importantes que contribuem para a construcao

http://www.camarapel.rs.gov.br/imprensa/noticias-do-legislativo/imagem-queimada-de-iemanja-
revolta-populacao-no-manifesto-de-sabado-no-calcadao
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identitaria. Seja por caracteristicas formais da obra, pelo seu contetudo religioso, pela
contribuicdo a manutencéo da cultura umbandista ou pelo contexto e discursos que

ela que provoca.

O ato de vandalismo, como citado anteriormente, comoveu parte da populacéo
em busca de reivindicagdes por esclarecimentos ao ocorrido. Serviu também de alerta
para a prevencdo de novos atos que possam prejudicar a integridade da obra. Além

disso, pode ser um indicio de uma provavel pratica de intolerancia religiosa na cidade.

A escultura da orixa jA ndo é mais 0 que era, mas a tradicdo em torno da
religiosidade que ela representa se conserva, mesmo que atualizada. A importancia
maior da obra ndo esta em sua utilidade prética, pois ela se consolida no carater
simbolico. Assim como POMIAN (1998), define o objeto semidforo como um elemento
capaz de representar a passagem do visivel ao invisivel, a obra religiosa umbandista

pode ser entendida como um elo da materialidade a espiritualidade.

Na narrativa existe uma tensdo entre celebrar as origens e aceitar suas
transformacdes (adaptam-se ao presente). Assim, também podemos interpretar as
diferentes representagdes de lemanja’s que existem como reflexo da pluralidade e da

influéncia de diversas culturas e de seus conflitos.

Esta obra € significativa para a cidade, pois mantém relagdo com a comunidade
e merece um olhar mais atento para sua preservacdo. A obra constitui uma
particularidade da cidade e deve ser aceita plenamente como expressao de parte da
cultura local, sendo respeitada, tanto quanto os exemplares de culturas dominantes.

Nenhuma cultura deve sobrepor-se a outra em importancia e representatividade.

Dessa forma, este trabalho busca reforcar as relagcbes de pertencimento e
sentimento de apego ao patriménio em questado, para que ndo somente umbandistas,
mas a comunidade em geral, conheca e respeite a diversidade cultural existente na

cidade.

Acredita-se que assim é possivel reafirmar a importancia da cultura material e,
consequentemente a valorizacéo da escultura de lemanja, ndo pelo objeto em si, mas
sim pelo que a obra representa para a cidade. As memorias e narrativas também
definem o patrimbnio. Portanto, observa-se que a obra, ndo somente por sua

materialidade, mas também por seu aspecto simbdlico, representa um instrumento de

107



consolidagéo da cultura umbandista, prestando sua contribuicdo no ambito local para

as praticas religiosas da umbanda.

2.2.2. Carranca de Exu

Esta obra apresenta material e técnica diferentes do que a artista costumava
trabalhar. Trata-se de um entalhe em madeira, uma carranca que € associada a figura

de Exu.

Antes de analisarmos a obra e sua temética, destaca-se que esta é uma das

poucas obras assinadas pela artista, como vemos na imagem abaixo:

Detalhe da assinatura da artista

Figura 16: Detalhe Carranca de Exu (assinatura Judith 78).
Fonte: da autora, 2006.

Ao longo de sua carreira, a artista foi modificando sua assinatura, sendo possivel
perceber a simplificagdo para “JB”°2 presente em outras obras que ndo compdem esta

pesquisa®,

92 Exposto no item Anexos.
9 Esculturas analisadas pela autora na monografia de conclusdo da especializacio em Artes Visuais
— Patriménio Cultural/UFPel em 2011.
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A escultura da Carranca de Exu (fig. 17) apresenta rosto retangular alongado e
sua testa contém formas que lembram as escarificacdes das mascaras africanas,
caracteristicas que sao associadas as representacfes de carrancas. A obra também
exibe sobrancelhas estilizadas e sobressalentes, olhos amendoados, nariz fino e
alongado. Nas bochechas observam-se linhas de expressdo que envelhecem o
senhor representado e fornecem ar de bravo a figura. O sulco naso-labial fortemente
marcado, os labios salientes e a representacdo estilizada de barba e bigode

completam a expressao fechada da figura.

Ficha de identificacdo da obra: Carranca de Exu (Fig. 17)

Local: Colecéo particular de
Mario Eugénio Bacci, Pelotas,
2006.

Data: 1978

Dimensoes (L.A.P.):
12,5x37x6,5Ccm

Material: madeira

Figura 17: Carranca de Exu.
Fonte: da autora, 2006.

z

Assim como lemanja é uma Orixa, temos na figura de Exu outro Orixa.
Entendidos como deuses africanos, 0s orixas atuam como agentes divinos, cada um

com uma area de atuacao especifica.

Exu apresenta diferentes papéis dependendo da religiosidade onde é cultuado.
Por exemplo, no candomblé, Exu € um orixa, uma divindade e, portanto, essas

divindades ndo incorporam nos médiuns e sim suas vibragdes € que sdo incorporadas.
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Nesta religido, Exu € considerado mensageiro responsavel pela comunicacdo entre
0s orixas e 0s homens através do jogo de buzios, seria ele o encarregado de levar as
perguntas e trazer as respostas (ALVARENGA, 2006). Na umbanda os orixas também
séo divindades, logo, ndo incorporam, entretanto, os falangeiros dos orixas (entidades
das falanges regidas por um orixa) é que incorporam. Desse modo, 0 orixa Exu
também n&o incorpora e sim seus falangeiros, por isso na umbanda temos
manifestacdes de exus, no plural, pois sdo varios espiritos que atuam nessa linha

regidos pelo orixa maior Exu.

De acordo com Vieira (2015), a umbanda apresenta uma divisdo entre 0s
espiritos considerados mais evoluidos, que estariam a direita dos orixas e que
compdem as Sete Linhas ja citadas, e os seres em evolu¢ao, que estariam a esquerda
dos orixas, composta por Exus e Pombagiras, que séo espiritos chamados de eguns,
ou seja, sdo espiritos de desencarnados. Quando encarnados, cometeram erros e
acertos, levaram vida dificil como boémios ou prostitutas e eram marginalizados e

segregados pela sociedade.

Segundo o cientista da religido Leny Alvarenga (2006), os exus seriam seres
amorais, nem totalmente bons, nem totalmente maus. Para o médium e escritor
umbandista Norberto Peixoto (2008), os exus sédo guardides dos nossos caminhos,
das nossas encruzilhadas césmicas. Trabalham numa faixa de retificacdo evolutiva,
seguindo a ideia do justo retorno, nessa linha de correcdo, alguém sofrera alguma
mazela se assim merecer. Os exus nao fazem o mal, apenas sao desprovidos de

sentimentalismo para aplicacao da lei carmica.

Portanto, de acordo com Alvarenga (2006), os exus que se manifestam na
umbanda n&o sdo orixas, sdo eguns (espiritos de mortos) a servico do orixa maior
Exu. Entretanto o autor afirma que dependendo da linha umbandista seguida no centro
religioso, pode haver variagbes das interpretacdes de Exu, em geral as doutrinas
umbandistas entendem Exu como espirito neutro que segue ordens de outros guias
aplicando a lei carmica. No entanto, algumas casas ndo consideram que as
manifestacbes de Exu sejam de eguns, pois acreditam que 0S exus nunca
encarnaram, seriam espiritos “encantados” pertencentes a um outro plano de criagéo
gue estariam trabalhando como exus para se humanizarem para entdo encarnarem e
buscar a evolugéo (SARACENI, 1997, pp. 238-240 apud ALVARENGA, 2006, p. 60).
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De qualquer forma, sendo eguns ou “encantados”, sao espiritos em desenvolvimento

regidos por guias mais elevados.

Segundo Alvarenga (2006), a corrente de Exu € composta por subcorrentes com
0s seguintes nomes: Exu Tranca-Ruas, Exu Quebra-Galhos, Exu Zé Pelintra, Exu
Caveira, Exu do Lodo, Exu Veludo, entre outros. Nessas subcorrentes estdo os
espiritos que se manifestam e sdo chamados pelo nome genérico da entidade de sua
subcorrente, por isso, podem aparecer num mesmo terreiro mais de um Exu Zé
Pelintra incorporado, por exemplo. Acrescenta-se a isso, as diferentes esculturas de
exus com distintas iconografias que estdo presentes em casas de umbanda e

representam essas diversas entidades citadas acima.

Concone (1987), ao analisar uma sessao de umbanda em S&o Paulo, descreve
a importancia da figura de Exu no inicio da cerimbnia. Afirma que, além de
homenagear o dono das encruzilhadas e das ruas, pede-se que ele dé seguranca aos
trabalhos do terreiro, afastando as mas influéncias. Até mesmo por isso, a casa de
Exu fica localizada préxima, mas fora da area do terreiro. O papel de Exu €, portanto,
fundamental para o inicio das atividades religiosas. Alvarenga (2006) concorda com a
importancia de exu ao dizer que em todos os rituais religiosos sao precedidos de uma
oferenda para Exu, independente de qual for o ritual e para qual orixa ele é dirigido.

Ou seja, 0s exus

Segundo Sérgio Miranda®*, as carrancas sao integrantes do folclore e da cultura
popular brasileira. Originalmente eram utilizadas em pontas de navio para espantar o
"caboclo d'agua”, que teria o poder de virar as embarcacdes para alimentar-se das
pessoas, mas 0 caboclo ao ver uma carranca mais feia do que ele, assusta-se e

desiste da empreitada.

Os exus nada mais sdo do que guardides. Ao contrario do senso comum de
relacionar a figura de um Exu ao diabo cristdo. Segundo Barbosa Jr. (2011), existiriam
trés razbes para essa errbnea associagcdo: primeiramente, os simbolos de Exu

pertencem a uma cultura diferente do universo cristdo. Para eles, a sexualidade néao

9 JORNAL CARRANCA. Disponivel em:
<http://jornalcarranca.com.br/jornal/secoes/secoes2.asp?secao=48259913&subsecao=96540033&no
mesubsecao=Mitos:::e:::Lendas&pagina=> Acesso em: 19 jun 2011.
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se associa ao pecado e, por isso, 0s simbolos falicos sdo mais evidentes - ligados ao

prazer e a fertilidade.

Além disso, para o autor, o tridente representaria os caminhos e néo algo
infernal. Entretanto, aos olhos catdlicos, talvez por falta de conhecimento, por
preconceito ou por interesses politicos e econémicos em tratar a umbanda como algo

negativo, a associacao pejorativa foi sustentada por muito tempo.

O segundo motivo, ainda de acordo com Barbosa Jr. (2011), seria o fato de que
os elementos que utilizam (capas e bastdes) ou os simbolizam (caveira e fogo) e suas
vibracdes cromaticas especificas (vermelho e preto) causavam estranheza para as

outras culturas.

E, por fim, o terceiro motivo se baseia no ponto de vista histérico e cultural, pois
as comunidades que adoravam Orixas perceberam o temor daqueles que os
descriminavam e assumiram conscientemente a relagcao entre Exu e o diabo cristao,
a fim de "afastar de seus locais de encontro e liturgia todo aquele que pudesse

prejudicar suas manifestacdes religiosas" (BARBOSA JR., 2011, p.98).

Dessa maneira, as carrancas que serviam para afastar espiritos ruins das
embarcacdes também sdo encontradas em casa de umbanda e sdo associadas as
figuras de Exus, pois estes, também servem para afastar as energias nao positivas,
neste caso, dos centros de umbanda, com o intuito de protegé-los. De modo bem
simples: "Exus e Pomba-giras podem ser definidos como agentes da Luz nas trevas
(do erro, da ignorancia, da culpa, da maldade etc.)" (BARBOSA JR., 2011, p.98). Ou

seja, trabalham afastando as energias negativas.

No ponto de Exu observamos caracteristicas relacionadas a essa entidade.

Ponto de Exu

Exu fez uma casa
Sem porteira e sem janela
Ainda n&o achou
Morador pra morar nela

Fonte: BARBOSA JR., Ademir. Curso essencial de Umbanda. Sao Paulo: Universo dos Livros,
2011, p.103.
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Com estes versos, € possivel perceber que sao espiritos respeitados. De acordo
com Barbosa Jr. (2011), eles “cortam demanda”®®, desfazem trabalhos de magia
negra, auxiliam em descarregos® e desobsessdes®’, encaminham os espiritos com
vibracdes deletérias para a Luz ou para ambientes especificos do Astral Inferior, a fim

de se reabilitarem e seguirem o caminho da evolugéo.

A aparéncia da maioria das representacdes de exu assemelha-se em pelo

menos uma caracteristica, o carater assustador, observavel na figura 18.

Imagem popular de Carranca de Exu

Figura 18: Carranca de Exu (catalogo)

Fonte: IMAGENS DA BAHIA. Disponivel em:
http://www.imagensbahia.com.br/catalogo/detalhe.php?pro_id=550&cat_pai=3 Acesso em: 10 dez
2011.

Como dito, os exus em geral sdo orixas de grande forca e respeitabilidade que

atuam na protecdo de casas de umbanda, a partir disso podemos entender o porqué

% “Demanda” ¢ um termo na umbanda que se refere a irradiagbes energéticas densas fruto de
vibracdes negativas utilizadas para prejudicar alguém. “Cortar demanda” significaria desmanchar um
trabalho feito contra alguém. A demanda seria um “trabalho de esquerda” ou um “trabalho com Exu”
(MOTT, 1976).

9% Afastar da pessoa espiritos e energias negativas. Banhos com ervas, sal grosso, entre outros,
também sao utilizados para essa finalidade de “limpeza da alma”.

97 Com o auxilio de médiuns € a retirada de espirito obsessor de uma pessoa.
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de suas expressfes fechadas e representacdes mais assustadoras, pois servem

justamente para afastar as energias negativas.

2.2.3. Mae Josefina

Nesta obra (fig. 19) € observada a influéncia nacional na tematica, pois

representa uma preta-velha, um espirito de uma negra escravizada desencarnada.

Os pretos-velhos sdo espiritos desencarnados de muita luz. Apresentam uma
palavra amiga nos conselhos e fornecem passes. Sdo exemplos de humildade,
tolerancia, perdéo e compaixao (BARBOSA JR., 2011, p.80). Sédo entidades de seres
desencarnados que foram escravizados e, na maioria das vezes, sdo idosos. Por sua

experiéncia, relacionam-se com a sabedoria e a fé.

Ficha de identificacdo da obra: Mae Josefina (Fig. 19)

Local: Colecéo particular de
Jodo Madail, Pelotas, 2006.

Data: aprox. 1973

Dimensdes (L.A.P.):
28x64x30cm

Material: gesso pintado

Figura 19: Escultura Mée Josefina.
Fonte: da autora, 2006.
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De acordo com Jodo Madail®8, em relacdo a Mae Josefina, cré-se que quando
alguém faz uma maldade ela fica brava e a desfaz, porém ndo a manda de volta para

a pessoa que desejou 0 mal.

Alguns elementos no pedestal relacionam-se com a religiosidade, como vemos
na figura 20. O tambor alude as musicas tocados para convocacao das entidades na
umbanda e evidencia a utilizacdo do corpo fisico para a manifestacdo do espirito
chamado. A caveira pode ser associada com a transitoriedade do ciclo vida/morte e
da propria experiéncia adquirida durante a vida até a morte pelos pretos-velhos. O
passaro, assim como outros animais, é considerado portador de axé que é a energia,

a forca positiva.

Detalhe da obra Mae Josefina

Figura 20: Detalhe Mae Josefina (tambor, caveira e passaro).
Fonte: da autora, 2006.

A gestualidade do corpo pendendo para a frente, os bracos para tras e 0 modo

das maos, fazem parecer que ela esta em transe (incorporando), no momento da

98 Depoimento colhido em 10 de janeiro de 2006.
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possessao pelo espirito, observado nas figuras 21 e 22. Essa representacdo com
postura curvada € comum em imagens de pretos-velhos, pois a maioria possui idade

avancada e, portanto, demonstraria sinais desse envelhecimento do corpo.

Outras vistas da obra Mae Josefina.

Figura 21: M&e Josefina de perfil. Figura 22: Detalhe Mae Josefina (maos).
Fonte: da autora, 2006. Fonte: da autora, 2006.

O panejamento € quase estatico, poucas e rasas dobras. A predominancia na
roupa € da cor branca, que, como vimos, € uma cor caracteristica para a
representacdo de pretos-velhos. Apresenta pequenas pregas na cintura e préoximo ao
né do lenco, sobre os ombros. Esta representada com um vestido acompanhado de
avental na cintura e um lenco sobre os ombros, atributos relacionados aos pretos-
velhos. Usa também uma touca/lenco sobre os cabelos. A entidade esta descalca,
outra caracteristica relacionada com a umbanda, onde os fiéis, em sinal de respeito e
para contato com a natureza, retiram os cal¢ados. Distanciando-se do canone grego,
gue seguia padrées esguios, a obra aparentemente € proporcional, porém as pernas
parecem estar atarracadas, sdo mais largas que o natural. Os bracos e maos também
parecem mais largos. Esta representacdo remete novamente a uma pessoa que

trabalhou arduamente até seus pés incharem, como uma negra escravizada.
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Na figura 23, observamos as caracteristicas das esculturas gregas do periodo
classico. A Afrodite de Cnido é a primeira imagem da deusa totalmente nua. Segundo
Horst Waldemar Janson (2001), as obras deste periodo apresentam uma assimetria
calculada, onde um dos joelhos da escultura fica mais alto que o outro, provocando
um deslocamento do quadril em diagonal. Uma das pernas parece levemente dobrada

e a outra permanece esticada e, sobre esta, o0 peso da escultura repousa.

Ainda de acordo com Janson (2001), esta posicdo chamada pela palavra italiana
contraposto (contrapeso) é o que fornece maior naturalidade e movimento as
esculturas classicas comparadas com as do periodo anterior arcaico. Este canone de
construcdo grego apresenta reflexos na escultura de lemanja (fig. 5), analisada
anteriormente, pois sobre o vestido € possivel perceber o volume de uma das pernas

mais a frente do que a outra, ocasionando o deslocamento do quadril.

Escultura de estilo classico

Figura 23: Escultura de Afrodite de Cnido, cOpia romana de um original de Praxiteles de c. 300 a.C.
Marmore. Museus do Vaticano, Vaticano.

Fonte: VIRUS DA ARTE & CIA. Disponivel em: <http://virusdaarte.net/afrodite-ou-venus-de-cnido/>
Acesso em 06 abr 2018.
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Esses padrdes construtivos tradicionais dentro da Histéria da Arte perpassaram,
entre outros estilos, por meio do academicismo, tendéncia que Judith seguiu
principalmente para a representacdo de bustos. Entretanto, na escultura de Mae
Josefina (fig. 19), esses modelos de construcdo néo foram seguidos pela artista. Isso
demonstra um senso critico de Judith em representar com maior veracidade uma
escultura que se aproximasse esteticamente de representacdes de pretas-velhas
popularmente ja elaboradas, que apresentam estrutura corporal de mulheres negras,
especialmente, as que foram obrigadas a trabalhar duramente e apresentavam
propor¢cdes mais robustas.

Os pretos-velhos séo espiritos que vieram a terra como escravos, evoluiram por
meio da dor, sofrimento e trabalho forcado. Seus nomes sédo precedidos da
designacdo vovbs/vovls, pais/mdes ou tios/tias, e representam a sabedoria
construida ndo s6 pelo tempo, mas pela propria experiéncia. Seus nomes geralmente
sdo de santos catdlicos acrescidos do topénimo da fazenda em que viveram ou da

regido africana de origem (Barbosa Jr., 2011, p.80)

De acordo com Barbosa Jr. (2011, p.81), agem quase como psicologos, pois tém
boa escuta para todo e qualquer tipo de problema e sempre tém uma palavra amiga

para os consulentes.

A escultora fez a obra em agradecimento a uma graca alcancada. Segundo o
depoimento do médium e proprietario da obra, Jodo Madail, ele incorporou a Mae
Josefina, e Judith ao conversar com a preta-velha passou a conhecer suas

caracteristicas e atributos para, entao, esculpi-la a partir somente das descri¢des.

A escultura apresenta olhos elipticos que compdem a expressdo serena da

jovem menina, destacada na figura 24.
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Detalhe da escultura Mae Josefina

Figura 24: Detalhe Mae Josefina (face).
Fonte: da autora, 2006.

Novamente, segundo Jodo Madail, a entidade teria pedido a Judith para ser
representada como jovem, pois ela seria uma méae e nao gostaria de ser confundida
com uma vo, como sao chamadas a maioria das pretas-velhas, além disso queria se
diferenciar da Vo6 Josefina, entidade que apresenta 0 mesmo nome seu, entretanto

possui idade mais avangada.

O papel de Jodo Madail nesta situacdo era de um médium. Concone (1987,
p.119) analisa que podem existir trés tipos de médiuns: o médium inconsciente —
mergulhado em transe total; o médium consciente — possuido, mas sem o transe; e 0
médium vidente ou ouvinte — aquele que ndo recebe o santo, portanto ndo ha
possessdo, mas Vé e escuta a entidade. Jodo Madail, segundo seu depoimento, seria
0 médium inconsciente, pois em entrevista afirmou que recebeu a entidade Mae
Josefina e que esta conversou com Judith, dizendo-lhe suas caracteristicas para a

artista entdo esculpi-la.

O médium dentro da umbanda é um elemento importante, pois ele é o

intermediario entre os homens e os espiritos desencarnados, guias e orixas, sem a
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sua interferéncia, segundo Concone (1987), a existéncia da religido perderia todo o

significado.

No ponto abaixo, vemos alguns versos referentes aos pretos-velhos:

Ponto de Preto-velho

Preto-velho senta no toco
E faz o sinal da cruz
Pede protecdo a Zambi
Para os filhos de Jesus

Cada conta de seu rosério
E um filho que ai esta
Se néo fosse os pretos-velhos
N&o sabia caminhar

Fonte: BARBOSA JR., Ademir. Curso essencial de Umbanda. Sao Paulo: Universo dos Livros,
2011, p. 83.

Ao analisarmos o ponto de preto-velho, de maneira simbdlica, vemos a principal
caracteristica destas entidades, que é a orientacdo para a vida expressa na

passagem: "se ndo fosse os pretos-velhos ndo sabia caminhar".

Além disso, demonstra outra particularidade da umbanda que é o sincretismo.
Os proprios nomes dos pretos-velhos muitas vezes sédo de santos catdlicos; e, no
trecho "Preto-velho senta no toco e faz o sinal da cruz", é possivel observar que alguns
preceitos do cristianismo estdo presentes na umbanda. Ademais, 0 sincretismo
religioso também estd presente nesse ponto, quando verificamos, no verso “Pede
protecdo a Zambi®® / Para os filhos de Jesus”, a unido entre uma importante divindade

africana e uma respeitavel figura do cristianismo.

Com isso, observa-se que € possivel fazer aproximacdes entre a obra e o ponto
cantado, o que proporciona uma analise iconoldgica aprofundada, ndo somente dessa
escultura, mas do conjunto de pecas escolhido. Esta analise formal e de contetdo
suscita discussbes mais complexas relacionadas com a construcdo da identidade

umbandista.

2.2.4. VO Isaura

% Deus supremo no candomblé Banto.
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Recentemente, em 2017, foi localizada outra preta-velha realizada pela artista.
Esta obra é de propriedade do médium Nadir Oliveira que, em depoimento!®, afirmou
ter sido pai de santo de Judith. Segundo ele, a artista teria se proposto a fazer a
escultura j& que ele ndo encontrava a imagem da preta-velha comercializada em

casas de artigos religiosos.

Ainda de acordo com o depoimento de Nadir Oliveirat®!, Judith participava da
corrente no Centro de Umbanda e Candomblé - Sociedade Espiritualista Mensageiros
do Espacgo: Templo de Oxum e Pedra Branca, fundado em 26 de agosto de 1962.
Interessante observar que o centro religioso é misto, com praticas umbandistas e
candomblecistas, que, embora diferentes, apresentam semelhancas que aproximam

as religiosidades.

Nadir Oliveira relata que Judith teria uma mediunidade e que ela teria enxergado
a Vo Isaura gorda, com turbante na cabeca e, a partir disso, a artista teria esculpido a

obra.

No mesmo depoimento citado, o médium relatou que a artista também realizou
uma obra de caboclo de aproximadamente 1,30m, para sua casa religiosa, mas,

infelizmente, a escultura se quebrou ao ser transportada em uma viagem.

De acordo com o pai de santo, as predilecdes da VO Isaura em relagdo as
comidas seriam a linguica, a farofa e o ovo, além de pizza feita em casa e vinho de
laranja. Segundo ele, a preta-velha teria afirmado que desencarnou quatro dias apos

a abolicdo da escravatura.

Segundo o médium, a entidade é bastante procurada para resolugdo de

problemas na saude e no amor.

A escultura esta posicionada sentada; ainda assim, sugere movimento. Esta com
a mao direita virada para cima como se fizesse um convite a alguém para se consultar
com ela. O braco esquerdo esta torcido em direcdo a cintura, o que acentua a ideia

de movimento.

100 Depoimento colhido em 20 de agosto de 2017.
101 1 dem.

121



A preta-velha esta representada como negra, com saia de babados, lenco sobre
0s ombros e turbante na cabeca. Este ultimo compde uma estética que remete a

cultura africana, como podemos observar na figura 25.

Ficha de identificacdo da obra: V6 Isaura (fig. 25)

Local: Colecéo particular de
Nadir Oliveira, Pelotas, 2017.

Data: 1971

Dimensodes (L.A.P.):
35x39xx27cm

Material: gesso pintado
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Figura 25: Escultura V6 Isaura.
Fonte: da autora, 2017.

Uma caracteristica importante a ser observada € o contexto onde a obra fica
exposta, em seu conga no centro umbandista (fig. 26). A escultura da Vo6 Isaura esta
acrescida de diversos elementos: brinco, colares, fio de contas, tesoura com fitas
coloridas amarradas, bengala com buzios. A frente da escultura esta uma vela de sete
dias vermelha. Atras, estdo varias penas brancas. Do lado esquerdo da imagem, ao
fundo, esta a figura de um preto-velho; a frente dele, um socador; ao lado, um vaso
para flores vazio. Ao lado direito da imagem, temos a imagem de Santo Antnio, uma
escultura de um homem oriental, uma escultura de um homem negro, outro preto-

velho, uma pedra e uma cumbuca.
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Escultura V6 Isaura no centro umbandista

Ny

Figura 26: V6 Isaura no congé do Centro de Umbanda e Candomblé - Sociedade Espiritualista
Mensageiros do Espaco: Templo de Oxum e Pedra Branca.
Fonte: da autora.

Destacam-se alguns elementos para analise. Por exemplo, a pedra a direita na
imagem. Segundo Vieira (2015), pedras minerais ou cristalinas sao elementos de uso
milenar e magico por exceléncia; para a autora, esses objetos absorvem e irradiam
energias e ondas gque podem ser direcionadas mentalmente, podendo harmonizar
campos energéticos, atuando no mental e no emocional, equilibrando e curando os
seres. Na umbanda existem as pedras magicas fundamentais, cada uma relacionada
a um orixa, a uma linha de forga e a um ponto de for¢ga da natureza (VIEIRA, 2015). A
autora ainda expde um quadro onde estabelece a correspondéncia entre as pedras,
0s orixas e as linhas. Assim, vemos que este elemento apresenta forte significado na

religiosidade e, por isso esta, no conga.

De acordo com Vieira (2015), tesouras, lancas, punhais e outros materiais
pontiagudos ajudam a desfazer campos de for¢a, sado objetos utilizados para amparar
e proteger e ndo subjugar ou escravizar. A autora ainda nos esclarece que eles
“servem de espécie de potentes para-raios contra o astral inferior, pois fazem a
descarga eletromagnética em atendimentos onde h& demandas, ajudando o
consulente demandado e preservando a seguranga dos médiuns. ” (VIEIRA, 2015, p.
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119). Com essas palavras, poderiamos considerar a Vo Isaura (fig. 26) como uma
entidade que pode atuar no corte de demandas, ja que a tesoura parece ser uma

ferramenta da entidade, pois esta posicionada no seu colo.

Outro elemento interessante a ser observado é a presenca de fitas. Conforme
Vieira (2015), as ondas vibratorias se apresentam aos videntes como fios e sao
representadas por fitas em tecidos, a elas sdo atribuidos poderes magisticos em
rituais especificos a esta finalidade. De acordo com a autora, as fitas servem como

protetores, purificadores ou repelidores de vibragdes negativas.

Os fios de contas séo elementos bastante populares nas religiosidades de matriz
africana, também chamados de guias ou colares consagrados (VIEIRA, 2015). Séo
colares protetores que repelem ou anulam energias negativas. Para Vieira (2015),
esses colares sdo o principal amuleto que liga o guia espiritual ao médium

fortalecendo suas relagdes.

Analisando esta imagem, vemos que o0s elementos na umbanda n&o sao
escolhidos aleatoriamente, cada objeto possui sua funcdo. E possivel perceber
também a profunda miscigenacdo desta religiosidade, onde ao mesmo tempo se
cultuam pretos-velhos, santos catélicos e figuras orientais, alids, estas figuras

orientais sao frequentemente observadas em casas de umbanda.

2.2.5. Baianas das Sete Micangas

A obra Baiana das Sete Micangas | (fig. 27) de Judith Bacci, € outra evidéncia
de uma religiosidade nacional, pois representa uma entidade vinculada a um estado

brasileiro (Bahia).

Seu vestido apresenta sete babados - relacdo com as sete luzes que provém da
Baiana. Na sua bandeira (fig. 28), as luzes séo representadas pelas sete estrelas e,
na escultura, pelos sete babados. Destaca-se nesse ponto a menc¢ao ao niumero sete,
como analisado anteriormente. Vemos novamente que é um numero cheio de

significados dentro da religiosidade.

Na cabeca, cobrindo cabelos e orelhas, possui um lengco remetendo a vestimenta

das baianas com turbantes, e possui também brincos e pulseiras. Obra proporcional
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visualmente, apresenta vestido com mangas bufantes e muitas dobras rasas nos

babados, o que confere leve movimento a representacdo do panejamento.

Ficha de identificacdo da obra: Baiana das Sete Micangas (Fig. 27)

1 > =

Local: Colecéo particular de
Ana Nether dos Santos,
Pelotas, 2006.

Data: 1973

Dimensoes (L.A.P.):
18x36x15cm

Material: gesso pintado

Figura 27: Escultura Baiana das Sete Micangas
Fonte: da autora, 2006.

A pele dessa baiana esta representada como negra e isso pode reforcar a ideia
de uma figura brasileira com ancestrais africanos, que novamente é um carater
nacional observado nessa escultura. Esta obra (fig. 27) foi feita pela artista para

presentear o Centro Espirita de Umbanda Baiana das Sete Micangas, em Pelotas-RS.

Abaixo, vemos uma segunda obra (fig. 28) da mesma entidade, porém
representada em maiores dimensdes. As reproducbes fotograficas expostas nas
figuras 28 e 29 sao os Unicos registros encontrados da obra. Nao ha informacgdes

sobre a localizagao atual da escultura original.
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Ficha de identificacdo da obra: Baiana Sete Micangas Il (fig. 28)

Local: desconhecido
Data: 1974

Dimensoes (L.A.P.): aprox.
125cm altura

Material: gesso

Figura 28: Fotografia Baiana das Sete Micangas Il em um centro umbandista
Fonte: Vera Regina Peres, 2006.

A escultura da Baiana das Sete Migangas Il apresenta mangas bufantes, porém
mais elegantes que as da primeira Baiana feita pela artista (de 1973). Foram

acrescidos a escultura colares de micangas.

Esta obra apresenta maior naturalidade do que a primeira, por ser mais
alongada. As pregas nas vestes também sdo mais suaves, naturais; as sobrancelhas
e os olhos, mais realistas. O volume dado aos seios complementa a naturalidade da
obra. A touca que deixa a mostra algumas mechas do cabelo contribui para esse

aspecto.

Originalmente a peca possuia pés e tamancos que eram visiveis abaixo do

vestido.

Repete-se a relacdo dos sete babados com as sete luzes da baiana e destaca-
se novamente a bandeira atras da escultura com sete estrelas que representam essas
sete luzes. Importante salientar também a presenca de outra bandeira, a do Brasil.

Considerando que ela estd em um centro de religido de matriz africana e que o periodo
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de insercao da obra coincide com a ditadura militar no pais, que, como vimos, reprimia
tais praticas religiosas, a utilizacdo da bandeira brasileira talvez busque uma ideia de
pertencimento a nacdo, mas também poderia ser considerada uma afronta a mesma

nacao que discriminava essa religiosidade.

Esta segunda baiana esta representada com a pele negra de tom mais claro, o
gue suscita questdes que serdo abordadas no proximo capitulo sobre o termo mulata

e as discussdes sobre miscigenacéao e identidade.

A escultura esta cercada de objetos que reforgcam o vinculo com a religiosidade,

como o colar de migangas, 0 Sino e 0s instrumentos musicais.

Na linha dos baianos se manifestam principalmente espiritos que tém relacdo
com o nordeste do Brasil. Conforme Barbosa Jr. (2011), sdo alegres e brincalhdes,
desmancham trabalhos de magia deletéria (negativa, impura). Sado bons conselheiros
e orientadores. Gostam de dancar - manifestacéo de alegria e uma maneira dirigida

de manipulacao de energia.

Segundo Barbosa Jr. (2011), procuram esclarecer espiritos de vibracéo
deletéria, mas, quando isso nao é possivel, costumam isola-los energeticamente até

o dia em que estejam abertos a conselhos e realmente queiram ser ajudados.

Nesta outra imagem (fig. 29), vemos novamente elementos da religiosidade que
cercam a escultura. Esses elementos e a escultura da baiana comp&em o conjunto da
cultura material vinculado ao culto, evidenciando detalhes da pratica religiosa em
guestdo. Dessa forma, a analise da cultura material fica mais completa ao termos o
objeto relacionado com os demais itens afins, todos inseridos no contexto da situacéo
de uso. Isso contribui para o entendimento, por exemplo, de como esta religiosidade
€ repleta de simbologias e de que cada elemento possui uma funcao especifica nos

rituais religiosos.

Simplificadamente, podemos entender que: a escultura representa a entidade e
serve para direcionar a energia; 0s instrumentos musicais e os canticos dos pontos
servem para chamar a entidade que ira se manifestar ou para despedir-se dela; os
flos de contas servem para proteger o médium e podem representar o grau de
iniciagdo da pessoa; as vestimentas e as cores contribuem para identificacdo da
entidade; e as comidas e bebidas sdo agrados ou oferendas ao espirito convocado ou

homenageado. Esses itens e outros presentes na umbanda sdo elementos
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importantes para a religido e ndo sao escolhidos ao acaso, justamente por

apresentarem funcdes muito especificas, como vimos.

Fotografia de médium vestida a semelhanca da escultura

Figura 29: Médium e Baiana das Sete Micangas.
Fonte: Vera Regina Peres, 2006.

Na imagem acima (fig. 29), estd uma médium vestida como a Baiana das Sete

Migcangas, utilizando turbante, as mangas bufantes e a saia de sete babados.

Ao fundo desta fotografia (fig. 29), temos o conga com diversas imagens
religiosas de diferentes orientacdes, desde a imagem de Jesus, de Nossa Senhora e
de alguns caboclos. A frente da escultura da Baiana esta um atabaque, além de

bebidas e comidas que aludem a uma festa, provavelmente em homenagem a baiana.

No ponto cantado abaixo podemos analisar outros aspectos:

Ponto Baiana de Micangas

Sou bahiana de micanga
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Samba aqui, samba acola!
Eh, eh, eh, ah!

Se tu és filha de mesa, minha nega
Ninguém pode te levar!
Eh, eh, eh, ah!

Deixa eu ver a tua guia, minha filha!
Deixa eu ver o teu gonga!®?!
Quem bolir no meu gonga
Samba aqui, samba acola!

Eh, eh, eh, ah!

Meu colar é de miganga, minha filha!
Minha guia é de Oxala!

Fonte: ANGOLA. Disponivel em:;
http://candombledeangola.no.comunidades.net/index.php?pagina=1405408117. Acesso em: 10 dez
2011.

Neste ponto, podemos ver novamente a associagdo com a nacionalidade. No
trecho “Sou bahiana de miganga / Samba aqui, samba acola!”, é expressa a origem
geografica da entidade e seu vinculo com o samba, ritmo musical tipicamente
brasileiro, fruto das influéncias africanas desde as primeiras manifestacoes religiosas

dessa vertente.

José Ramos Tinhordo (2001 apud BAIA, 2011), jornalista, critico musical e
pesquisador musical brasileiro, analisa a origem da musica popular brasileira e seus
desdobramentos. Apés a Segunda Guerra o0 mercado internacional foi dominado pelo
capital norte-americano, assim, varios paises, inclusive o Brasil com o samba,
passaram a moldar seus estilos musicais ao estilo comercial dos padrées norte-
americanos. Para o autor, o samba brasileiro estaria perdendo suas caracteristicas
fundadas nas tradicdes de seus povos. Seguindo na linha de pensamento do autor,
embasada por ideias marxistas, o critico musical afirma que em uma sociedade de
classes toda cultura seria uma cultura de classes, ou seja, surgiria a separacao entre
a cultura da elite e a cultura popular. Nesse sentido, para o autor, a classe média &
guem teria o0 poder para importar e exportar musica, entretanto, visando a adaptar-se

aos padrdes internacionais, o samba exportado era cada vez mais descaracterizado.

102 Gonga ou Congé (mais conhecido) ¢ o altar com todos 0s objetos de culto necessarios para a
concentracdo energética.
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Essa ideia de transformacédo do samba dialoga com a formagdo da umbanda que,
como vimos, buscava, entre outros, moldar-se aos padrdes estéticos para representar

entidades mais proximas da cultura dominante.

Voltando a analise do ponto, no verso “Meu colar é de miganga, minha filha! /
Minha guia € de Oxala!”, podemos observar uma busca por tragos originarios como a
micanga, que sdo pequenas contas feitas com materiais naturais para confeccao de
colares e pulseiras com finalidade religiosa. Estes colares, também presentes na
figura 28, embora sejam acréscimos posteriores, evidenciam o uso desse atributo para
a entidade. Além disso, este trecho analisado também se refere a Oxala, o orixa da
criacdo (MORAIS, 2014, p.36), o que expressa o vinculo com a origem africana da

religiosidade.

2.2.6. Mascaras Egipcias

Vimos que a umbanda apresenta um carater universalista e, portanto, agrega
sem preconceitos as mais diversas entidades que se aproximam da religido. Segundo
Vieira (2015), entidades que n&o se encaixavam nas matrizes indigena, portuguesa e
africana foram abrigadas na Linha do Oriente. Sdo entidades com conhecimentos
milenares, possuem afinidade com conceitos religiosos de suas encarnagdes e

possuem preparacdo para atuar como Guias Luminosos.

O Oriente deve ser entendido de forma mais ampla que no sentido geografico,
cultural e étnico. Na umbanda refere-se ao Oriente Luminoso, lado do horizonte onde
o sol nasce. Portanto, esse Oriente € primeiramente de luz e de orientagdo e ndo de
povo oriental. Os elementos dessa linha possuem os segredos iniciaticos do povo e
da religido em que viveram e os aplica, em menor escala, nas suas manifestacoes
(VIEIRA, 2015).

Segundo Vieira (2015), a Linha do Oriente é regida por Pai Oxaléa e Pai Xango.
Seu patrono em sua ultima encarnacgédo foi Jodo Batista, sincretizado com Xangd do
Oriente, conhecido como Kad. Esta linha popularizou-se nas décadas de 1950 e 1960
e mostrou manifestacées de indianos, tibetanos, chineses, egipcios, arabes entre

outros.

Azevedo (2009) alerta que, embora o espirito ndo fiqgue preso a um lugar, ele

adquire trejeitos de carater e cultura derivados de seus povos e, para a autora, 0S
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processos migratérios do final do século XIX e inicios do século XX favoreceram o

aparecimento dessas entidades.

A autora apresenta as sete falanges pertencentes a essa linha. Dentre elas, a
Falange Sarracena ou Arabe, segundo Azevedo (2009), é a que abarca os egipcios,
marroquinos e povos do Oriente Médio. Nesse sentido, as esculturas de Mascaras

Egipcias (figs. 30 e 32) de Judith podem ser associadas a esta falange.

Na figura 30 pode-se observar as sobrancelhas estilizadas, labios pequenos e
leve reentréncia sobre o queixo. Sua pintura € original e apresenta-se em dourado e
verde. A maquiagem nos olhos, com contornos pretos bem demarcados, também
reforcam a estética egipcia, exemplificada com a mascara do faraé Tutankhamon (fig.
31).

A obra representa um fara6é da XVIII dinastia, o rei, que era considerado divino
pelos egipcios. Um atributo de rei esta no queixo, que possui uma barba de cerimonia
trancada (e postica). Junto a cabeca estdo representadas duas cobras, novamente
um ornamento da realeza, o chamado uraeus, simbolo da imortalidade e
invencibilidade. A serpente na cultura egipcia € um talisméa que simbolizava a protecao
a locais e moradias e as divindades egipcias. A imagem possui também o nemes, um
dos tipos de coroa egipcias, composta de um turbante listrado com duas cores

(usualmente azul e dourado), que cobra o0 pescoc¢o e 0s ombros.
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Ficha de identificacao da obra: Mascara Egipcia | (Fig. 30)

Local: Colecéo particular de
Cenira Alves, Pelotas, 2005.

Data: 19--

Dimensdes (L.A.P.):
20x18x6,5cm

Material: gesso pintado

Figura 30: Mascara Egipcia .
Fonte: da autora, 2005.

De acordo com Barbosa Jr. (2011) as entidades e guias desta linha nao
trabalham com bebidas alcodlicas, usam roupas coloridas e metais nobres (ouro, prata
e bronze). O que refor¢a a relacdo com os povos da antiguidade, pois o Antigo Egito

possuia fama também pelo requinte das técnicas de ourivesaria e pelo uso de joias.

A escultora demonstra seu conhecimento também ao exprimir detalhes
ornamentais, na mascara, ao colocar elementos caracteristicos da cultura egipcia
como o nemes. Este adorno da cabeca que cai em duas tiras sobre os ombros é
peculiar a esse povo e tornou-se bastante conhecido, sobretudo, porque é
representado na Esfinge de Gizé, no Egito e, ainda, na mascara do farad
Tutankhamon (fig. 31).
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Exemplo de mascara egipcia

Figura 31: Mascara de Tutankhamon exemplifica a estética egipcia.
Fonte: O FASCINIO DO ANTIGO EGITO. Disponivel em:
<https://www.fascinioegito.sh06.com/#parte6> Acesso em: 10 dez 2011.

Outra obra com a temética egipcia realizada pela artista € apresentada abaixo

na figura 32.

Ficha de identificacdo da obra: Mascara Egipcia Il (Fig. 32)

Local: Colecéo particular de
Ronaldo Luiz Garcia, Pelotas,
2006.

Data: 1985

Dimensdes (L.A.P.):
40x39x19cm

Material: gesso

Figura 32: Méascara Egipcia .
Fonte: da autora, 2006.
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A Méascara Egipcia Il possui expressao fisionbmica séria, apresenta 0s mesmos
atributos da escultura anterior, como o nemes, a barba postica e o uraeus (adorno em
forma de serpente), e por isso pode-se também defini-la como uma representagéo de

um faraé.

Embora sua pintura ndo seja a original, é possivel observar na escultura tracos

estilizados que a artista representou nas sobrancelhas finas e nos olhos perfurados.

Novamente a obra relaciona-se com a Linha do Oriente, constituindo a Falange
Sarracena ou Arabe, reforcando caracteristicas dessa linha, analisou-se o ponto

referente a ela.

Ponto da Linha do Oriente

Ele tem coroa de ouro

Ele tem coroa de Rei
Chegou Coroa Verde
Que tem coroa também

Fonte: AZEVEDO, Janaina. Tudo o que vocé precisa saber sobre Umbanda [volume 3]. Sdo
Paulo: Universo dos Livros, 2009, p.68.

Este ponto cantado confirma a ideia de que a Linha do Oriente trabalha
também com espiritos que viveram em civilizagdes com hierarquias regidas por um
rei, como 0s antigos egipcios. Também reforca a relacdo dessas culturas com o ouro.
Além disso, evidencia o movimento agregador da religiosidade que se mostra sempre

aberta a novas entidades.

2.2.7. Mascaras Chinesas

As mascaras chinesas séo outras esculturas que também podem ser associadas
a Linha do Oriente. Neste caso, é possivel aproxima-las da Falange do Extremo
Oriente pois, segundo Azevedo (2009), nesta falange manifestam-se espiritos de

chineses, japoneses e coreanos.

A primeira a ser analisada € a Mascara Chinesa Masculina (fig. 33). Esta
escultura apresenta penteado trancado que pende para o lado esquerdo da escultura.

A testa maior que o natural compde o rosto alongado e oval. A barba e o bigode, além
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dos olhos elipticos com sobrancelhas altas, estilizadas e alongadas, completam o

visual e evidenciam o fendtipo chinés.

Ficha de identificacdo da obra: Mascara Chinesa - Masculina (Fig. 33)

Local: Colecéo particular de
Mario Eugénio Bacci, Pelotas,
2006.

Data: década de 1960

Dimensoes (L.A.P.):
20x25x13cm

Material: gesso com patina

Figura 33: Mascara Chinesa Masculina
Fonte: da autora, 2006.

A segunda obra nesta tematica é a Mascara Chinesa Feminina. Obra simétrica,
0 cabelo repartido ao meio assemelha-se a penteados chineses que possuem um

coque no topo da cabeca.

As sobrancelhas finas, altas e estilizadas e os olhos elipticos, caracterizam uma

ascendéncia chinesa na escultura.
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Ficha de identificacdo da obra: Mascara Chinesa - Feminina (Fig. 34)

Local: Colecéo particular de
Mario Eugénio Bacci, Pelotas,
2006.

Data: década de 1960

Dimensoes (L.A.P.):
23x26x11cm

Material: gesso com patina

Figura 34: Mascara Chinesa Feminina.
Fonte: da autora, 2006.

O ponto dos chineses analisado a seguir mostra o forte sincretismo da

religiosidade.

Ponto do Povo Chinés (para protecdo diante de situacfes muito graves)

Os caminhos estéo fechados
Foi meu povo quem fechou,
Sarava Buda e Confucio
Sarava meu pai Xango.
Sarava Povo Chinés,
Que trabalha direitinho,
Sarava lei de Quimbanda,
Sarava, eu fecho caminho

Fonte: AZEVEDO, Janaina. Tudo o que vocé precisa saber sobre Umbanda [volume 3]. Sdo
Paulo: Universo dos Livros, 2009, p.71.
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A partir da leitura desse ponto vemos as saudacdes a Buda, Confucio e
Xang6, uma mistura de entidades tipica da umbanda. Assim como vimos a escultura
de VO Isaura no conga (fig. 26), cercada de esculturas que representam as mais
diversas culturas e religides, observamos neste ponto novamente o carater
universalista da umbanda fornecendo importancia a todas as contribuicbes que se
agregam a religido, como os preceitos do budismo, os conhecimentos dos chineses e

os ensinamentos do Orixa Xango.

O conjunto de obras umbandistas analisado reflete muitas caracteristicas da
umbanda. Desde a representacdo da Orixa lemanja e da Carranca de Exu, como
representantes da origem africana da religido, passando pelas pretas-velhas e pelas
baianas, em que podemos encontrar o carater nacional da umbanda, até chegarmos
as mascaras egipcias e chinesas, que evidenciam o sentido ecuménico da
religiosidade que abraca sem preconceitos entidades de diversas origens, buscando

uma unidade entre esses diferentes saberes e espiritualidades.

Estes objetos ultrapassam a materialidade e apresentam um valor simbdlico
gue fortalece a religiosidade e suas praticas; além disso, em sendo objetos de culto e
portadores de imagem, enquanto exemplares da cultura material, forneceram-nos
dados importantes sobre os aspectos da formagé&o e prética da religido, bem como as
influéncias que esta sofreu. A caracterizacdo das imagens que estes objetos
escultoricos carregam, seguindo o instrumental analitico de Panofsky (1991), por meio
da leitura pré-iconografica e iconografica, e a interpretacdo simbolica e contextual, por
intermédio da leitura iconoldgica, permitiram perceber que tais objetos suscitam
discussbes variadas a respeito da identidade umbandista, ja que sdo elementos de

uso dessa comunidade.

3. IDENTIDADE CULTURAL E RELIGIOSIDADE: da espiritualidade a
materialidade

Ao abordar a memodria coletiva e o espaco, Halbwachs (2006) traz um
apontamento importante, o de que a memodria coletiva depende do seu contexto
espacial pois, para ele, as nossas impressdes se sucedem umas as outras quando o

NOSSO pensamento se volta para o espaco.
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Para o autor, o espaco religioso, por exemplo, serve como reafirmagao da
identidade do grupo pois, mesmo sabendo que Deus esta em todos os lugares e que,
em qualquer lugar podemos evoca-lo, ainda assim, fiéis sentem a necessidade de se

reunir nos lugares destinados a devocao.

A consolidacdo da memaria se da também por um conjunto de simbolos, signos
e rituais que 0 grupo associa ao espaco, esses elementos ficam presentes no
pensamento dos individuos. Logo, a permanéncia deste espaco fortalece a duracéo

da memoria.

Desta maneira, a gruta de lemanja também serve como um lugar que propicia o
fortalecimento da memoria. E um local de reunido e devocdo que faz parte da
paisagem do Balneario do Prazeres. Ao falar em lemanja em Pelotas, o pensamento
se volta também para a gruta e o contexto da praia. As festividades anuais na

comemoracao do dia da orix4 também reforcam a memoaria religiosa dos umbandistas.

Entre a materialidade da gruta e da escultura de lemanja e a espiritualidade das
praticas religiosas feitas no local, esta um elemento de simbolismo que favorece a

construcdo da memoaria e consolida a identidade cultural do grupo umbandista.

A escultura de lemanjd possui uma expressao publica e representa
simbolicamente a identidade umbandista em Pelotas. Segundo Sarlo (2009), o
monumento possui carga afetiva que produz um ato de imaginacdo e empatia que
possibilita a rememoracdo e crenca. Tais caracteristicas podemos observar na
escultura da orixa. Entretanto, 0 monumento precisa de discursos que o sustentem,

ndo para sua conservacao material, mas para conservacéao simbalica.

Halbwachs (2006), ao falar sobre religido, afirma: “para garantir sua estabilidade,
€ na matéria e no espaco que ela garante seu equilibrioc” (HALBWACHS, 2006, p.184).
Esta afirmacao evidencia o papel importante da matéria para as religiosidades. A
biblia, as pinturas de santos, a héstia, 0 sino, sdo elementos materiais que carregam

significados importantes dentro do catolicismo, por exemplo.

Em torno dessa matéria é que sdo elaborados significados. Os objetos tornam-
se importantes quando comunicam ideias com as quais as pessoas se identificam, ou
seja, eles precisam ser significativos para a comunidade. Isso contribui para a
permanéncia das religiosidades. A matéria, o patriménio, enquanto um veiculo

simbolico que nos faz evocar memoarias.
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Em relag@o as esculturas umbandistas de Judith, também podemos dizer que
elas propiciam o equilibrio da religiosidade, no sentido de garantirem as praticas
religiosas destinadas as entidades representadas. Como dito, os umbandistas tém a
percepcao de que a escultura ndo é a entidade em si, mas ela facilita a canalizagéo

de energia durante os rituais religiosos.

O uso dessas esculturas nas cerimbnias religiosas esta presente na memoria
dos praticantes dessa religiosidade, assim, a identidade umbandista é fortalecida por
meio desses objetos que fazem parte dos atos da tradicdo religiosa. Estes objetos

alimentam a memodéria dos umbandistas.

Halbwachs (2006) salienta que ndo ha lugar onde ndo se possa evocar. Logo,
também é possivel dizer que ndo ha lugar onde as entidades ndo possam se
manifestar para os umbandistas. Entretanto, os lugares religiosos como igrejas,
templos, casas kardecistas, de umbanda ou de candomblé, remetem a um significado

invisivel, simbdlico, que contribuem para a continuidade das religiées.

Além dos lugares e objetos, 0s sujeitos também séo elementos importantes para
a continuidade das religides. A transmissao entre os diferentes individuos faz com que
a religiosidade passe de geracao em geracao. Entretanto, alguns fatores influenciam
a maneira como 0s sujeitos constroem suas identidades e consequentemente como

eles transmitem sua cultura, ou os discursos sobre ela, as geracdes futuras.

Stuart Hall (2003) estabelece as contradicbes impostas aos sujeitos
pertencentes a um pais colonizado. O autor critica, por exemplo, o comportamento
europeu e norte-americano, cujas politicas em relagdo as culturas das populacdes
negras sao tracadas a partir do ponto de vista do dominador e, por consequéncia, por
serem compreendidas e analisadas por esses grupos e visando a manutencdo do

poder, acabam sendo desvalorizadas.

Nesse sentido, Hall (2003, p. 336) esclarece sobre uma definicdo de cultura
baseada no movimento da alta cultura a cultura popular americana mediado pela
imagem e formas tecnologicas. A partir disso, podemos entender que a producéo
cultural através do poder tecnologico e alcance dos meios de comunicacdo pode

influenciar as culturas populares.

Isto pode ser utilizado como ferramenta de dominag&o, mas é preciso salientar

gue existe também um aspecto dialdgico entre essas culturas e que os individuos nao
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apenas recebem passivamente a cultura imposta (PERALTA, 2016). Existe uma
negociacao entre as diferentes memoarias, que nas palavras de Candau (2004) seriam

classificadas como conflitos em torno da memoria.

Para Candau (2004), os grupos se afrontam para fazer prevalecer suas
respectivas memodrias, tendo como objetivo impor o seu ponto de vista. Nesse sentido
0 autor introduz o termo conflitos em torno da memoaria, onde evidencia que 0s
conflitos sdo em torno da busca pela verdadeira historia, ou seja, € uma reivindicacao
da verdade dos fatos e acontecimentos, até mesmo uma contestacdo da historia
oficial.

A religiosidade umbandista, como vimos, € recente e ao longo de sua formacéo
passou por diversos conflitos memoriais que influenciaram na maneira como a
identidade umbandista vem sendo construida. Analisando a situacéo de contato no
periodo de colonizacdo, onde temos a figura do homem branco que subjuga negros e
indigenas e consequentemente suas respectivas culturas, podemos reconhecer entéo
gue nesta situacao podem existir conflitos em torno da memaria que até os dias atuais

estdo em negociagao.

Vimos, por exemplo, que a umbanda surge como um refinamento da cultura tida
como primitiva dos negros africanos, buscando melhor aceitacdo na sociedade.
Entretanto, coexistiam a corrente pro-branqueamento e a corrente pro-enegrecimento
da umbanda, ou seja, diferentes grupos sociais tém estado em conflito memorial em
busca da verdade da origem da umbanda, tentando evidenciar seus pontos de vista
em relacéo a religiosidade.

Portanto, é preciso entender a meméria como um fenémeno social que reflete
acontecimentos de determinados grupos sociais, porém, esses acontecimentos Sao
percebidos de formas diferentes por seus individuos. Para Candau (2004), dois
observadores nao dividem exatamente a mesma experiéncia, nossos estados mentais
sdo incomunicéveis. Portanto, os seres humanos ndo dividem representacfes do
passado idénticas. Logo, estas diferentes percepcdes confrontam-se em busca de

uma verdade, o conflito em torno da memoria.

A histéria oficial muitas vezes nos traz discursos unilaterais, portanto, os conflitos
em torno da memdria sdo necessarios, pois fazem emergir versdes que podem
fortalecer a identidade dos grupos, pontuando diferentes pontos de vista.
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Nesse sentido, Rothberg (2009) nos traz o conceito de memdria multidirecional,
gue segue uma logica produtiva e nao privativa da memoria. Para ele, memoria e
identidade nédo sao excludentes, as relagdes do passado determinam o que SOmos no
presente e esse é o potencial para criar formas de solidariedade e justica. A memaria
multidirecional encoraja a esfera publica como um espaco de discurso maleavel onde
0s grupos além de se articularem em posi¢des, possuem interacdes dialdgicas uns
com os outros (ROTHBERG, 2009).

Como dito, uma memoria ndo exclui a outra, elas dialogam entre si e possibilitam
a sua construgao de forma produtiva e ndo competitiva. Para Rothberg (2009),
memoria e identidade possuem fronteiras irregulares, por isso devem ser
relativizadas. O que se toma como identidade pode ser um empreéstimo ou adoc¢éo de
historia de algo que pode parecer distante. A memoria multidirecional abre caminho

para outras possibilidades de identidade e associagdes.

Com base no exposto acima, entendo que a religiosidade umbandista néo
deveria excluir de sua histéria elementos que evidenciam o preconceito racial em sua
formacéo, mas deveria a partir disso, perceber os conflitos que se sucederam a sua
formacao e o carater dialégico e agregador que gerou a umbanda como uma religido

genuinamente brasileira.

Como nos diz Rothberg (2009), é preciso relativizar as fronteiras da identidade.
No caso da identidade umbandista, seria muito reducionista associa-la somente a
origem africana negra, ou kardecista branca ou indigena. E no didlogo entre essas
diferentes origens que esta a dinamica da memoria multidirecional. E um movimento

de influéncia mutua.

3.1.Patriménio e memadria na construcdo da identidade cultural umbandista

pelotense

Hall (2005) analisa a identidade na modernidade tardia (final do século XX)
comentando sobre um declinio de velhas identidades estabilizadoras do mundo social
gue fazem surgir novas identidades que fragmentam o sujeito moderno. Nesse
sentido, o paradigma da pés-modernidade contribui para interpretar questdes sociais
e historicas, questionando critérios totalizantes e relativizando a verdade, sendo
assim, essa concepg¢ao pode nos auxiliar a atender a identidade umbandista. O autor
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analisa as mudancas nos conceitos de identidade e de sujeito, estuda as identidades
culturais vinculadas a ideia de pertencimento a diferentes culturas. Chega a afirmacao
de que as identidades modernas estdo se tornando “descentradas” devido a
mudancas estruturais nas sociedades, oriundas da globalizag&o. Inicialmente, Hall
(2005) aponta trés concepcdes de identidade.

A primeira, o sujeito do lluminismo — com concepc¢ao individualista do sujeito e
de sua identidade — era um individuo compreendido como centrado, unificado,

racional, consciente e ativo, cujo seu centro consistia em um nucleo interior.

A segunda concepc¢do seria a de sujeito sociolégico — neste caso a identidade
seria fruto da interacdo entre sujeito e sociedade. Refletindo a complexidade do
mundo moderno, este sujeito entende que seu nucleo interior ndo é autbnomo mas
formado na relagdo com outras pessoas, ou seja, 0 sujeito possui sua esséncia interior
mas esta € formada e modificada num dialogo continuo com os mundos e culturas
exteriores. Para o autor, essa identidade costura o sujeito a estrutura, estabilizando

0S sujeitos e 0os mundos culturais.

Entretanto, para o autor, o sujeito tem se tornado fragmentado, composto de
varias identidades devido a mudancas estruturais e institucionais que tém

transformado as sociedades modernas.

A partir disso, surge o sujeito pdés-moderno, a terceira concepc¢ao de individuo.
Este, para o autor, € entendido ndo como possuindo identidade fixa, essencial ou
permanente e sim definida historicamente, transformada nas relagdes nos sistemas

culturais que o rodeia.

Para Hall (2005), neste sujeito ha identidades contraditorias. Continuamente
deslocadas, a medida em que os sistemas de significacao e representacao cultural se

multiplicam, surgem novas identidades possiveis com as quais se poderia identificar.

O autor constata que a sociedade ndo € um todo unificado e delimitado que
seguiria mudancas evolucionarias a partir de si mesma. Para o autor, a globalizacao
traz impactos sobre a identidade cultural, formada por sociedades que mudam
constantemente, gerando descontinuidades e, por isso, estdo descentradas, criando

novas identidades.
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A identidade entdo pode se modificar, dependendo de como o sujeito é
interpelado este pode deixar sobressair sua identificacdo com a sua classe social, 0
seu género, ou sua raga, por exemplo. Portanto, conclui o autor, a identidade tornou-

se politizada.

Com essas diferentes possibilidades de sujeitos, os individuos podem se
expressar também a partir de suas identificacfes religiosas. Sendo assim, para o
sujeito pés-moderno surge a possibilidade de identificar-se como umbandista, por
exemplo, e isto ndo exclui suas outras identidades. Pode apresentar também
identidades contraditérias, segundo Hall (2005): por exemplo, identificar-se como
catélico mas frequentar casas umbandistas, ou influenciados por correntes

separatistas do Sul do pais, afirmar ser gaiacho, mas nao querer ser brasileiro.

Ao analisar o descentramento do sujeito pés-moderno, Hall (2005) analisa cinco
avancos na teoria e nas ciéncias humanas ocorridas na segunda metade do século
XX.

O primeiro caso seria 0 pensamento marxista (do século XIX, mas que teve
impacto no século XX) que exclui qualquer nocdo de agéncia individual. Nesse
sentido, segundo Hall (2005), os individuos néo seriam autores de suas histérias, pois
agem com base em condi¢gBes historicas criadas por outros, ou seja, na cultura

fornecida por geracdes anteriores.

O segundo fato de descentramento estaria na descoberta do inconsciente por
Freud. Neste caso, as identidades sdo formadas com base em processos psiquicos e
simbdlicos do inconsciente, numa logica diferente da razdo. A imagem do individuo se
formaria ndo do interior do nucleo do ser crianca, mas da relacdo com o0s outros. A
subjetividade seria um produto de processos psiquicos inconscientes. Sendo assim,
para o autor, a identidade é algo formado ao longo do tempo, esta sempre incompleta,
em processo, sendo formada. A identidade surgida a partir de “uma falta de inteireza
é preenchida a partir do exterior” (HALL, 2005, p.39).

O terceiro estaria na proposta analisada por Hall (2005) do linguista Ferdinand
Saussure, o qual afirma que o individuo néo é autor das afirmacdes que faz nem dos
significados que séo expressados na lingua, pois esta é um sistema social e nao

individual. Falar uma lingua ndo € apenas expressar o pensamento, € também ativar
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significados embutidos na propria lingua e na cultura, sdo ecos de outros significados.

E sobre tais significados, ndo temos controle pois séo instaveis.

Ja o quarto descentramento estaria pautado no pensamento do historiador
Michel Foucault, que destaca um tipo de poder chamado “poder disciplinar’
preocupado com a regulacéo e vigilancia das populag¢ées, do individuo e do corpo. O
objetivo € a manutencdo das atividades cotidianas através de controle e disciplina
baseado no poder dos regimes administrativos, no conhecimento de profissionais e

nas contribuigdes das ciéncias sociais (HALL, 2005).

Por fim, o quinto descentramento proposto por Hall (2005) esta relacionado com
0 impacto do feminismo por ser um movimento social que, entre outros, afirmava as
dimensdes subjetivas e objetivas da politica, refletia o enfraguecimento das politicas
de massa e sua fragmentacdo e apelava para a identidade social de seus
sustentadores, gerando a politica da identidade, ou seja, uma identidade para cada

movimento (gays, negros, pacifistas, etc.).

Como vimos, na passagem do sujeito do iluminismo, com identidade fixa e
estavel, ao sujeito pds-moderno, descentrado, existiu um historico de descentramento
deste sujeito, resultando em identidades abertas, contraditorias, inacabadas e

fragmentadas.

Partindo da ideia do sujeito fragmentado, surge um questionamento do autor
sobre a identidade cultural, em especial sobre como as identidades nacionais estao

sendo afetadas pelo processo de globalizacao.

Nos autodeclaramos a partir da nossa nacionalidade (inglés, jamaicano,
brasileiro), mas as identidades nacionais ndo estdo impressas em nossos genes,
mesmo que fagcam parte da nossa natureza essencial. Ou seja, a identidade nacional
nao nasce com o individuo, mas € formada e transformada pela representacdo, ou
melhor, pelo modo como a identidade veio a ser representada com seus significados
especificos (HALL, 2005).

Para o autor, a nacao ndo € somente uma entidade politica, mas algo que produz
sentidos, um sistema de representacdo cultural. O individuo, além de cidadao,
participa da ideia de nacédo seguindo sua forma representada na cultura nacional. A
partir dessa idealizagdo, criou-se uma generalizagcdo da cultura, tratando-a como

homogénea, representativa de uma totalidade.
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Para o autor, uma cultura nacional € um discurso, e, ao produzir sentidos sobre
a nacao, constroi identidades. A memaria, que conecta passado e presente, cria
imagens que constroem estérias contadas a nacdo, cria assim uma comunidade

imaginada.

O catolicismo enquanto religido oficial no Brasil, trazida por colonizadores
portugueses, perdurou por muito tempo como sendo a uUnica religido oficialmente
praticada no pais. Foi um discurso da classe dominante, fortemente utilizado que
consolidou a religiosidade e construiu a identidade de pessoas de diferentes culturas

gue passaram a conviver no pais.

A umbanda, por sua vez, buscou sustentacdo no mito brasileiro das trés racas,
o qual transmitia a ideia de relacdo pacifica entre brancos, negros e indigenas. Esta
religiosidade era defendida como genuinamente brasileira por abarcar as trés
principais ragas presentes na formagdo do pais.

A religiosidade umbandista utilizou um discurso oficial razoavelmente aceitavel
na tentativa de nao sofrer o preconceito que as praticas religiosas de matriz puramente
africanas sofreram. Entretanto, esse discurso gerador de uma comunidade imaginada
sofreu conflitos que dividiram a umbanda em ramificagbes, ora africanizadas, ora
kardecistas, entre outras, como analisadas anteriormente. Neste caso, podemos
perceber que as narrativas da cultura nacional nem sempre conseguem perpetuar a
ideia de unificacdo. As relacdes sociais sdo perpassadas por tensdes e dialogos que

fazem emergir memoarias silenciadas.

As narrativas da cultura nacional sdo contadas a partir de cinco elementos
selecionados por HALL (2005).

O primeiro elemento, a narrativa da nacao contada nas historias e literaturas
nacionais, na midia e cultura popular, fornecem dados que simbolizam ou
representam as experiéncias compartilhadas que dao sentido a nacdo. O segundo
elemento estd na énfase as origens, na continuidade, na tradicdo e na
intemporalidade. Seriam esses elementos essenciais do carater nacional que
permanecem imutaveis. A terceira estratégia seria discursiva, a partir da invencéo da
tradicdo, buscando inculcar certos valores e normas de comportamento através da
repeticdo, implicando uma continuidade com um passado histoérico adequado. O
guarto exemplo de narrativa € o mito fundacional, uma estoria da origem da nagcdo em
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passado distante, no tempo mitico, que busca uma historia alternativa ou
contranarrativa, precedente as rupturas da colonizacdo. O Ultimo elemento seria a
ideia de um povo original, mas este raramente persiste ou exercita o poder (HALL,
2005).

Os discursos acerca das narrativas da cultura nacional compartilham memérias
gue reforcam a ideologia dominante. Este compartilhamento € reforcado pelo que
Candau (2011) define como sociotransmissores. Os sociotransmissores S&ao
elementos que fazem conexdes, transmitem informa¢des ao individuo (em analogia
aos neurotransmissores que fazem essa conexado com oS neurdnios). Os
sociotransmissores podem ser imagens, objetos, lugares, etc. que desencadeiam a
partiiha de informacbes para as pessoas. Esses sociotransmissores carregam
discursos que reforgcam seus significados e favorecem historias acerca da “criagéo”
de identidades.

Nesse sentido, de livros didaticos até obras de arte podem ser considerados
como sociotransmissores e, portanto, elementos que podem ser usados para o

fortalecimento das identidades.

Deste modo, as producdes artisticas podem refletir o pensamento cultural de
uma época. Na figura da Baiana das Sete Micangas Il (fig. 6), de Judith Bacci, é
possivel analisar algumas questdes. A representacdo da entidade assemelha-se a
classificacdo orginalmente pejorativa de mulatal®. Este aspecto visual da obra pode
ser relacionado com a ideia de representacdo de uma identidade nacional
miscigenada, esse ideal sustentava um discurso de respeito e igualdade aos
diferentes individuos, mas carrega uma tentativa de branqueamento do povo negro e
de sua cultura (SILVA, 2007).

Até mesmo em diferentes representacdes de lemanja, podemos perceber essa
influéncia do branqueamento, onde a Orix4, vinda dos povos negros, esti
representada como branca e com cabelos ondulados, em uma construgcéo que remete

ao classicismo.

103 Termo ligado ao hibridismo racial (branco e negro), mas que possui origem pejorativa ja que é
vinculado a palavra “mula”, animal fruto do cruzamento da égua com jumento, uma aluséo da unido
entre uma raga dita superior e wuma dita inferior. In: https://www.afronta.org/single-
post/2016/04/15/MULATA-N%C3%830-%C3%89-ELOGIO Acesso em 24 abr 2017.
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Nos discursos de miscigenacdo estd presente uma ideia de homogeneidade.
Essa homogeneizacéo, para Candau (2011), quando utilizada de forma a engessar
uma cultura, acaba por definir os povos como atemporais, negando as transformacdes
gue as culturas sofrem, suas interagdes com outras civilizagbes. Isso pode ser
utilizado de forma consciente por forgcas governamentais para subjugar culturas
colonizadas, por exemplo, mantendo a relacdo de poder e superioridade do

colonizador sobre o colonizado.

Sendo assim, exemplares de culturas postas a margem podem enriquecer o
acervo patrimonial das cidades, ja que contribuem para a consolida¢do da cultura
local. Por isso, acredita-se que as obras umbandistas analisadas contribuem para o
fortalecimento da cultura dos praticantes dessa religiosidade e, se divulgadas a
populacdo em geral, podem favorecer a construcdo de uma memdria social

constituida por diferentes pontos de vista.

Vimos que a cultura nacional atua como uma fonte de significados. Para Hall
(2005), as identidades nacionais fornecem ao individuo a condicdo de membro do
estado-nacao politico e uma identificacdo com a cultura nacional, alimentando a ideia
de pertencimento. Mesmo que seus membros sejam diferentes em termos de classe,
género ou raga, a cultura nacional busca unifica-los numa identidade a fim de

representa-los como pertencentes a mesma familia nacional (Hall, 2005).

Para Hall (2005), uma cultura nacional € uma estrutura de poder cultural, a
maioria das na¢des sdo formadas por culturas distintas unificadas por processos de
conquista violentos, com a supressao forgada da diferenca cultural, que subjuga povos

conquistados e sua cultura a fim de impor uma hegemonia cultural mais unificada.

As diferentes classes sociais e grupos étnicos que compdem as nac¢des também
suscitam um esfor¢co de governantes para unifica-las e busca-se, por exemplo, uma
aproximacao através da identificagdo de pertencimento a “familia da nagao” (Hall,
2005, p. 61).

Para o autor, em vez de se pensar em culturas nacionais como unificadas, é
preciso entendé-las como um dispositivo discursivo que aborda a diferenca como
unidade ou identidade. As nacbes sdo compostas por diferentes povos, culturas e
etnias, ou seja, “as nagdes modernas sao, todas, hibridos culturais” (HALL, 2005,
p.62).
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As palavras de Peralta (2007) podem também ajudar a compreender esses
discursos construidos que se esforcam para unificar a cultura nacional. A autora, ao
falar sobre tradicdes, destaca que elas podem ser inventadas e que nelas existem
relacbes entre memoria e poder, interesses e manipulacdes, que baseiam alguns
discursos. Entretanto, a autora vé, no cenario atual, uma abertura um pouco maior

para reivindicacdo de memdrias.

Em seu estudo “A abordagem da memodéria popular”’, Peralta (2007) destaca a
resisténcia popular contra a ideologia de uma classe dominante. Pode-se dizer que o
fato dessa comunidade umbandista pelotense, posta a margem por muito tempo, hoje
demonstrar sua fé publicamente, reforca a ideia de contra-meméria (FOUCAULT,
1977, apud PERALTA, 2007), explicitada pela autora como uma negociacdo entre
dominantes e dominados. Ainda que n&o exista um ideal de igualdade, a voz daqueles
gue foram silenciados hoje pode ser ouvida.

Outra discussao relevante € o impacto dos direitos civis e das lutas das
populacdes negras, por meio da ideia de descolonizacdo da mente do colonizado, ou
seja, atraves da tentativa de se retirar esses povos do estado de alienacao cultural,
para que estes se entendam como sujeitos possuidores de uma cultura propria (HALL,
2003; FANON, 2008). Como j& dito, a identidade torna-se politizada, reivindicatéria.

Deslocando essas discussfes para a realidade brasileira, podemos perceber
gue os discursos sobre identidade cultural podem ter sido fortemente influenciados
por disputas de poder. Ao analisarmos livros didaticos, por exemplo, é visivel uma
tendéncia a representacbes somente de pessoas brancas como padrdo (SILVA,
2007). Estes livros, destinados as mais diversas escolas, podem formar um imaginario
coletivo de hierarquizacédo de culturas ou a falta do sentimento de pertencimento a
determinada sociedade, pois uma crianca negra provavelmente ndo terd uma
identificacdo positiva com a sua cultura se esta ndo estiver representada, também,
nos meios oficiais de forma positiva (livros didaticos, revistas, jornais, cinema ou midia

televisiva, por exemplo).

A memdria é alimentada por esses elementos que, como dito, servem como
sociotransmissores, que carregam mensagens que contribuem para a construcéo de

identidades e podem transmitir a ideia de homogeneidade.
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Candau (2011) define a memdéria como as lembrangas (distantes ou recentes)
gue podem ser evocadas. E, a metamemadria como a representacdo do individuo
sobre sua memoria. Ou seja, a consciéncia que se tem da lembranca. Sdo as

atribuicdes de valores a partir da memoria.

Portanto, é preciso fornecer uma diversidade de exemplares patrimoniais
constituintes da memoaria que demonstre e valorize as diferencas culturais presentes
neste pais. Assim, a partir de uma memoria do passado diversificada, evidenciando
0s pontos de vista distintos, que vejam a partir de lugares sociais, étnicos, culturais,

raciais, etc., a metamemoria pode fazer atribui¢cdes de valor de forma mais critica.

A metamemdéria seria a interpretacdo que fazemos das memoérias que
possuimos. O significado, o sentido, o valor que atribuimos a uma memoria, ou seja,
a ressignificacdo dela. Ela é um conjunto de representacées da memoria capaz de

construir identidades, € uma memoria reivindicada conscientemente.

A metamemoria favorece o desenvolvimento da narrativa e dialoga com a ideia
de Halbwachs (1990) sobre memoria coletiva. Candau (2011) reconhece que um
mesmo grupo da consisténcia memorial a um imaginario comum. Embora as pessoas
constituintes do mesmo grupo tenham percepgdes diferentes, todas possuem uma
memadria comum que € fortalecida por discursos sobre ela que atribuem sentimento
de unidade, permanéncia e identidade. Candau (2011) aceita a ideia de uma memoria
comum a um grupo, entretanto, o autor alerta para uma possivel generalizacdo. Como

se um grupo fosse definido somente por uma classificacdo estavel.

Candau (2011) também nos fala nessa homogeneizacao de historias, através do
gue ele chama de retdricas holistas. Entendida como uma generalizacdo que tenta
definir um todo como se fosse homogéneo. Utilizar uma caracteristica marcante que
une determinados individuos, mas que ndo necessariamente define a totalidade
daquele grupo. Ou seja, 0S grupos sociais nao sao estaveis e homogéneos como a

ideia de cultura nacional queria impor.

Nesse sentido, o autor discorre sobre as retoricas holistas tratando-as como

sendo:

[...] o emprego de termos, expressdes, figuras que podem designar conjuntos
supostamente estaveis, duraveis e homogéneos, conjuntos que sao
conceituados como outra coisa que a simples soma das partes e tidos como
agregadores de elementos considerados, por natureza ou conveng¢ao, como
isomorfos. (Candau, 2011, p.29).
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Candau afirma que a retérica € uma técnica de persuasao “para o melhor ou
para o pior” (Candau, 2011, p.28). Assim, a nogdo de memodria compartilhada,
segundo Candau (2011), € uma inducéo expressa por metaforas (comum, coletiva ou
familiar) que, por um lado, pode dar conta de alguns aspectos da realidade social e
cultural, e, por outro, ndo, elas podendo ser apenas uma definicho sem nenhum
fundamento empirico. Ou seja, nem sempre a memaria coletiva ira representar de fato

e com exatidao o grupo a que se refere.

A retorica holista aponta justamente para esta questdo, a definicdo de uma
memoaria por nomenclatura fechada que a generaliza, que pode acabar por limitar seu
alcance ou negar a transformacao natural das culturas. Como Candau (2011) afirma,
na ideia de retorica holista os conjuntos sdo considerados como a simples soma das
partes. Entretanto, a memoria deve ser entendida como algo maior do que a soma
das suas partes, seria um reducionismo entender os processos de negociacdo de
memoria e identidade enquanto a soma das diferentes partes; ela é reelaboracéo,
interacdo, transformacéo, ja que 0S sujeitos ndo Sao meramente passivos nas

constru¢gées mnemaonicas.

No Brasil, existe uma memodria coletiva baseada na ideia de uma identidade de
um povo miscigenado. Portanto, um lugar onde racismo néo existe e no qual se vive
harmonicamente as diferencas raciais. Esta generalizacdo foi por muito tempo
utilizada para “o pior”, empregando o termo de Candau (2011). O uso dessa expressao
de povo miscigenado e a ideia do mito das “trés ragas” (europeia, indigena, africana),
camuflou a presenca do racismo e as sutis formas de se inferiorizar o negro, por

exemplo na midia.

Uma retorica holista foi utilizada para o esquecimento da cultura negra. Esta
retérica admite a presenca do negro numa idealizacdo de igualdade através desse
mito, entretanto, embora o Brasil seja um pais miscigenado, isso ndao garante que tal
processo tenha sido pacifico, baseado na igualdade de oportunidades e respeito as

diversidades étnico-raciais.

A transformacé&o cultural que decorre das relagcbes entre os diferentes grupos
sociais, possibilitou a luta por reconhecimento dessa memoria esquecida. Assim, 0s
processos identitarios no Brasil, comecam a se desvincular dessa retérica holista,
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como um povo homogéneo, e passam a observar a diversidade aqui existente.
Embora exista uma memadria comum de que este povo se miscigenou, 0s discursos
sobre esse processo nao sao realmente a totalidade dos fatos ocorridos. Ndo definem

uma populacéo inteira.

Portanto, a retérica holista busca uma totalidade que pode ter pertinéncia para
um grupo de individuos, entretanto ndo € aplicavel a todas as situacfes. Do modo
semelhante, a definicdo de nacdo, por exemplo, que pode abarcar uma grande
diversidade de individuos, pretende apresenta-los como pertencentes a um mesmo

grupo, possuidor de uma caracteristica homogénea.

Da mesma forma que a cultura nacional busca uma homogeneidade, a cultura
pelotense também possui determinados rotulos que podem ser entendidos como

tentativa de homogeneizacéo.

7

A cidade do doce, como é conhecida Pelotas, apresenta um historico de
silenciamentos acerca da presenca da cultura africana. O tema abordado no primeiro
capitulo, por exemplo, fala-nos da heranca cultural da cidade. Por muito tempo, a
tradicdo doceira que representa uma identidade para a cidade, era apenas vinculada
a sabedoria portuguesa, e deixava de fora as contribuicbes das negras escravizadas
gue participavam efetivamente da producéo dos doces e que também trouxeram seus

saberes.

Outra caracteristica da cidade esta relacionada ao patriménio cultural edificado.
Casardes imponentes que compdem a paisagem urbana principalmente do centro da
cidade recebiam discursos que valorizavam a vinda de arquitetos e construtores

estrangeiros, mas novamente deixava a margem a contribuicdo do negro que

participou ativamente da construcdo desses casaroes.

Estes fatos, aléem de valorizar somente a cultura estrangeira, deixa no
esquecimento a presenca do negro na cidade e, consequentemente, leva a ideia de
gue 0s negros nédo tiveram importancia significativa na histéria da cidade. Ora, a
associacao mais recorrente que se tem do negro em Pelotas no periodo da exploracéo

do charque é em relacéo ao trabalho escravo nas charqueadas.

Recentemente, em 2014, durante a comemoracdo Dia do Patrimonio em

Pelotas, houve uma tentativa de valorizagdo da cultura negra através da tematica
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africana®. O evento, anual, tem como objetivo divulgar e valorizar o patrimoénio local.
Foram produzidos folders e materiais didaticos que atendiam a tematica proposta.
Esse evento trouxe uma Vvisao positiva sobre a presenca negra e sua contribuicdo para
o patriménio da cidade. Isso contrapde-se o imaginario criado sobre 0 negro como um

ser sem cultura e que servia apenas para o trabalho escravo.

Em relacdo a cultura doceira, somente em 2017 houve a incorporacao discursiva
do negro, com a tematica da 252 Feira Nacional do Doce — Fenadoce, com o seguinte
slogan: “Doce — a nossa grande histéria”, com o objetivo de divulgar as origens
culturais que elevaram a cidade a capital nacional do doce e de valorizar a figura das
doceiras®®, Durante o evento foram citadas as contribuicbes dos africanos,

juntamente aquelas de portugueses, franceses, alemaes e italianos.

Em termos histdricos, sdo muito recentes essas inclusdes do negro, que buscam
sua valorizagdo. Embora sejam iniciativas positivas, sao ainda pequenas pois, frente
ao historico de desvalorizagdo da cultura negra desde o processo colonial, levara

muito tempo para a desconstrucdo da imagem negativa do negro.

Outro fato importante para o entendimento da cultura pelotense esta relacionado
ao enriquecimento dos charqueadores na cidade, pois isso também contribuiu para a

criagdo de uma ideia de cultura homogénea, ditada por esta classe que se destacava.

A cidade se caracterizava por possuir uma elite social que foi reforcada com a
chegada de artistas renomados a partir da criacdo da EBA em 1949, como analisado
anteriormente, e, antes disso, com a criacdo do Conservatorio de Musica de Pelotas,
em 1918.

Esta elite pelotense era contemporanea a Judith Bacci e alguns membros desta
elite provavelmente conheceram a artista, ja que ela frequentava o meio académico
gue, segundo Diniz (1996), era marcadamente elitista. A narrativa sobre a cultura
pelotense era, portanto, ao gosto da classe dominante. Em relacdo a arte, o estilo

mais apreciado era o académico. Logo, esculturas umbandistas produzidas nesse

104 E-.CULT MIDIA ATIVA. Disponivel em: <http://ecult.com.br/noticias/dia-do-patrimonio-2014-seja-
um-agente-do-patrimonio-em-pelotas> Acesso em: 06 abr 2018.

105 Jornal NH. Disponivel em: <https://www.jornalnh.com.br/_conteudo/2017/04/vida/turismo/2096172-
fenadoce-2017-retrata-origens-culturais-e-primeiras-doceiras-de-pelotas.html> Acesso em: 06 abr
2018.
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periodo contextualizado pela EBA/ILA, provavelmente ndo tiveram tanta abertura para

valorizacao.

Entretanto, se pensarmos nas obras umbandistas de Judith, dentre as esculturas
analisadas nessa pesquisa, as primeiras realizadas pela artista sdo as mascaras
chinesas, da década de 1960 e a VO Isaura de 1971, podemos concluir que a

identidade umbandista j& se firmava no contexto social pelotense.

Nesse sentido, a ideia de Hall (2005) sobre os sujeitos que passam a identificar-
se com mais de uma possibilidade de identidade, pode ser entendida ao vermos que
a producdo umbandista da artista se iniciou o periodo de consolidacdo da EBA/ILA,
gue se da no contexto de assimilacao da EBA a instituicdo nascente da universidade
enguanto Universidade Federal de Pelotas, processo que deslancha a partir de 19609.
Portanto, individuos identificados como pelotenses e que carregavam a ideia da
cultura elitizada tiveram abertura para, também, identificar-se como umbandistas,

religido marcadamente popular.

O proéprio fato de a EBA/ILA ser um ambiente elitizado poderia intimidar os
praticantes umbandistas a contatar a artista, muitas vezes dentro dessa instituigéo, ou
desencorajar a artista a produzir tais esculturas nesse ambiente. Embora tenha sofrido
resisténcias, a artista conseguiu produzir muitas obras nessa tematica, contribuindo

para o fortalecimento dessa identidade que ganhava mais espaco.

Para Hall (2005), o impacto da globalizac&o sobre a identidade dialoga com a
relacdo tempo e espaco que sao as coordenadas dos sistemas de representacao, tais
como a escrita, a pintura, o desenho. Os fluxos culturais entre as nacdes e 0
consumismo global estdo criando possibilidades de “identidades partilhadas” (HALL,
2005, p. 74). Pessoas que estdo distantes umas das outras no espago e no tempo,
consomem 0s mesmos bens. Ou seja, as identidades culturais tornando-se mais
expostas a influéncias externas dificulta a conservagao das identidades culturais.
Assim, quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global, mais as
identidades se desvinculam, de tempos, de historias e tradigcdes, parecendo flutuar

livremente, gerando a “homogeneizagao cultural” (HALL, 2005, p. 76).

106 Anthony McGrew (1992), citado por Hall (2005, p. 67), entende a globalizagdo como algo que se
refere “aqueles processos, atuantes em escala global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando
e conectando comunidades e organiza¢cbes em novas combinacdes espaco-tempo, tornando o mundo,
em realidade e em experiéncia, mais interconectado”.
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Surge uma tenséo entre o global e o local nessa transformagéo de identidades.
Discutem-se os modos de articulacdo entre aspectos universais e particulares da

identidade ou novas formas de negociacéo da tensdo entre os dois.

Hall (2005) analisa que assim como ha a tendéncia & homogeneizacao global,
também ha uma valorizagdo da diferenga, da etnia e da alteridade. Coexistem o
impacto global e o interesse pelo local, um ndo substitui o outro, eles se articulam e

produzem novas identificacdes globais e locais.

A globalizacdo é desigualmente distribuida devido a relagBes desiguais de
poder, principalmente em relagdo ao Ocidente e ao restante da populagdo. Sao
padrbes de troca cultural desigual que geram a proliferacdo das escolhas de
identidade mais ampla no centro do sistema global do que nas suas periferias. A
globalizagao tem efeitos mais potentes no Ocidente e a “periferia” vive este efeito de
forma mais lenta e desigual (HALL, 2005). Nesse sentido, Pelotas absorveria de forma
mais lenta esses impactos. Seu descompasso, por exemplo, em relacdo a arte foi
exposto anteriormente, onde vimos que tardiamente as vanguardas artisticas

europeias iam se refletindo na arte local.

A migracgéao seria um fendbmeno que faria 0 movimento das pessoas das periferias
para o centro, Hall (2005) fala sobre a mudanca na mistura étnica nos Estados Unidos
nas décadas de 1980 e 1990 e cita algumas cidades onde os brancos ndo sao mais a

maioria. Agora, ndo somente 0s povos colonizados apresentam a mistura étnica.

Assim, a globalizagdo retirou a exclusividade dos paises colonizados de
apresentarem a mesticagem. Entre outros fatores, isso amplia as possibilidades de
troca cultural entre esses diferentes individuos em uma escala de propor¢cdes maiores.
Isso causa impactos significativos na construcdo das identidades de paises que se
caracterizam pelo contato de diferentes culturas, gerado por diferentes processos

migratérios. No caso do Brasil, esses processos sdo oriundos da escravidao.

3.2.Intersec¢bes com a obra de Judith Bacci: migracdes, sujeitos hibridos e

religiosidade

A Carta de Brasilia, de 1995, mostra uma preocupacdo com a peculiaridade

regional, referindo-se aos paises do Cone Sul, em oposi¢c&do aos europeus e asiaticos,
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com longa tradicdo como nacgdes. A carta afirma que a identidade de paises do Cone
Sul sofreu mudancas, imposicdes e transformacdes que geraram a criagdo de uma

cultura sincretista e de resisténcia ao mesmo tempo.

No Brasil, as tradi¢cdes culturais africanas passam a se ressignificar a partir do
contato com a cultura brasileira em geral, mas, sobretudo, com aspectos culturais
locais. Justamente pelas peculiaridades locais € que surgiram varias umbandas, as
guais se adaptavam a cultura de cada regido brasileira. E, como vimos, este carater

sincretista e de adaptabilidade também é observavel na producéo da artista.

Assim como Hall (2005) analisa as migracdes, Ana Sosa (2010) também estuda
este fenbmeno e a consequente mudanca na identidade dos individuos. Ao analisar
os relatos identitarios de uruguaios vindos para o Brasil, a autora observa as
transformacdes dos discursos dos imigrantes a partir do contato com o pais de

recepcao.

Sosa (2010) destaca a figura do imigrante como um ser deslocado que néo
pertence nem ao pais de recep¢do nem ao de origem. Essa condicdo também sugere
uma versatilidade deste individuo, que pode comportar-se “como brasileiro” ou “como
uruguaio” (Sosa, 2010, p.240) dependendo do contexto, ou seja, trata-se da criacao

de uma dupla identidade embasada por distintos referenciais.

A autora problematiza o conceito de identidade cultural e nacional, pontuando o
multiculturalismo, implicacfes politicas e as relagdes entre as culturas mesticas e 0s
individuos hibridos. A identidade no contexto da imigracdo apresenta uma
reconstrucéo de lugares. Sosa (2010) cita o exemplo de um entrevistado que sentia
falta do mar e, no Brasil, encontrou substituicdo para esse sentimento na praia de
Santos, numa busca de manter contato com experiéncias do passado. Uma

ressignificacdo de uma referéncia identitaria.

Até mesmo a influéncia linguistica evidencia essa reconstrugdo de identidade.
Sosa (2010) assinala que mesmo se expressando com sua lingua materna (espanhol),
0s entrevistados acabavam misturando influéncias brasileiras no modo de falar,

evidenciando uma hibridez impregnada no individuo imigrante.

O sincretismo religioso apresentado na umbanda também constitui-se dessa
forma. A partir de uma hibridez impregnada no individuo que vem de uma

ancestralidade fruto de migracdes. Os africanos instalados no Brasil acabaram
155



misturando suas influéncias linguisticas, culturais e religiosas com as diferentes
culturas presentes no pais. Portanto, a identidade do umbandista € uma heranca

desses individuos hibridos.

Portanto, memoaria diaspoérica € uma memoaria hibrida, que busca adaptar-se ao
cenario em que se instala. Os individuos carregam consigo referéncias para
reconstruir um lugar em outro, mas, ao mesmo tempo, eles se modificam, a identidade
€ (re)construida. As tradi¢cdes, crencas e a lingua preservam e dao continuidade a
cultura, mas a sua transformacdao, a partir da socializa¢éo, garante a acomodacao no

lugar de acolhida, através da mistura entre os diferentes grupos (SOSA, 2010).

Como vimos, esta negociacdo da memoria diasporica pode ser associada ao
negro africano no Brasil. Mesmo buscando manter sua ancestralidade através de seus
cultos religiosos, acabaram absorvendo, embora forcadamente, tracos da cultura
local, passando a utilizar imagens catdlicas, por exemplo. No longo prazo, isto se

desdobrou na formacao da umbanda.

Hall (2005) afirma que estamos em um mundo de fronteiras dissolvidas e
continuidades interrompidas, questionando, “o que significa ser europeu, num
continente colorido ndo apenas pelas culturas de suas antigas colénias, mas também
pelas culturas americanas e agora pelas japonesas?” (HALL, 2005, p.84). Com isso,

0 autor constata que a questdo da identidade é problematica.

O alargamento das identidades e a proliferacdo de novas posi¢cdes de identidade,
assim como a polarizagcao entre elas, sdo consequéncias da globalizacdo que, como
dito pelo autor, podem levar ao fortalecimento das identidades locais ou a producao
de novas identidades (HALL, 2005).

Em relacdo as novas identidades, o autor cita no contexto britanico da década
de 1970 identidades agrupadas pelo significante black, que fornece um foco de
identificacdo para afrocaribenhos e para asiaticos, pois a forma como séo vistos e
tratados é igual, ou seja, como ndo brancos, como o outro, pela cultura dominante.
Mesmo essas comunidades sendo diferentes, a exclusdo que sofrem cria um eixo

comum, de equivaléncia, analisa o autor.

Da mesma forma, podemos entender como a cultura negra ainda é vista como
algo negativo. Por exemplo, o eixo de equivaléncia entre umbanda e candomblé é o

mesmo; ou seja, ambas sao tratadas como algo negro, e essencialmente sao.
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Entretanto, mesmo a umbanda possuindo elementos da cultura branca e buscando
“branquear-se”, ela continua sendo vista e tratada como algo que se refere ao outro,

ao negro, e essa vinculagéo ainda sofre preconceitos.

Ampliando um pouco mais a discussao, para pessoas mais conservadoras, 0
espiritismo de Alan Kardec e o de umbanda podem ser vistos de forma igual e
sofrerem 0s mesmos preconceitos por trabalharem com a espiritualidade e a
mediunidade, ja que sdo temas que podem causar receio para praticantes de
religiosidades mais fechadas. O espiritismo, independente da linha, muitas vezes é

entendido como bruxaria, sendo esta interpretada como algo negativo.

E importante analisarmos que as novas identidades, fruto da globalizacéo e do
contato de diferentes culturas, assim como podem suscitar a busca por uma origem
perdida e uma negacdo das influéncias de culturas consideradas inferiores, podem
também enriquecer os dialogos e garantir a permanéncia e disseminacdo de culturas

através das fronteiras.

Hall (2005) analisa a ideia de Kevis Robins (1991, apud HALL, 2005) sobre as
identidades que gravitam entre tradicao e traducéo. As identidades ligadas a tradicédo
buscam recuperar sua pureza anterior e recobrir as unidades que julgam perdidas. Ja
as identidades vinculadas a traducéo, aceitam que estas estdo sujeitas ao plano da
histéria, da politica, da representacao e da diferenca, aceitando que seja improvavel

gue se tornem unitarias e puras novamente.

O conceito de traducao se refere a formacgdes de identidade que atravessam e
intersectam as fronteiras naturais e Sao compostas por pessoas que foram
dispersadas de sua terra natal. Estas pessoas apresentam vinculos com seus locais
de origem e suas tradi¢cdes, porém, cientes de que nao retornardo ao passado, sao
obrigadas a negociar com as novas culturas em que vivem. Elas ndo sdo assimiladas
pelas novas culturas e também ndo perdem completamente suas identidades. Esta
identidade nunca sera unificada, pois sao fruto de “varias histérias e culturas
interconectadas, pertencem a uma e, ao mesmo tempo, a varias casas” (HALL, 2005,
p.89).

Assim como Sosa (2010) nos esclareceu, Hall (2005) também afirma que estas
pessoas pertencem a culturas hibridas, acabam sendo obrigadas a renunciar a busca

pela sua pureza cultural perdida e ao absolutismo étnico. Elas estédo traduzidas. Do
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latim, traduzir significa “transportar entre fronteiras” (HALL, 2005, p.89). Sao produtos
das novas diasporas oriundas das migracdoes pos-coloniais. Para Hall (2005), as
culturas hibridas sdo um dos tipos novos de identidade produzidos na pos-

modernidade.

3.2.1. Retradicionalizac&o e esquecimento

A tradicdo é a continuidade dos costumes de um grupo social. Através da
transmissao entre as geragdes a cultura de determinado grupo se mantém com maior

ou menor intensidade.

As tradicbes -culturais possuem longa duracdo justamente por estarem
vinculadas a uma memoaria forte, reforcada pelos sociotransmissores, utilizando os
conceitos de Candau (2011). E uma memodria que se estabiliza, parte da repeticéo e
da vivéncia. A religido e a culinaria sdo exemplos de costumes vinculados a uma

memoaria forte e que garantem a permanéncia das tradicdes de diferentes povos.

Para Jesus Machuca (2010), as geracfes atuais buscam no passado e na
tradicdo os sentidos que ndo encontram no presente para avancar até o futuro, ou
seja, formulam uma retradicionalizacdo em busca de continuidade e troca culturais. O
autor cita uma inversdo no esquema de superioridade racial no México onde, saindo
do discurso de hegemonia sustentada por culturas pré-hispanicas, emerge a figura do
indigena, o que amplia a visdo do México como uma nac¢ao pluriétnica e multicultural.
A “mestizofilia” passa a ser valorizada e tratada como qualidade, o que antes era

considerado pelo discurso racista como impureza.

Por outro lado, o mestico renegava sua origem indigena. Processo semelhante
ao que se observa no Brasil, quando os mesticos ndo reconhecem seu antepassado
negro e/ou indigena e buscam referéncias somente numa ascendéncia branca. A
propria umbanda buscou uma origem mais branca do que negra para reafirmar sua
historia.

Sobre as relagcbes entre o tradicionalismo e as manifestacfes religiosas,
Machuca (2010) alerta para o abandono da cultura herdada dos ancestrais por parte
de grupos evangélicos, com uma busca de carater exégeno, de valorizar algo exterior
araiz de sua cultura. E possivel fazer uma aproximag&o com a histéria no Brasil, onde

a intolerancia religiosa é perceptivel por parte de grupos evangélicos ascendentes,
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numa tentativa de apagar o passado africano e indigena constituintes na cultura do

pais.

Embora exista um carater exogeno, de valorizacdo do externo, para Machuca
(2010), os migrantes continuam ligados com a comunidade simbolicamente através
de rituais. Referindo-se ao México, o autor afirma que antes os individuos possuiam
a crenca de que o mal deveria ser curado na prépria terra, pessoalmente. Atualmente,
0S mexicanos transformaram esse conceito através do ato de benzer roupas, uma
magia por contato com aquilo que esteve préximo da pessoa que ndo esta mais
presente. E uma perda e substituicdo de elementos, uma transformacao natural, mas
gue garante a continuidade da cultura. Do mesmo modo, podemos observar em
terreiros de umbanda a mesma crenca de que através da benzedura de roupas se
transmite um conforto espiritual para os proprietarios das vestimentas benzidas que

nao estao presentes.

Uma transformacéo importante, mas que garantiu a continuidade das préticas
religiosas africanas no Brasil, € a mudanca do culto a lemanja. Segundo Renata
Barcelos (2017)%7, lemanja saiu da terra Yoruba como uma deidade cultuada no rio
Ogun, ou seja, era uma divindade da agua doce.

Entretanto, de acordo com a autora, a orixa, cujos filhos sédo peixes, comegou a
ser cultuada por pescadores em Salvador por volta de 1920 a 1924, devido a escassez
de peixes na Praia do Rio Vermelho. Dessa forma, lemanja passou a ser cultuada por
esses pescadores na agua salgada, os quais, visando a protecdo e boas pescas,

passaram a fazer oferendas a orixa.

Barcelos (2017) ainda cita que Jorge Amado, na década de 1940, teria se
instalado na praia do Rio Vermelho e, anteriormente a isso, em seu livro Mar Morto,
referiu-se a lemanja como “Senhora dos Oceanos”. Além disso, musicas e tradugdes

do yorubd equivocadas contribuiram para o culto da orixa como Rainha do Mar.

Edson Carneiro (1936) também abordou essa questdo sobre o culto a lemanja,
afirmando que a orixa mora no Dique, classificando-o como um lago no caminho do
Rio Vermelho, analisando ainda que os adeptos do candomblé faziam homenagens a

ela neste dique. Para Barcelos (2017), este local que Carneiro (1936) se refere € o

107 BARCELOS, Renata. Orisa Brasil. Disponivel em: < http://orisabrasil.com.br/Loja/como-yemoja-
passou-de-deidade-da-agua-do-rio-na-africa-para-agua-do-mar-no-brasil/> Acesso em: 08 abr 2018.
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Dique do Toror6 em Salvador-Bahia, uma represa de agua doce construida no século
XVII. Outro dado que reforca a aproximacgao da orixa ao rio, de acordo com Barcelos
(2017), é em relacéo a saudacao de lemanja que em yoruba seria Odo lya, ou seja,

mae do rio.

Dessa forma, percebe-se que a orixa chegou ao Brasil ainda sendo cultuada
junto ao rio, porém, devido a mudancas nas praticas religiosas e a questdes sociais

brasileiras, ela ficou associada ao mar neste pais.

hY

Uma particularidade a ser ressaltada esta em relagdo ao culto a orixad em
Pelotas. Devido a caracteristicas locais, as festividades alusivas a Rainha do Mar na
cidade séo feitas em aguas doces do Balneario dos Prazeres, na Lagoa dos Patos.
Entretanto, se nos voltarmos a uma cidade proxima, Rio Grande, temos o culto a

lemanja praticado na Praia do Cassino, nas aguas salgadas do Oceano Atlantico.

Isto evidencia o quanto as tradicdes podem se adaptar as diferentes situagoes.
Embora tenha havido modificacdo na forma de cultuar a orixa, esta transformacéao
garantiu a permanéncia e a popularizacdo do culto que, praticado primeiramente por
candomblecistas como abordou Carneiro (1936), também passou a ser realizado por
pescadores como aponta Barcelos (2017). Este contato da cultura africana com a
brasileira reformulou o culto a lemanja mas garantiu a sua preservacdo, mesmo que

alterada.

Como vimos, Machuca (2010) aborda a continuidade da cultura através da
migracdo. O autor entende que a migracao € um modo de preservacao e transmissao
da tradicdo, pois suscita uma vontade de permanecer em contato com as origens,
através da religido, masica, indumentaria, culinaria etc., mesmo que origens
transformadas. Em contraponto, o autor afirma que a permanéncia dos individuos no
local de origem nem sempre é garantia de preservacao cultural. As perdas in situ como
crise no meio rural, abandono, empobrecimento econdémico das cidades, etc., podem
acarretar em conflito da identidade pelas perdas de indumentéria, artesanato, dancas,
festas; para o autor, nestes casos o0 que se mantém é somente a lingua e as praticas
de cura. Nesta linha de pensamento das perdas de tracos culturais in situ, no caso da
Africa, o abandono dos cultos em algumas regides se da em razdo de influéncias

externas posteriores, que levaram ou a islamizagdo ou a cristianizacdo dos povos.
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Por isso, Machuca (2010) aborda o ato de transmissdo como importante para a
permanéncia das tradicfes. Identifica a linguagem como elemento de coeséo dos
grupos e fundamental para a memoéria oral. Pontua que a passagem do tempo
transforma as tradicbes, mas que isto é a condicao para a continuidade da cultura.
Além disso, a consciéncia e o sentido que as pessoas atribuem aos feitos ritualizados
sistematicamente os elevam ao status de tradicdo. Isto ocorre mesmo em culturas de
migracdo, pois devido ao sentimento dos individuos de manterem contato com a

cultura de origem, a tradicdo é mantida através de uma retradicionalizacao.

A retradicionaliza¢é@o busca na esséncia da tradicdo uma maneira de adaptéa-la
a cultura do presente, ressignificando-a no novo contexto, seja por influéncias
politicas, religiosas ou sociais. E possivel dizer que a transformac&o no culto & lemanja
foi uma retradicionalizacdo, pois parte de uma esséncia da tradicdo africana foi
adaptada a cultura local brasileira.

Podemos entender que a memoéria diaspérica acaba contribuindo para a
ressignificacdo da identidade, garantindo sua permanéncia mesmo que em uma
continuidade fragmentada. Entretanto, quando se abordam temas sobre memoaria, os
esquecimentos também sdo pecas importantes a serem analisadas. Principalmente
em paises onde a sua formacdo se deu de forma violenta baseada na migracdo
forcada de africanos que aqui seriam escravizados e no contato de diferentes culturas
com que passaram a se relacionar, & possivel observar novamente uma disputa de

poder que faz uso do esquecimento para perpetuar a dominacao do colonizador.

Paul Connerton (2008) reconhece que 0 esquecimento nao seja
necessariamente uma falha do individuo. Como vimos, o apagamento repressivo pode
ser um ato impositivo e agressivo e assim pode ser classificada a perseguicao policial
as primeiras casas de cultos afro-brasileiros que se instalavam. Este fato evidencia
uma politica que buscava um apagamento dessa memoria através da eliminacéo das
praticas religiosas de matriz africana. Como ja citado, foi necesséria a acomodacéo

de terreiros em lugares de dificil acesso para a continuidade das praticas religiosas.

Connerton (2008) também afirma que o esquecimento pode ser feito de forma
velada, por exemplo, destacando-se umas culturas e invisibilizando-se outras. Para o
autor, deixar a margem algumas culturas é um ato de apagamento repressivo. Dessa

forma, podemos dizer que no Brasil encontramos formas de apagamento de culturas
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historicamente discriminadas, pois vemos uma tentativa de apagar a influéncia dos
negros em varios aspectos identitarios do pais (0 branqueamento de autores na
literatura, a negacao da influéncia africana na musica, a participacdo da méao de obra

negra em grandes constru¢des patrimoniais).

Connerton (2008), assim como Menezes (1992), também aborda as questdes
guanto a manipulacdo da expografia museal como forma de apagamento. Em
analogia a isso, podemos dizer que a midia brasileira € um veiculo de apagamento da
memoéria. Pois manipula as informacdes e sutiimente coloca o negro a margem nas
producdes. A representatividade do negro em novelas, propagandas, programas de
variedades e jornalisticos ainda € pequena frente a presenca dessa cultura na
sociedade. Grande parte da populacéo brasileira € negra e essa proporc¢ao nao € vista
nesses veiculos midiaticos. Dessa forma, reforca-se um imaginario do negro

marginalizado.

Uma iniciativa relevante para a visibilidade do negro foi a realizada pelo
Seminario da Consciéncia Negra de Pelotas (SECONEPE) em 20121%, que além de
criar um espago que destaca a cultura afro-brasileira na Biblioteca da UFPel, batizou
0 acervo do local com o nome da escultora Judith Bacci (DIAS, 2018). Uma acéo
afirmativa em varios aspectos, pois valoriza a memodria da artista, pode instigar a
busca pela sua historia e producéo artistica, visibiliza a cultura negra, pode provocar
a identificacdo de alunos e servidores negros e propaga uma referéncia positiva em
relacdo a essa cultura. Esta iniciativa colabora para que a memoéria da artista ndo seja

silenciada, invisibilizada e esquecida.

Vencer a imposicao historica de silenciamento e invisibilidade é um processo
ainda ativo. Uma luta desde o colonialismo, que passa por varias questdes —
condicbes de vida ainda inferiores economicamente como resquicios da
escravidao/abolicdo; falta de escolaridade e evasédo escolar do negro; falta do
sentimento de pertencimento a determinados ambientes, como 0 universitario;

reflexos psicoldgicos do colonialismo, como a baixa auto-estima, entre outros.

Como ja discutido anteriormente, Menezes (1992) e Connerton (2008) nos

esclarecem sobre as formas impositivas de esquecimento que buscam apenas

108 Criado pela professora Rosemar Lemos do Nucleo de Ac¢Ges Afirmativas e Diversidade da UFPel
(NUAAD/UFPel) (DIAS, 2018).
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interesses externos. Esse esquecimento pode induzir as sociedades a valorizar
somente uma determinada cultura, contribuindo para a manutencdo do que é
considerado como a historia oficial e, consequentemente, mantendo o poder das

classes dominantes.

Por isso, acredita-se que a obra umbandista de Judith traz uma histéria que vem
em sentido oposto aos discursos oficiais. A simples presenca desses objetos
demonstra que a sociedade pelotense € constituida por culturas hibridas e ndo segue
a narrativa oficial de uma cidade formada somente por uma elite cultural, fortalecida
pelo meio artistico, e econbmica, impulsionada pelo enriquecimento de

charqueadores.

Pode-se perceber que alguns individuos pelotenses se identificavam também
com outras possibilidades identitarias. Reafirmando o que Hall (2005) nos diz sobre a
identidade alargada do sujeito pés-moderno.

Nesse sentido, a valorizacdo da obra umbandista de Judith torna-se importante,
pois vemos 0 quanto essas esculturas refletem o dialogo da religiosidade afro-
brasileira com a comunidade pelotense, o que ressalta também o conhecimento da
artista sobre os atributos e significados das entidades que representava para atender

a esse publico.

Dessa forma, podemos entender que a existéncia dessas obras contribui para
nao deixarmos que formas de esquecimento impositivas escondam a presenca negra
na cultura pelotense. Nesse sentido, esta pesquisa buscou, entre outras questdes, dar
maior visibilidade a presenca destes objetos, acreditando em uma divulgacéo positiva

destas esculturas e da religiosidade na qual se vinculam.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Retomar a historia de Judith, que desde 2005 vem sendo pesquisada pela autora
deste estudo, foi um desafio cercado de novas descobertas. A vida da artista tem
relacdo com a histéria da Escola de Belas Artes, fundada em 1949. A trajetoria da
entdo zeladora, nesse contexto em meio a artistas renomados, como vimos, foi
marcada por dificuldades e preconceitos alimentados por uma mentalidade que
procurava manter a separacdo de classes bastante acentuadas. No intuito de

permanecer com o0 status de membro de uma elite cultural, alguns individuos
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buscavam invisibilizar produgdes vinculadas a classes consideradas inferiores, assim

como aconteceu em Pelotas com as obras de Jutdith.

Entretanto, esse fato serviu para que a artista evidenciasse sua luta e resisténcia
particular a partir de sua arte. Em um primeiro momento, o viés econémico suscitou a
necessidade de produzir esculturas para vendé-las e adquirir renda extra. Num
segundo momento, a artista se consolidava na realizacdo de bustos de
personalidades da elite da época. Mas, talvez na busca pelo sentimento de
pertencimento a um grupo social, Judith procurou na religiosidade acolhimento e,
provavelmente devido as suas crencgas, ela passou a produzir também esculturas com
tematicas umbandistas. Em relacdo a religido, ela era classificada por seu filho como
multirreligiosa e isso nos indica que era provavel que ela sofresse preconceitos
também em reacdo a religido, pois frequentar diferentes vertentes religiosas a fazia
adequar-se a diferentes contextos sociais sem a necessidade de se rotular como
praticante de uma determinada crenca especifica. Mas Nadir Oliveira, em seu
depoimento, afirmou com clareza que a artista era pertencente a religido de matriz
africana, sendo inclusive sua filha de santo, fato ndo exteriorizado por mais nenhum

dos entrevistados.

Uma perspectiva mais aprofundada na compreensao da artista sob o ponto de
vista de movimentos negros da época seria importante para avaliar outras pertencas
relativas a memoria da artista e a possivel perspectiva sobre o aspecto patrimonial de

suas obras, a partir dessa narrativa ndo explorada com profundidade nessa pesquisa.

As esculturas umbandistas de Judith Bacci, produzidas entre 1960 e 1980, foram
0 objeto de pesquisa deste trabalho. A partir do registro fotografico dessas obras, a
problematica foi investigar como essas esculturas poderiam contribuir para a
compreensao dos discursos sobre a identidade cultural umbandista. Vimos que estes
objetos possuem importancia para a umbanda, pois fazem parte de praticas religiosas
gue necessitam de ferramentas que auxiliam na canalizagdo de energias. Logo, a
relevancia desses objetos é vista ndo somente dentro da religiosidade, como também
fora dela, enquanto instrumentos para a consolidacdo dessa cultura. As possiveis
leituras iconograficas e iconolégicas sobre essas pecas forneceram importantes
conhecimentos sobre hierarquizagcdo de bens patrimoniais, o branqueamento de

figuras africanas, os conflitos memoriais, o sincretismo, o hibridismo cultural. Assim, a
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analise dessas esculturas contribui também para o meio académico e para a
sociedade pelotense, pois o objetivo desse trabalho foi entender as causas e
processos de construcdo da identidade cultural umbandista, trazendo discussoes

pertinentes a memdria social e ao patriménio material da comunidade local.

Nesse sentido, as ideias trazidas por Halbwachs (1990) e Candau (2009; 2011),
foram fundamentais para entender que a memoria além de uma reconstrucdo do
passado, apresenta um carater conflitual também influenciado pelos esquecimentos
naturais ou impositivos. A memaria pode ser comum mas néo coletiva, os individuos

percebem e exteriorizam de formas diferentes os acontecimentos.

Foi verificado que a memoéria de Judith ainda € viva entre 0s que conviveram
com a artista, entretanto, estas memorias, por serem interpretacdes do passado, se
ressignificam. O mesmo fato evocado pode apresentar ideias contrarias dos
acontecimentos vividos. Isso foi percebido nas afirmac¢des sobre a valorizagao da sua
producdo que apresentaram respostas distintas dependendo do individuo
entrevistado. Para uns, o fato de Judith ser autodidata era um fator que delimitava sua
arte; para outros, ela era uma artista sem nenhum porém em relacéo ao seu talento.
Este fator sobre o conhecimento leigo ou cientifico pesava na avaliacdo da obra da
artista. Aliado a isso, o fato da artista ser mulher, negra e zeladora na EBA também
contribuiu para a formacdo de uma memoria que a desfavorecesse, visto

discriminac&o de género, raca e classe social presentes na época.

Os olhos elitistas de dentro da EBA nao valorizavam a obra de Judith,
principalmente no inicio de sua carreira, quando, como vimos, a artista era inclusive
impedida de permanecer alguns instantes nas aulas dos professores. Ex-alunos, ex-
funcionarios técnico-administrativos e amigos, relataram que admiravam o trabalho de
Judith, mas percebiam certo desconforto de alguns professores em relacdo a
presenca da artista. Posteriormente, na critica impressa assinada por Nelson Freitas,
a escultora ganhou o status de artista. Esse olhar de fora da instituicdo via nela um

talento, embora a definisse como artista ingénua, pelo seu carater autodidata.

Mesmo nédo estudando formalmente na académica, a artista era procurada para
realizar obras sob encomenda. Isso evidencia que ela possuia um importante
conhecimento e habilidade. Na analise das esculturas umbandistas é observavel esse

conhecimento, pois a artista esculpiu obras com detalhes bastante especificos das
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entidades representadas, sendo possivel, em alguns casos, identifica-las visualizando
seus atributos, e perceber semelhancas com imagens e obras de outros artistas com

tematicas umbandistas ou sobre mitologia africana.

Os pontos cantados analisados contribuiram para o entendimento das entidades
representadas, reafirmando elementos de suas distintas personalidades. O
sincretismo foi perceptivel na leitura desses pontos e das esculturas, o que serviu para
entendermos que a cultura material pode ser utilizada como fonte de informacéo ja
gue auxiliou na percepcao da formacdo da religiosidade, contribuindo para a
consolidagéo da identidade cultural umbandista.

O carater patrimonial explicito principalmente na obra publica de lemanja pode
ser utilizado para dar maior visibilidade a artista e a umbanda. O conjunto de obras
analisados, expressa o uso partilhado desses objetos em préticas religiosas e,
portanto, fortalece o carater patrimonial das pecas. O patriménio cultural refere-se aos
bens pertencentes a uma coletividade que possuem, entre outros, valor artistico e/ou
histérico. Assim, a cultura material constituinte desse patriménio comunica ideias com
as quais as pessoas se identificam, desde que esses elementos sejam significativos
para essa comunidade. Nesse sentido, as esculturas umbandistas presentes nesta
pesquisa se mostram como patrimonios da comunidade local que faz uso dessas
imagens religiosas; trata-se de pecas significativas, com carga simbdlica, que

contribuem para a permanéncia da religiosidade.

A valorizacdo dessas esculturas neste estudo fortalece o respeito as religides de
matriz africana, pois a visibilidade positiva desses objetos faz com que a divulgagao,
neste caso, da umbanda, seja também positiva. Embora ainda seja perceptivel a
marginalizacdo que essas religiosidades sofrem, propor conhecimentos sobre a

umbanda pode fornecer argumentos que diminuam o preconceito ainda existente.

Vimos que a umbanda € uma religido brasileira e que reflete uma ideologia
entendida como uma formulagdo inconsciente das relacdes sociais (CONCONE,
1987); nesse sentido, as relacdes entre diferentes culturas estabelecidas no pais
colaboraram para a formacdo da religiosidade, trazendo aspectos também
conflitantes, como a busca pela origem africana ou a ado¢ao de préaticas mais aceitas
socialmente, branqueadas, para melhor aceitacdo da religiosidade. Assim, a umbanda

constituiu-se como uma religido sincrética que apresenta elementos de influéncia
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catodlica, espirita, indigena e orientalista, além da africana. E uma religido que cré em
orixas, guias e entidades espirituais e utiliza a sensibilidade dos médiuns em busca

da evolucéao espiritual do ser humano.

Os objetos artisticos sdo produtos do pensamento de uma época, eles
expressam as influéncias culturais sofridas e justificam o porqué de tais producoes.
Dessa forma, o conjunto de esculturas composto por orixas, pretas-velhas, baianas,
mascaras egipcias e japonesas, evidenciou o hibridismo cultural das sociedades poés-
modernas analisado por Hall (2005). No periodo de estruturacdo da umbanda houve
uma tentativa de defesa, por parte de governantes, de uma cultura nacional brasileira
homogénea, o que ndo se sustentou. A Constituicdo Federal de 1988, por exemplo,
foi um fator importante que contribuiu para promover o respeito a diversidade cultural
no pais e confrontar os discursos homogeneizantes. Atualmente, esta antiga ideia de
cultura nacional pode ser entendida como uma retérica holista que generalizava a

nacdo entendendo-a como homogénea.

Deuses africanos, espiritos de pessoas que foram escravizadas, de baianas, de
egipcios e de japoneses representados nas esculturas, mostraram que a umbanda é
uma religido que ndo expressa a homogeneidade, e sim o hibridismo citado pelo autor,
ela € a combinacdo da mutua influéncia entre diferentes culturas e nos traz a
complexidade do processo de construcdo cultural que afirma as identidades, pois
parte de relacbes as vezes impositivas, as vezes dialdgicas. Isso faz com que os
sujeitos ndo possuam identidades fixas e permanentes, e sim definidas
historicamente, sofrendo transformacfes de acordo com as relagcées dos sistemas
culturais que os rodeiam. O hibridismo traz multiplicagGes culturais que possibilita a

criacdo de novas identidades com as quais os individuos podem se identificar.

A complexidade da construcéo cultural se estende na estrutura da umbanda, ou
melhor, das umbandas. Como vimos, existem diferentes segmentos dentro da propria
religiosidade que seguem linhas um pouco distintas. A doutrina umbandista possui
uma base comum em relacdo as crencgas. Apresentar a umbanda e a sua doutrina foi
um dos objetivos deste estudo que foi alcangado ao longo da pesquisa, entretanto, as
particularidades e os desdobramentos citados nas diferentes umbandas mencionadas
neste trabalho foram brevemente explicados e podem ser melhor desenvolvidos em

pesquisas futuras.
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Devido a natureza diversa do conjunto de pecas analisado, a umbanda foi a
religiosidade que mais abarcava essas diferentes representacdes e, por isso, foi
estudada. Porém, aproximacdes com o candomblé foram pontuais neste trabalho, o
gue desperta uma possibilidade de pesquisa futura. O universo dos orixas apresenta
simbologias e ferramentas interessantes do ponto de vista estético, iconografico e
iconologico, nas suas representacdes. Cada orixa apresenta ferramentas especificas
gue os identificam e sédo exploradas também na mitologia africana. Nas artes visuais,
varios artistas trabalham com esta temética e estilizam tais simbologias de acordo
com seu estilo, desde representacdes mais fiéis e tradicionais até a modernizacéo e

simplificacdo da forma que beira ao abstracionismo.

Os pontos riscados, ndo abordados nessa pesquisa, sdo uma grafia sagrada que
servem como uma espécie de assinatura espiritual de cada orixd ou entidade e
também merecem uma pesquisa aprofundada pois apresentam importante papel nos
rituais de matriz africana, evocando e mantendo ativas as entidades convocadas, em

uma funcédo semelhante a dos pontos cantados.

E preciso ter o discernimento de que a valorizagcdo dos elementos africanos nio
pressupde a exclusdo ou negacdo de outras tradicdes. Por vezes, a busca pelas
raizes africanas soa tdo impositiva quanto os discursos homogeneizadores que
branqueiam as civilizacdes, como se o individuo devesse expulsar de seu ser as
referéncias que, mesmo forcadamente, absorveu de outras culturas. Em relacédo a
identidade, as fronteiras entre o que é considerado do outro e o que é meu devem ser
relativizadas. Evitar o olhar pejorativo em relacdo a cultura africana e afro-brasileira
para que elas sejam, de fato, incluidas nas possibilidades de identificacdes seria o
ideal para a aceitacdo igualitaria das diferentes origens culturais e para o
entendimento de que os sujeitos séo hibridos e, consequentemente, suas producdes

culturais podem apresentar tracos dessa hibridizacao.

Com esta pesquisa foi possivel compreender que a cultura material pode ser
utilizada como fonte de informacé&o, a qual deve ser aliada a outras fontes para uma
completa explanacéo sobre o tema pesquisado. Por isso, partiu-se das esculturas
umbandistas, mas foram utilizados também outros meios que pudessem enriquecer a
discusséo. Dessa forma, foram acrescidos depoimentos orais, oS pontos cantados e

jornais da época. Com isso, acredita-se que a andlise evitou a hierarquizacdo de
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fontes e contemplou uma abordagem através de diferentes pontos de vista, resultando
em uma perspectiva plural da identidade umbandista que flutua entre a espiritualidade

e a materialidade.
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6. APENDICES

6.1. Roteiro de Entrevistas
Seu nome completo. Sua ligagdo com a UFPEL?
2. Vocé a conheceu pessoalmente?

w

Qual a sua relacdo com ela? Eram colegas? Deu aulas para ela ou a
conheceu depois?

Vocé se lembra ou sabe como ela comegou a esculpir?

Quais os materiais que ela costumava usar? Gesso...

Ela produzia algo mais além de esculturas? Por ex. pintura...

N o g k&

Saberia colocar algo sobre o estilo dela de esculpir? Teve alguma influéncia

de quando foi para a Italia?

8. Quais professores do EBA apoiaram ou deram aulas para ela?

9. Sabe de mais alguém que teve contato com ela?

10.Como era a relacao dela com os estrangeiros que se instalaram na cidade?

11.Parece que eles apreciavam muito as obras dela e que foram os primeiros
a valoriza-las...

12.Por que ela era chamada de "artista ingénua pelotense"?

13.Em relacao as exposi¢cdes que ela fazia, a senhora foi a alguma?

14. Quais obras dela a senhora conhece? Sabe se ainda existem?

15. As esculturas do Negrinho do pastoreio e da mée preta, Conhece?

16.Fale um pouco sobre os bustos dela. Saberia dizer alguma caracteristica
marcante deles?

17.Sobre o busto pertencente ao MALG no qual a retratada é a diretora Marina

de Moraes Pires. Qual a histéria deste busto? Por que foi feito? Quem

encomendou?

18.Vocé se lembra de mais algum caso ou quer fazer mais alguma colocagéao?
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7. ANEXOS

7.1.Fotos da artista

Exposicao de gravura (esquerda para direita: Elinara Goncalves-Judith-Harly
Couto-Raul)

Fonte: Harly Couto, 2066.

A artista produzindo o busto de Braunner de Menezes

*

-
]

»

Fonte: DIARIO POPULAR. A arte negra revelada em oficina. 25 set 2011, p. 8.
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A artista desen\(olvendo técnica de escultura no laboratério de ceramica

| -

E‘&;‘jﬁ?

Fonte: Miriam Anselrho, 2006.

7.2.Algumas obras da artista e variagdes de sua assinatura

Escultura Nu feminino verde
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Figura: Detalhe assinatura — escultura nu feminino verde
Fonte: da autora, 2006.

Escultura Linguas de Fogo do Espirito Santo

Figura: Detalhe assinatura - Linguas de Fogo do Espl’rito Santo
Fonte: da autora, 2006.
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Busto Paulo Osério

Figura: Detalhe assinatura — Busto Paulo Osoério
Fonte: da autora, 2006.
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Busto D. Antbnio Zattera

Figura: Detalhe assinatura — Busto Dom Anténio Zattera
Fonte: da autora, 2006.

Escultura Mae Preta, verso

Figura: Detalhe assinatura — verso da escultura Mae Preta
Fonte: da autora, 2006.
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Copia da obra original do Busto de Tancredo Neves (obs.: pintura realizada
posteriormente pelo proprietério)

Figura: Detalhe assinatura — copia da obra original do busto de Tancredo Neves
Fonte: Luiz Roberto Lima Barbosa, 2006.
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7.3.Alguns recortes de jornais

;Art@ NFISON ABOTT DE FREITAS

' Aprendi a gostar do trabalho de Dona
Judith da Silva Bacci olhando para um rosto
da Virgem que se encontrava ng apartamen-
to do Professor Adail Bento Costa, em lugar
de destaque, solt, numa parede, acima de
uma cama Dona Maria I. Havia um qué de
suavidade e de alegria que me encantava na
obra, Dela sobressai uma at fera de
religiosidade, mas de uma altivez lirica, sob
a sonoridade da mais terna poesia, Era um
convite & oragiio,

Agora, me enconiro com seu iltimo tra-

mento, & distancia j4 denuncia o agucad, es-
pirito de retratista da autora. E um retrato no
melhor sentido da palavia, onde a expressio
desperta e flui por entre os elementos dy fi-
gura, tomada por uma plasticidade palpitan.
te,,

Mas quem € essa artista que sabe pene-

*trar no 4magg dos individuos, e apanhar a

sua esséncla ¢ transportila para o seu mo-
mento esiético? Nio é aenhuma estudioss de
arte. De med, algum, € apenss uma antiga
zeladora da entio Escola de Belag Arte que

balho: uma cabeca do Doutor Paulo A P
¢do Osério, numa homenagem da artista ao
primeiro diretor do Instituto de Letras e Ar-
tes da UFPel. Ali, mais uma vez, me debrugo
comovido sobre a arte dessa senhora, feita
de humildade e talento. Mas nio se trata a-
penas da captacdo de tragos fisionsmicos que,
além de ser muito poucy para um verdadeiro
artista, ainda pode ser ‘confundido com a sim-
ples habilidade de copiar, Nio, ali ha muito
mais: hi uma certa transcendéncia — aque-
le toque de magia que encanta e se faz neces-
sdrio a qualquer obra de arte.

E uma cabeca extravasando vida e emo-
Qio, manifestad. na | + id de que per-
passa o olhar, desde até a boca e toma conta
de toda a cabeca que resplandece de um fas-
cinio que brota do intimo das formas, numa
valorizagio do model, retratado, Dona Ju-
dith sabe imbuir a figura um sentid, poético,

—hanhando.a do. uma aure - do. . mistori

canto, Ali esti o Doutor Paulo Osério, tran-
quilo e & vontade, pront, para esbogar o seu
sorriso largo e falar, falar muity com a sua
simpatia e expressi, de sempre. g

Dona Judith mergulhou na alma do seu
personagem; sondou o seu carisma; e fez o
barry inundar-se de vida, comp num sopro de
génlo. Nio se poupou ao desafio de entregar-
se inteiramente & sua tarefa, talvez em ins.
tantes de quase meditagio, vibrando na ex-
pectativa de colher segredos e mistérios que
se apossam do individuy retratado, Viveu in-
tensamente a sua aventura, perscrutando, de
olhar atilado nos minimos gestos do model

nte cuidava da limpeza ¢ servia ca-
fezinhos aos professores da casa Mas houve
o dia do estalo — aquele instsnte em que o
homem desperta livra.se da retargia, moti-
va-se ¢ parte para a1 a¢do. E asstm aconteceu
com Dona Judith. € els mesmo quem diz:
— Um dia, fui levar um cafezipho para
o Professoy Braunstein E eu "quei parada
na sala de aula, observando o professor que
esculpia uma cabeca diante dos aiunos. De-
pois de vinte minutos saj dali com s certeza
de que seria capaz de fazer uma coisa daque-
las. Em casa, pouco depois, usand,, ¢ meuv fi-
1ho como modelo, realmente eu fazia ums es-
cultura, Quando o Professor Caringi vein pa-
ra a escola e conheceu o meu trahaiho, di se
para a Dona Marina: “Eu vou lazer des a se-
nhora uma escultora”,
Mas Dena Judith, que completa 66 anos
d.e idade ng dia 27 de maio, ¢ que hole é au-

ooo—on—— ~miliar-da-dale ve escunura ao [LA/UFPel nio

chegou a estudar com Anténi, Caring' ou
‘com qualquer outry artista. Contentou-s¢ em
espiar o trabalh, que mestres e alunog fazi-
am em sala de aula. E foi o suficiente para a
criaciio dos seus retratos, inspirados na obra
de Caringi e sob a diregio do academismo —
vivos, e presuncosos, — mostrando que o (a-
lento ¢ a determinacio d,, destino do artista,

Dona Judith é uma autodidata bem suce-
dida, vinda do povo, mas construind, uma
obra erudita, marcada pela presenca da escul-
tura clissica, sem as marcag do primitivis-
mo ou da ingenuidade, Nio é um caso muito

até o iltimo instante de plasmar na matéria
+todos os seus tragos, sentimentos e nuangas,
Pois essa cabeca tdo rica de graca e movi-

| 18°de abulak (927

» principalmente quandy se refors a
idéia de que ela ndao aprendru mismo ne-
nhuma licio de plistica ou anatomia. £ yma

grande artista

Dona Judith, « escultore; Paulo Osério, ¢ modelo, E, como resuliado, uma cabegz

cheia de Iuz e movimento

DiARIO PIPULAR

DIARIO POPULAR
15 DE ABRIL DE 1984

A0 Nal,

Fonte: Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo (pasta sobre a artista), 2005.
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HOMENAGEM AO PRESIDENTE TANCREDO
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Funcionaria do ILA-UFPel esculpebustoem
HOMENAGEM AO PRESIDENTE TANCREDO

Motivo de

LIRS T Ul L | 5T U 220 (5 | P W LT 2 57

nacicnal, o martirio do gOStar i
Presidente eleito Tan- é conhacida e cari la a viGva do homenagea-
credo Nevese finalmente samente tratada na do, d. Risocleta, levan-
sua morte em meio timidade de colegas [ g s

0 busto a Belo Hori-

nectativa de todoum amigos = lan¢ou-se & em-

vo que depositav preitada de fazero b
as esperancgasde dias me to de Tancredo ¥as a reall
ores para o seu Pais7 g ) i do seu desejo ai
cou fundo a sensibi- ~ Seu trabalho, ini pe de r a P
da funcicniria S Z familia Nev ofereceu-s a passar
ith Bacci, do Insti- 8 adocs‘\rc‘n. ; meios para g para o bronze a obra eori
o de Letras e Artes s huma .escultura possa viajar jinalmonte felta em ges
UFPel. 70 cn de altura ¢ 30 cm  ga5y1408 - al objet '
de t . E guem pode tieul = e Pt Y
. 1o ADrRE rticular 0 Pro=- 0 que
Como ¢ tor de Extensaoc da o trab
vazac ao EAR,. POX Pel, Prof. Remato Va- remodo
infausto evento e roto. ponto de a
que valveu Tia Judith - cujo 2 impris 5
de todos os brasi ros, » se projetou a ni- Por ocutro lado, ha 5 contornos
solidarios com aquele nacional, através ibilidade de a escul previstos A& inspira
grande vulto éda nacio- dos melios de Comunica- ra ser copladaembror obra de Tia Judith.

Fontg: Museu de Arte LeopoldcT Gotuzzo (pasta sobre a artista), 2005.
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Judith Bacci escu.iu
Busto de Tancredo Neves
ja seguin para Minas

Judith da Silva Bacci, técnico en laboratério
juto ao Instituto de letras e Artes, presenteou-se
nhora Risoleta Neves com o busto de seu falecido
marido, Tancredo neves, o qual foi enviado para Mi-
nas Geraxs com a colaborag,ao da diregado e vice-
diregao do Instituto de Letras e Artes da Universi-
dade Federal de Pelotas, do departamento de Artes Vi
suais e da Fnpresa Chinba Transportes Ltda., que se
dispos a fazer o transporte gratuitamente,

0 busto de Tancredo Neves foi esculpido por Ju-
dith por ocasiao dos acontecimentos que culminaram
cam sua morte.

Terga-felra, 9 de dezembro de 1986

Fonte: Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo (pasta sobre a artista), 2005.
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Diirio pA ManuA

Arte de Judith Bacci no Icénico
12 DE MARGO: TERCA AS 21H. DE VOLTA

As 21h desta ter¢a, retomada do programa “Icénico” na
Rddio COM — 104.5. Pablo Lisboa, Emerson Ferreira e
Van Gogh, estardo abordando a trajetéria da escultora
pelotense Judith Bacci (1918/1991). No estiidio,
participacdo dos artistas e professores Paulo Damé e José
Luiz Pellegrin, bem como Vera Licia - filha de Judith. A
equipe do “Iconico” também divulgard projeto que visa
democratizar a arte através do
transporte coletivo urbano.
Participagdo do ouvinte através do fone 222.1571

a pintura, exemplos como Z¢
NDarci ¢ Paulo Corréa. Na arte

contemporanea, a artista vi-
sual Lizandra Pereira. Em comum, além
da criatividade, eles representam nova
geragdo de artistas plasticos negros. E
o trio regularmente tem realizado ex-
posigdes. Mas, na trajetoria da arte
pelotense, um nome tem permaneci-
do quase esquecido. E até em livro
que narra sobre a arte local, ndo se tem
referéncia a escultora negra Judith
Bacei. Porém, nesta terga & noite, opor-
tunidade para saber mais através do
programa na Comunidade FM.

 BADIDCOM 1045FM |
Arquive/DM

DM CULTURA foi suple-
mento do DIARIO DA MANHA, que
circulou nos anos noventa. Numa edi-
¢do de 1992, a colaboradora Zénia de
Ledn publicou pagina sobre Judith.
Era a edigdo 87 do suplemento, e ha
dados curiosos. A exemplo, a chegada
de Judith na entdo Escola de Belas
Artes, num convite da fundadora
Marina Moraes Pires. O trabalho se-
ria como servigal. Porém, aflorou a
aptiddo pela arte, estimulada pelo
ambiente, e Judith fez concurso para
Técnico em Laboratério. A primeira
obra foi o busto do filho, que surpre-
endeu ao professor Leopoldo Gotu-
2z0. Ela passou a ter aulas com o mes-
tre que, em quinze minutos, a retratou
em crayon. Na seqiiéncia, participa-
¢do em varios saldes e esculturas de-
dicadas ao jurista Bruno de Mendon-
¢a Lima, Tancredo Neves —enviada a
Jamilia do lider politico -, presidente
John Kennedy — também rumou aos
EUA. E autoria de Judith, a estatua de
Iemanja que esté no balnedrio dos Pra- _ Arquivo/DM
zeres. Ela chegou a visitar a Italia, a >
convite do escultor e gravador Bruno
Visentin que, durante periodo esteve
lecionando na Escola de Belas Artes.
Amiga da familia Visentin, recebeu
passagens e foi conhecer o Coliseue a
arte de Michelangelo. Apos o faleci-
mento da escultora, 0 amigo Visentin
escreveu: “Ela, sem algum estudo,
conseguiu realizar aquilo que
muita gente queria, pela for¢a de
vontade e tanta sensibilidade de
interpretagao do interior para con-
seguir transmitir obras, o imenso
valor, como um ‘segundo Aleijadi-
nho’. A Belas Artes e Pelotas, de-
vem reunir todos os seus trabalhos
e dedicar uma sala do Muscu. Nun-
ca se deve esquecer pessoa tao va-
lorosa. Ela merece honras de todo
o mundo”, Na carla, ¢le a chama de
“Mae Negra™ de todos da escola.

X cat

acci, Judith e o Eugénio

22

PABLO e Emerson com projeto “Ieénico pra

Fonte: Museu de Arte Leopoldo Gotuzzo (pasta sobre a artista), 2005.
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7.4.Declaracdo de Vera Peres sobre esculturas das baianas

DECLARACAQO

Declaro para os devidos fins, a
veracidade das obras executadas por
Judith Bacch,(falecida). A primeira peca
em barro (pequena) foi presenteada em
1973 para o CEU BAIANA DAS SETE
MICANGAS e a segunda peca (grande)
foi feita através de uma encomenda e
entregue em 1974, a qual esta registrada
através de fotografia.

Pelotas, 17 de janeiro de 2006.
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