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A marca dos quatro momentos do Sol:
A arte e a religido dos Kongo nas Américas
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Ao escrever Kongo com K, em vez de C, os africanistas distinguem a civilizagdo do Kongo
e o povo Bakongo da entidade colonial chamada de Congo Belga (atualmente Zaire) e da
atual Repuiblica Popular do Congo-Brazzaville, que incluem numerosos povos nido Kongo.
Tradicionalmente a civilizagdio Kongo abrange o moderno Baixo-Zaire e os territérios
vizinhos na moderna Cabinda, o Congo-Brazzaville, o Gabdo e o norte de Angola. Os povos
Punu (do Gabido), Teke (do Congo-Brazzaville), Suku e o Yaka (da 4rea do rio Kwango,
a leste do Kongo, no Zaire) e alguns dos grupos étnicos do norte de Angola partilham
conceitos culturais e religiosos fundamentais com o povo Bakongo e também sofreram,
com eles, a experiéncia penosa do trafico de escravos transatlantico.

Os traficantes de escravos do comego dos anos 1500 usaram o nome “Kongo”, pela primeira
vez, somente em relagdo ao povo Bakongo'. Depois, gradualmente, usaram-no para designar
qualquer pessoa levada da costa ocidental da Africa Central para a América. Similarmente
o significado de "Angola” se ampliou ao longo dos séculos. “Ngola” referia-se, outrora,
somente ao governante da parte Ndongo da cultura Kimbundun, situada atualmente
no norte de Angola. De acordo com o historiador Philip Curtis: “O primeiro significado
europeu [de Angola] referia-se precisamente a imediata hinterldndia de Luanda”. Depois,
o termo se tornou 0 nome nao somente da moderna Angola, mas também, algumas vezes,
de toda a costa ocidental da Africa Central — do cabo Lopez, no noroeste do Gabio,
a Benguela, na propria costa de Angola”.

A ampliagdo dos significados de “Kongo” e de “Angola”, enquanto durou o comércio
atlantico de escravos, reflete a expansdo desse trafico pelos europeus no coragdo do Kongo
e nas sociedades relacionadas com os Kongo, ou seja, durante os séculos XVII, XVIII e XIX.
Milhares de pessoas foram abduzidas dessa area culturalmente rica. E, em oposi¢io a visio
predominante de que todos os africanos, amontoados nos galedes dos navios negreiros
e desesperadamente alienados uns dos outros, eram pertencentes a diferentes “tribos” e
falavam diferentes “dialetos”, os do Kongo e os de Angola partilhavam crengas e linguas
fundamentais. Quando se encontraram nas plantacdes, fazendas e cidades do hemisfério
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Norte de Angola partilham conceitos culturais e religiosos fundamentais com o povo Bakongo e também sofreram a experiencia do tráfico transatlântico.
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Kongo e Angola partilhavam crenças e línguas fundamentais. A civilização e a arte Kongo reviveram na união, aqui e ali, com numerosos escravos do Kongo e de Angola.


ocidental, estes fomentaram sua heranga comum. A civilizagio e a arte Kongo nio foram
obliteradas no Novo Mundo: elas reviveram na unido, aqui e ali, com numerosos escravos
do Kongo e de Angola.

A presenca dos Kongo emerge inesperadamente nas Américas, em muitos lugares e de
muitas maneiras. Vejamos, por exemplo, o inglés vernacular e o canto. No sul dos Bstados
Unidos, importantes palavras e conceitos Ki-Kongo influenciaram o inglés falado pelos
negros, especialmente 0s léxicos do jazz e do blues, e também o do amor e do uso das
ervas. Muitas palavras derivadas do Ki-Kongo tém sido descritas por etimologistas como
“de origem desconhecida”. A palavra jazz € provavelmente uma forma crioula Ki-Kongo:
ela é similar em som e em significado original da palavra jizz, o vernaculo americano para
sémen. E jizz, sugestivo de vitalidade, parece derivar do verbo Ki-Kongo dinza, que significa
“descarregar o sémen”, “gozar”. O verbo dinza foi assimilado pelo linguajar crioulo de
Nova Orleans e de outros lugares, entre os negros dos Estados Unidos, como jizz € jism.

O termo fitnky, uma giria das comunidades negras, referia-se originalmente a um forte odor
do corpo, e nio a funk, que significa “medo” ou “panico”. A nuanca negra parece derivar
da palavra Ki-Kongo lu-fuki, “mau-cheiro do corpo”, e talvez seja reforgada pelo contato
com a palavra fimet, “aroma da comida e do vinho”, na Louisiana francesa. Mas a palavra
Ki-Kongo é mais proxima da palavra funky do jazz, na forma e no significado, pois tanto
os jazzistas como os Bakongo usam finky e lu-fiki para elogiar pessoas pela integridade de
sua arte e por terem “conseguido” atingir seus objetivos. Atualmente, no Kongo, é possivel
ouvir um ancido ser louvado e elogiado dessa maneira: “Veja, ele é realmente uma pessoa
funky! Minha alma se volta para ele a fim de receber sua béngdo” (Yati, nkwa lu-fukil Ve
miela meami ikwenda baki)®. Fu-Kiau Bunseki, eminente autoridade nativa sobre a cultura
do Kongo, explica: “Se alguém é muito idoso, eu vou e sento-me a seu lado para sentir seu
lu-fuki, ou seja, eu gostaria de ser abencoado por essa pessoa”. Porque, no Kongo, o cheiro
de um ancido trabalhador traz sorte’. Esse sinal Kongo de agdo vigorosa & identificada
com a energia positiva de uma pessoa. Assim, funk, no linguajar caracteristico do jazz da
América, pode significar “simplicidade”, “um retorno aos principios fundamentais”.

Nas tradicbes metafisicas dos negros americanos, de conjurar e de curar com ervas e
raizes, existem palavras e frases que nio podem ser rapidamente remontadas a origens
europeias. Goofer, uma das palavras mais importantes no trabalho de suplica na América
do Norte negra, refere-se 4 terra de timulo que & inserida frequentemente num amuleto.
No territério Kongo, a terra de tamulo é considerada como irmanada com o espirito da
pessoa enterrada. Goofer dust — poeira de goofer — remete ao verbo Ki-Kongo kufwa, que
significa “morrer”. Outra palavra importante no léxico dos fabricantes de amuletos € toby,
que nomeia um amuleto de boa sorte. Na forma e na funcéo, a palavra certamente deriva
dos amuletos tobe Kongo, cujo original era “feito de uma mistura de terra de timulo com
uma porcio de vinho de palmeira, e acreditava-se que trazia boa sorte™.

Mais importante que o impacto do Ki-Kongo sobre as linguas dos negros em todas as
Américas, entretanto, ¢ a influéncia da civilizagdo Kongo em suas tradicGes filosoficas e visuais.
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Goofer também.


Aspectos da cultura Kongo incorporados pelos negros escravizados nas Américas
inspiraram esses homens e essas mulheres a se juntarem como irmios e irmis nas
sociedades Kongo americanas devotadas virtualmente a propria ideia de ser Kongo®.
Na virada do século XIX para o XX, em Montevidéu (Uruguai), a aparéncia externamente
festiva de uma sociedade Kongo de danga poderia esconder, como Vicente Rossi observou
num estudo sobre as origens do tango (1926), cosas de negros — “coisas de negros” -,
uma séria reafirmacio de autonomia:

“Existe algo ali, no meio do circulo de homens negros, algo que somente eles veem,
sentem e compreendem [...] a voz do solo nativo, uma bandeira desfraldada em silabas
harmonicas. Bxiste algo ali, no meio do circulo de danca de homens negros, e ¢ a terra
mie! Segundos fugazes de liberdade a evocaram e, uma vez trazida de volta, ela fortalece
seus espiritos alquebrados. [...] eles tém, esquecidos de si mesmos, revivido a nagido [Kongo]
em uma de suas expressdes tipicas. [...] numa homenagem repentina, com um expandido

poder de observagdo [...] eles dancam em torno dessa visio™’.

Um ato tdo poderoso de recordagio cultural teria inevitavelmente lembrado a alguns ancidos
negros, moradores de Montevidéu nascidos no Kongo, a grandeza de Mbanza Kongo,
a antiga capital ideal, coracio do antigo reino, onde “todos nasceram, cada clj ainda tem sua
rua, e cada um tem parentes para recebé-lo”*. Pois os Bakongo visualizavam sua capital
como um lugar nobre e ideal, onde “um chefe forte, sobrenaturalmente inspirado, confere a
cada cidaddo sua obriga¢@o™. A cidade de Mbanza Kongo fica situada no topo de uma
colina e sua localizagdo refletia uma visdo do cosmos, profundamente arraigada na
mente Kongo:

“O N'Kongo [isto é, o habitante da capital do Kongo] pensa sobre a terra como uma montanha
sobre um corpo de dgua, que ¢ a terra dos mortos, chamada Mpemba. Em Mpemba, o Sol
se levanta e se pbe exatamente como na terra dos vivos [...] a 4gua é tanto uma passagem
quanto uma grande barreira. O mundo, no pensamento Kongo, é como duas montanhas
opostas em suas bases, separadas pelo oceano. Na alvorada e no pér do sol, os vivos e os
mortos trocam o dia pela noite. O pér do sol significa a morte do homem e sua elevacio,
seu renascimento ou a continuidade de sua vida. O povo Bakongo acredita, e garante como
verdadeiro, que a vida do homem ndo tem fim, que ela constitui um ciclo e que a morte é

meramente uma transi¢do no processo de mudanca”'?,

Os Bakongo simbolizavam a jornada diaria do Sol em torno dos mundos espelhados dos
vivos e dos mortos por meio da forma espiral da concha de kodya. Também expressavam
a mesma ideia, arquitetonicamente, com os espagos concéntricos do recinto real (luumbu).
Um novo rei eleito faria um percurso circular de seu dominio, passando simbolicamente
através dos mundos dos vivos e dos mortos e adquiriria, através disso, as percep¢des
misticas proprias apenas de um rei Kongo''.

Em 1960, enquanto a maioria dos jornalistas ocidentais escrevia matérias sobre a “crise do
Congo”, as mulheres Bakongo estavam penteando seus cabelos com espléndidos padrées
concéntricos e espirais, para celebrar a restauragdo do dominio negro e a forma circular
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do recinto real da antiga capital ideal. Desse modo, elas evocavam a grandeza de Mbanza
Kongo e comunicavam sua esperanga de que a viagem de Kasa-Vubu pelo pais tivesse lhe
conferido um poder mistico'.

Os Bakongo consideravam sua capital um reino ideal, no qual as imagens da centralizagao
prevaleciam. Era um mundo profundamente constituido por um cosmograma — um equilibrio
ideal da vitalidade do mundo dos vivos com a visdo do mundo dos mortos. Amuletos e
medicinas eram constantemente produzidos em busca da realizagdo da perfeita visao, no
mundo menos que perfeito dos vivos. E verdade que, diferentemente dos Ioruba, os Bakongo
ndo possufam um pantedo complexo de deidades, mas, em vez disso, um complexo sistema
de minkisi (medicinas sagradas), as quais acreditavam terem sido concedidas 3 humanidade
por Deus. A religido do Kongo pressupunha Deus Todo-Poderoso (Nzambi Mpungu), cujo
espirito iluminado e poderes de cura sdo controlados cuidadosamente pelo rei (mfimu),
pelo especialista ritual, ou autoridade (nganga), e pelo feiticeiro (ndoki).

O rei tinha o poder de executar os condenados por crimes e os inimigos do Estado.
Como autoridade suprema, esperava-se que ele vivesse decorosamente e incorporasse
a imparcialidade®. Os especialistas rituais, ou banganga (plural de nganga), eram varios.
Alguns curavam com amuletos — estes eram 0s banganga nkisi. Outros curavam com raizes
e ervas e eram chamados banganga mbuki. Ainda havia outros, os banganga ngombo, que
ministravam as necessidades dos consulentes através da adivinhagdo. Alguns, os banganga
simbi, veneravam espiritos poderosos e misteriosos (bimbisi), “a classe mais elevada dos
mortos”, seres imortais que se acreditava, por causa das suas boas obras, serem abengoados
com o poder de resistir ao processo organico. Outros, os “escolhidos”, eram transformados,
durante a iniciagdo, de pacientes recuperados em profissionais da pratica das ervas e se
tornavam membros da sociedade curativa de Lemba, um grupo de curadores que existia
desde os anos 1660".

Nesse tempo, o rei e os especialistas rituais controlavam os poderes misticos para o bem
comum. Por contraste, o ndoki (feiticeiro) era uma caricatura do individualista que, sem
consciéncia social, baseava sua seguranga na inseguranca dos outros. A crenga na existéncia
do mal, na feiticaria — em tltima anélise, na agdo egoista destituida de misericérdia —
permanece viva no Kongo. Dialeticamente essa crenga refor¢a a necessidade da sabedoria
dos ancestrais e dos mais velhos, que conhecem os antidotos indispensaveis. Nem toda ma
sorte ou mal deliberado, entretanto, era provocado por feiticeiros. Ancestrais ofendidos
também podiam intervir poderosamente nos assuntos dos vivos. Novamente, nessas
instAncias, o povo Bakongo se voltava para as autoridades rituais a fim de aconselhamento.

Versdes de algumas das autoridades rituais responsaveis pela cura através das ervas e da
adivinha¢do do Kongo apareceram nas Américas e serviram como avatares do conhecimento
e da doutrina do Kongo e de Angola no Novo Mundo. Em Cuba, os especialistas rituais
do Kongo passaram a usar o nome antigo apropriado, banganga; nos Estados Unidos,
eles eram amplamente conhecidos como “feiticeiros” e “pessoas de raiz”; e, no Brasil,
eram chamados de pai de santo e mie de santo, nomes aparentemente originarios da
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veneragio loruba — babalorixd e ialorixd. Essas autoridades rituais foram amplamente
responsaveis pela disseminacio das culturas religiosa e artistica em todo o Novo Mundo®,

As influéncias e as improvisagbes sobre a arte e a religido do Kongo no hemisfério
ocidental sdo prontamente discerniveis em quatro importantes formas de expressdo: nos
cosmogramas marcados no chdo para propésitos de iniciagdo e de mediagdo do poder
espiritual entre os mundos; nas medicinas sagradas do Kongo, ou minkisi; no uso da terra
de timulos de pessoas falecidas recentemente como amuletos de vigilancia ancestral e de
retorno espiritual; e nos usos sobrenaturais relacionados com arvores, cajados, galhos e raizes.

Tendwa Nzd Kongo: o cosmograma Kongo

Wyatt MacGaffey, um estudioso e erudito da civilizagio do Kongo, resumiu a forma e o
significado do cosmograma fundamental Kongo desta maneira:

“O espaco ritual mais simples € uma cruz grega [ -}~ ] marcada no chio, como que para
fazer um juramento. Uma linha representa o limite; a outra ¢ ambivalente, tanto para a
trilha que cruza o limite quanto para a trilha que d4 no cemitério; e a trilha vertical
do poder liga ‘o do alto’ com ‘o de baixo’. Por sua vez, esse relacionamento ¢ polivalente,
pois se refere a Deus e a0 homem, a Deus e a0s mortos, € aos vivos € 20s mortos. A pessoa
que faz o juramento ou voto fica de pé sobre a cruz, colocando-se entre a vida e a morte e

invocando o julgamento de Deus e a morte sobre si mesma”'.

Essa é a manifestacio mais simples do cruciforme Kongo, um “ponto” sagrado no qual
a pessoa fica de pé para fazer um juramento ou voto, sobre o chdo dos mortos, abaixo
do Deus que tudo vé. Esse “sinal da cruz” Kongo nada tem a ver com a crucificagdo do
Filho de Deus, mas seu significado coincide com a visdo cristd. Os Bakongo tradicionais
acreditavam em uma deidade suprema, Nzambi Mpungu, e eles tinham suas proprias
nogoes sobre a indestrutibilidade da alma:

“Os Bakongo acreditavam e defendiam como verdade que a vida do homem néo tem fim,
que ela se constitui num ciclo. O Sol, quando nasce e se pde a cada dia, é uma marca,
um sinal desse ciclo, e a morte é meramente uma transi¢do no processo de mudanga”’’.

A cruz yowa Kongo ndo significa a crucificagdo de Jesus pela salva¢do da humanidade;
significa, sim, a visdo igualmente poderosa do movimento circular das almas humanas
sobre a circunferéncia de suas linhas cruzadas. Consequentemente a cruz Kongo se refere
a continuidade perene de todas as mulheres e de todos os homens justos e dignos:

Nzungi! N'zungi-nzila “O homem vira na trilha
Nzungil N'zungi-nzila Ele meramente vira na trilha
Banganga ban’e E ee! Os sacerdotes, 0 mesmo”'®,
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Um garfo na estrada (ou mesmo um ramo bifurcado) pode aludir a esse simbolo
crucialmente importante da passagem e da comunicagdo entre 0s mundos.
A “virada na trilha”, isto é, a encruzilhada, permanece um conceito indelével do
mundo atléntico Kongo como o ponto de cruzamento ou de inten¢ao entre 0s
ancestrais e os vivos. Aqui est4 uma versdo precisa da cruz yowa':
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\\ (5 / Yowa: a marca Kongo do cosmos e

da continuidade da vida humana.

A linha horizontal separa a montanha do mundo vivo de sua contraparte espelhada no
reino dos mortos. A montanha dos vivos é descrita como “terra” (ntoto). A montanha dos
mortos é chamada “argila branca” (mpemba). A metade inferior do cosmograma Kongo
era também chamado kalunga e se referia literalmente ao mundo dos mortos como
completo (lunga), dentro de si mesmo, e a completude que acontece com uma pessoa que
compreende as maneiras e os poderes de ambos os mundos*’.

Os iniciados leem o cosmograma corretamente, pois respeitam suas alusGes. Deus é
imaginado no topo do cosmograma, 0s mortos, no fundo, e a agua, no meio. Os quatro
discos nos pontos da cruz significam os quatro momentos do Sol e a circunferéncia da
cruz, a certeza da reencarnagdo: a pessoa Kongo especialmente justa e correta jamais sera
destruida, mas retornaré no nome ou no corpo de sua progénie ou na forma de um lago,
de uma cachoeira, pedra ou montanha, todos perenes.

O cume do padrdo simboliza ndo somente o meio-dia, mas também a masculinidade,
o norte e o ponto alto da forca de uma pessoa na Terra. Correspondentemente 0 fundo
simboliza a meia-noite, a feminilidade; o sul, o ponto mais elevado da forca sobrenatural.

Membros da sociedade de curandeiros Lemba iniciaram ficar de pé sobre uma cruz riscada
com giz no chio, uma variante do cosmograma. “Ficar de pé sobre essa marca”, Fu-Kiau
Bunseki nos diz, “significa que uma pessoa foi inteiramente capaz de governar outras, que
conhecia a natureza do mundo, que dominava o significado da vida e da morte”. Desse
modo, ela podia se mover e agir coma confianca de um vidente —ouum profeta—, capacitado
pelo poder das percepges de ambos os mundos, as duas metades do cosmograma®',

Desenhar um “ponto”, invocar Deus e os ancestrais, formava apenas uma parte desse
ritual Kongo mais importante de mediagdo. O ritual também inclufa “cantar o ponto”.
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Na verdade, os Bakongo resumem todo o contexto da mediagdo com a frase: “cantando
e desenhando [um ponto]” (yimbila ye sona)®. Eles acreditavam que a for¢a combinada
de cantar as palavras Ki-Kongo e de tragar, no veiculo ou local apropriado, o “ponto” ou
marca do contato entre os mundos resultou na descida do poder de Deus sobre aquele

mesmo “ponto”:

sikulu dya nene “Um barulho poderoso
dyakulumukina Provoca a descida do ,
Na Nzambi a Mpungu Senhor Deus Todo-Poderoso”?.

O cosmograma Kongo surgiu nas Américas precisamente como pontos de canto e de desenho
do contato entre os dois mundos. Na ilha de Cuba, quando os lideres rituais Kongo queriam
fazer um amuleto Zarabanda importante (Ki-Kongo: nsala-banda, uma espécie de amuleto
feito de pano), eles comegavam por tragar, com giz branco, um padrio cruciforme no
fundo de um caldeirdo de ferro. Essa era a “assinatura” (firma) do espirito invocado pelo
amuleto ou feitico ou magia. Ela deriva claramente da marca ou sinal Kongo, exceto que os
discos do Sol foram substituidos por flechas, para significar os quatro ventos do universo®.

L——‘r— - ' Assinatura de NKkisi Sarabanda, |
no oeste de Cuba, século XX.

Uma das fung¢bes mais importantes do cosmograma Kongo, para validar o espago no qual
uma pessoa fica de pé ou onde se coloca um amuleto ou feitico ou magia, permanece

em pleno uso em certos circulos religiosos afro-cubanos. Sacerdotes afro-cubanos tém
dito: “Todos os espiritos se sentam, eles proprios, no centro da marca ou sinal como
fonte de firmeza”®. Cang¢Ges (mambos) sdo entoadas, como no Kongo, para persuadir
essa concentragio de poder sobre o ponto designado. Sacerdotes afro-cubanos ativaram
antigos amuletos importantes ao cantar-e-desenhar um “ponto” sagrado. Eles cantavam
textos sagrados em espanhol e em uma versdo crioula Ki-Kongo enquanto abaixavam um o
amuleto do teto de um santuario até um sinal desenhado com giz no chio:

“Abaixar a trouxa era uma operagao tediosa e delicada: ‘Tuma sacola] era amarrada no
teto; era enorme e pesava muito’. Juan O’Farril lembra claramente todas as can¢bes que ' i
acompanhavam a descida da trouxa sagrada. Ele, com seu assistente e sua madrinha,

varriam o cho cantando, [...] até que o chio estivesse imaculado e pronto para receber a

trouxa sagrada. O sacerdote pedia pelo giz (mpemba) e tragava a cruz-dentro-do-circulo, <
a ‘assinatura’, no ponto preciso onde a trouxa sagrada deveria tocar o chio”%, |
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E, durante todo o tempo em que essa trouxa de medicinas estava sendo abaixada,
o sacerdote cantava o mambo, a cangdo para descé-la:

Mpati! mpati! mpati! “Poder, poder, poder!
Mpemba, simbi ko? Caulim é um espirito simbi, ndo é?
Mpemba, simbi ko? Caulim é um espirito simbi, ndo e?”¥

A cancdo era uma adverténcia. Ela sugeria que o amuleto era como o trovao ou o raio,
descendo, num movimento lento, um espirito, um simbi, uma forga que ndo poderia ser
tocada ou vista até que o nganga o tivesse descido completamente até seu ponto apropriado
de revelagéo, de pertinéncia.

Existem numerosos cosmogramas relacionados com amuletos desenhados com giz sobre a
terra em Cuba, incluindo um com pegas de prata, colocadas no final dos eixos da cruz para
completar o antigo padrio Kongo®:

Em Cuba, o desenvolvimento dos desenhos misticos na Terra é paralelo ao das cruzes
afro-cristds desenhadas com giz como “pontos” criticos, entre os Gritadores de Trinidad.
Desenhos no chio correlatos de um ritual de “luto” dos Shaker (Berradores) da Ilha de
St. Vincent, uma das ilhas Windward ao norte de Trinidad, receberam sua estrutura
basica do cruciforme, com discos no final de cada linha e de cada desenho circunscrito.
Em St.Vincent, dentro de cada marca ideografica desenhada no chio, alfabeticamente
derivada, sinais ideograficos flutuam como uma poeira sideral — sinais como T,
para viagem, ou , para batismo, ou ,'(‘j , para Jeric6. Um entrecruzamento
de sinais espirituais do poder e da mediagdo é extraordindrio nessa arte caligrafica afro-
caribenha, como exemplificada por um desenho de giz, feito para um ritual finebre,
publicado por Jeanette Henney, em 1968

Um desenho de chdo para um ritual

fiinebre de St.Vincent, no Caribe.
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Lideres rituais negros, entre os Gritadores de Trinidad, também elaboraram uma arte de
mediagio espiritual usando marcas desenhadas no chio: padrdes geométricos com uma
mirfade de cifras e de anota¢cdes misticas. Vale considerar um desenho documentado em
1960 por George Simpson. Ele quebra o selo circular dos modos influenciados pelo Kongo
para atingir o espirito através de sinais graficos. Aqui, a sequéncia das formas é virtualmente
arquitetdnica, pois constréi um padrio climatico de uma estrela. Cada elemento é cheio de
conotagdes espirituais, miniaturas de cosmogramas, os niimeros de certos salmos e cifras
recebidos em transe®”:

Desenho de chido de Trinidad.

O resultado é uma glossologia visual, uma galaxia de pontos, indicando encontro espiritual
e iluminagdo. Como Jeannette Henney revela: “[...] cada apontador [desenhista de ponto]
tern um alfabeto diferente”. Uma mulher trabalhando com o espirito em St.Vincent pode

“apontar almas™?

!, através do desenho com giz de sinais misticos sobre o chdo num estado
de iluminagdo espiritual. Seus significados ndo serdo compreendidos por todos. Nesses
rituais que envolvem a escrita no chio, para o “apontamento” de almas em St.Vincent e
entre os Berradores de Trinidad, existe uma sobreposigdo com o ritual Kongo de “cantar
e marcar um ponto mistico” (iyimbila ye sona) que é sugestivo de um traco de influéncia

Kongo, embora misturado com sinais e conceitos cristaos.

116




No Rio de Janeiro, onde houve grande importacio de escravos do Kongo e de Angola,
podemos encontrar cruciformes simples, desenhados a giz no chdo de santudrios e de
altares, que se tornaram sinais complexos, fundindo diversas referéncias Kongo, Torubai,
Catolicas romanas, entre outras. Esses sinais ou marcas abrangem os brasdes dos espiritos,
honrados na macumba do Rio de Janeiro, uma mistura de alusées Kongo, Ioruba,
daomeanas, catélicas romanas, nativas e espiritualistas.

No comeco do século XX, existiam no Rio de Janeiro duas principais “nacbes” africanas
com sua veneracio caracteristica: os seguidores das cidades Iorub4, nos ritos chamados de
candomblé, e os seguidores das medicinas e dos espiritos do Kongo e de Angola, originalmente
chamados de cabula, mas depois de macumba, apés a absorgio de influéncias adicionais:

“Tudo que era necessario para produzir a macumba, como ela existe hoje, era a adocio,
junto com [...] elementos Iorub4, dos espiritos de caboclos (indios nativos), dos santos
catolicos e dos mortos do espiritismo”*.

O espiritualista francés Allan Kardec — cujo Livro dos médiuns foi amplamente lido no Brasil
— influenciou especialmente a macumba.

No comeco, os sacerdotes da macumba invocavam os espiritos através de simples desenhos
a giz, no chéo, chamados de pontos riscados. Muitos refletiam as influéncias tanto Kongo
quanto catélicas romanas e eram essencialmente cosmogramas desenhados na forma de
uma cruz latina. Apesar disso, algumas eram usadas 2 maneira Kongo para “centralizar” a
4gua consagrada e outros liquidos importantes em recipientes para os espiritos (imagem
66). O termo afro-brasileiro para essas invocagdes visuais do espirito, pontos cantados e pontos
tiscados, relembra o costume Kongo de cantar e marcar simultaneamente a centralizagao
do espirito (iyimbila ye sona).




A medida que o tempo foi passando, os antigos cruciformes foram complicados por aspectos
emprestados da iconografia Ioruba e enriquecidos pelos atributos dos santos catélicos
romanos, identificados com deidades da cultura Ioruba. Até mesmo Sati era identificado com
Exu, uma deidade Ioruba, para desafiar criativamente a bondade. Desse modo, as “assinaturas”
de Exu, associadas com as encruzilhadas, as repentinas mudancas na sorte e os comporta-
mentos “diabdlicos”, isto é, imprevisiveis, sio marcas circulares nas quais se recombinam
o forcado de Sati, um sinal de cata-vento de mudanga repentina e de movimento, um sinal
parecido com uma encruzilhada e pontos misticos adicionais®:

Ponto Bxu Vira-Mundo Ponto Exu Vira-Mundo Ponto Exu Tranca-Gira

E depois ¢ interpretado imaginativamente: “Quando o tridente de Exu est4 levantado,
o trabalho ¢ para o bem; virado para baixo, o trabalho é para o mal”*. Os “pontos” Kongo
podem invocar Deus Todo-Poderoso e, a0 mesmo tempo, chamar os mortos nobres e bons.
Mas os “pontos” da macumba no Rio de Janeiro evocam e convocam uma assombrosa
multiddo de deuses e deusas Iorubd e seus santos correspondentes, mais 0s espiritos nativos,
mais 0s ancidos negros mortos (pais velhos), que retornavam nas vozes e nos corpos dos
devotos. Mais de cem espiritos evocados atualmente no Rio de Janeiro, através do uso

desses sinais ou marcas®.

A maioria dos pontos riscados, tragados com giz sobre um chio brilhante ou nas areias
das praias de Ipanema, de Copacabana e em outros lugares do Rio, tornaram-se sinais
transitorios de invocagdo e de encontro. Mas alguns sdo permanentemente representados.
As colegdes do Museu da Policia no Rio de Janeiro incluem uma cabaga de beber (imagem 67),
ricamente laqueada de preto, entalhada com o ponto riscado de Pai Velho, um ancestral
Kongo de poder e de percepgio especiais®. Seu ponto adverte o mundo de que ninguém,
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exceto uma pessoa em seu espirito ou um oficiante apropriado, pode usar sua cabaga de beber.
O ponto, essencialmente uma cruz latina dentro de uma estrela de Davi, no meio de um
circulo decorado com seis estrelas menores, é interessantemente comparavel ao ponto
cantado para o mesmo espirito:

“Ele é suspenso num circulo (e iniciado)

Pai Antigo, soberano

Pedra escura que desce

Ele volta, Grandioso Deus Todo-Poderoso-Oduduwa
Pai Antigo, soberano

Pedra escura, caindo, caindo”?.

A descida de um meteorito, o espirito do Pai Velho, relembra o conhecimento e a doutrina do
Kongo, em que estrelas cadentes tém sido interpretadas como espiritos cruzando os céus™.
A cangio prové um contexto para as estrelas que cercam e decorama cruz ou o cosmograma
do Pai Velho.

Existe um soberbo ponto riscado para Ogum/S3o Jorge também no Museu da Policia do
Rio de Janeiro, apresentado em um bordado de linha vermelha feito em uma faixa de seda
de cor verde-lima, usado com uma faixa parecida, na qual aparece a assinatura catélica
romana da mesma fusdo de deidades. Ao representar as estradas de Ogum, as linhas se
irradiam do centro desse cosmograma. Elas sdo também encruzilhadas, o elemento de Exu
— dai, talvez, os forcados cripticos situados na extremidade dos trés eixos indicados®.
Essa rica marca sobre seda resume uma histéria complexa de contato e de experiéncia
cultural, em forma de pensamento geométrico. De fato, a mistura nos trouxe para longe
do Kongo e dos reinos lorub4a, mas, sem esse encontro nas mentes € nas imaginacbes mais
ricas e criativas do Rio de Janeiro, esse sinal ou marca jamais teria sido inventado (imagem 68).
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Minkisi

Os cosmogramas do Kongo também reapareceram nas Américas na forma do amuleto nkisi.
O nkisi (plural: minkisi) € um objeto estratégico na arte negra atlantica e dizem que tem
poderes de cura e de outros fendmenos. Nsemi Isaki, ele proprio um Mu-Kongo, escreveu
por volta de 1900:

“O primeiro nkisi, chamado Funza, originou-se em Deus e veio com um grande niimero
de minkisi que ele distribuiu em todo o pais, cada um com seus respectivos poderes,

governando sobre seu dominio especifico”™.

Ele definiu nkisi como:

“[...] o nome de uma coisa que usamos para ajudar uma pessoa, quando ela est4 doente,
e da qual obtemos satide; o0 nome se refere a folhas e medicinas combinadas [...]. Tem esse
nome também porque existe para proteger a alma humana e guarda-la contra doengas,
para quem quer que esteja doente e queira ser curado. Assim, um nkisi é também algo que

caca e destr6i as doengas e as expulsa do corpo.

Um nkisi é também um companheiro escolhido, em quem todas as pessoas encontram

confianca. B um esconderijo para as almas das pessoas, para manter e compor a vida,
241

de modo a preserva-la’
A crenca em que existe um lampejo de divindade ou de alma dentro do nkisi leva os
Bakongo a suporem que o nkisi tem vida:

“O nkisi tem vida; se ndo tivesse, como poderia curar e ajudar as pessoas? Mas a vida de
um nkisi é diferente da vida nas pessoas, de forma que pode ter sua carne (koma nkisi)
danificada, ser queimada, quebrada ou jogada fora, mas néo sangraré ou chorara. [...]

o nkisi tem uma vida inextinguivel proveniente de uma fonte™#,

Os recipientes dos minkisi sdo varios: folhas, conchas, trouxas, sachés, sacos, vasos de
cerimica, imagens de madeira, estatuetas, rolos de pano, entre outros objetos. Cada nkisi
contém medicinas (bilongo) e uma alma (mooyo), que sdo combinadas para lhe conferir vida
e poder. As proprias medicinas sio de incorporagio de espiritos e de direcionamento

de espiritos.

Os materiais de incorporagio de matérias espiritos incluem terra de cemitério — considerada
parte do espirito da pessoa enterrada — ou alguns equivalentes, como argila branca (mpemba)
tirada dos leitos dos rios ou p6 de madeira de sdndalo africano, cuja cor avermelhada tradi-
cionalmente sinaliza a transi¢do e a mediagdo para os Bakongo. Esses materiais sio geralmente
embrulhados ou escondidos em um amuleto, mas estes — espelhos ou pedagos de porcelana
amarrados ou pregados na parte externa de um nkisi — podem também significar poder —

o lampejo e o aprisionamento do espirito.
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O lampejo vital ou a alma, na medicina de incorporagdo de espiritos, pode ser, de acordo
com os Bakongo, um ancestral que voltou dos mortos para servir o dono do amuleto ou
uma vitima de feitigaria, capturada no amuleto por seu possuidor e forcada a cumprir sua
ordem pelo bem da comunidade (se o dono for generoso e responsavel) ou por motivos
egoistas (se ele nfo for generoso e responsavel)®,

As medicinas de direcionamento de espiritos instruem estes no nkisi — através de troca-
dilhos e de simbolos — em como cagar e destruir o mal ou, digamos, em como tornar uma
pessoa mais decidida em relagdo aos assuntos didrios. Sementes, pedras, ervas ou bastées
representam agao como aspira¢do. Os mandamentos espirituais de certas medicinas s3o as
prerrogativas do chefe de um cla. Consequentemente alguns minkisi significativos carregam
importantes nomes de clds Kongo, como Nsumbu e Mbenza.

O nkisi Nkita Nsumbu exemplifica a simplicidade aparente e a complexidade interior dos
amuletos Kongo*. B um saco um tanto pesado coberto de rafia, amarrado ao pescogo
com uma corda. Sinos duplos de madeira (kunda) amarrados ao pescogo do saco sugerem
seus poderes internos, pois se acredita que os kunda ativem as medicinas e espantem os
espectros. Quando o Nkita Nsumbu é aberto e desenrolado (imagem 69), revelando suas
medicinas, é como se estivesse olhando através da dgua clara para o leito de um rio coberto

de pedrinhas.

As medicinas sdo impregnadas de caulim branco. A brancura brilhante do fundo do
amuleto, debaixo de sementes, pedagos de cristal e pedras e outras coisas, sugere a metade
inferior do cosmograma Kongo. O Nkita Nsumbu é extraordinario por suas quantidades de
cristais de rocha, talvez porque, como os Bakongo explicaram a Karl Laman, na virada do
século XIX para o XX, “o Nkita joga pedras na pessoa doente”*. A presenca de uma faca
entre as “medicinas” reunidas nele pode justificar um proposito do amuleto, que é o de
proteger contra doengas da pele, as quais, de acordo com os Bakongo, sdo causadas por
facas e agulhas sobrenaturais jogadas contra ela. Jogos de palavras sobre lenitivos e cura
podem estar ocultos nas silabas dos termos Ki-Kongo para feijées, brotos de plantas e varios
miolos de sementes que repousam acima da argila branca do rio.

A pedra preta de formato quadrado, com um centro cdncavo perto do topo do centro
ilustrado do amuleto, é usada para pulverizar o caulim a fim de fazer uma pasta que é
aplicada em volta dos olhos do especialista no ritual, concedendo-lhe uma visio mistica.
O pé de uma galinha e outras garras sugerem o poder cativante do espirito do amuleto.
Uma semente em forma de pera chamada kiyaala-mooko (que estende as maos) é prova-
velmente incluida por causa de sua semelhanga com a imagem de duas palmas viradas
para cima, juntas e estendidas, num gesto de generosidade. De acordo com um provérbio
Kongo: “Ele, que estende suas mdos, ndo morre” (kiyaala-mooko kufwa ko). Finalmente o
ovo branco brilhante perto do centro da fotografia é, de acordo com Fu-Kiau, “um simbolo
de perigo, o tipo de ovo usado pelos feiticeiros Kongo para conjurar tornados e chamar o
trovao”*. Acredita-se que o nkisi Nsumbu representa o mundo em miniatura, pois mistica-
mente apedreja o imoral com doengas da pele, protege o justo e cria tempestades e outros
fendmenos naturais.
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Outros amuletos Kongo sdo inspirados por essa metafora do cosmos em miniatura, como
o nkisi Mbumba Mbondo, que protege as pessoas de inchagos do corpo ou inflige essas
doencas a criminosos ou inimigos que as merecem. O recipiente desse nkisi é algoddo
europeu coberto por um grosso emplastro vermelho de madeira de sindalo africano
(imagem 70). Botdes brancos de porcelana e de vidro sdo costurados no amuleto para
lhe conferir brilho. Uma corda trancada de rafia foi entrecruzada em volta do fundo e
amarrada apertadamente no topo para sugerir o apresamento do espirito. Em volta do
topo, que parece um pescogo, fica um colar de quatro fios de contas de vidro verdes, azuis
e brancas. Esse amuleto, exposto no Museu de Terviiren, é encapado com resina, na qual
penas foram inseridas & maneira de certos aderecos emplumados de cabega usados por
importantes chefes e sacerdotes no Kongo. Ai, as penas significam crescimento continuo e
também plenitude. Assim, se a terra dentro do amuleto afirma a presenca de um espirito
dos mortos — do sobrenatural —, as penas coroando o amuleto sugerem a conexdo com
a parte superior do cosmograma Kongo, que representa o mundo dos vivos e o habitat
celeste de Deus.

A funcio mediadora dos minkisi é dramaticamente representada por amuletos entalhados
na forma de um cachorro. No Kongo, algumas vezes esses amuletos sdo parecidos com
Jano, olhando em dire¢des opostas, para enfatizar seus papéis de videntes extraordinarios.
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De acordo com os Bakongo, “entre a aldeia dos vivos e a aldeia dos mortos, existe uma
aldeia de cachorros””. Fu-Kiau estende a metafora: “Espelho (talatala) e cachorro (mbwa)
simbolizam a mesma coisa entre os Bakongo™*. Assim, um cachorro ou um nkisi parecido
com um cachorro ¢ usado frequentemente pelos misticos Kongo para enxergar além de
nosso mundo.

Na mitologia Kongo, o préprio Ne Kongo, o progenitor do reino, preparou as medicinas
primordiais em um pote de ceramica colocado sobre trés pedras acima de um fogo. Desse
modo, potes de argila foram sempre recipientes classicos dos minkisi. O Museu Real da
Africa Central, em Terviiren (Bélgica), tem uma colegio de minkisi de cerdmica, incluindo
um, besuntado de argila branca, para representar o outro mundo, e um outro, coberto
com um espelho, para simbolizar a 4gua entre os reinos dos vivos e dos mortos. Esses
recipientes sio enchidos com terras incorporadas de espirito, pedras de direcionamento de
espiritos e conchas.

No oeste de Cuba, existia, no século XIX, grande quantidade de recipientes e de trouxas de
nkisi de inspiragdo Kongo. Atualmente muitos minkisi produzidos em Cuba e em bairros
afro-cubanos nos Estados Unidos — especialmente nos de Miami e Nova York — sdo contidos
por grandes caldeirBes de trés perras usados para cozinhar. Os afro-cubanos chamam esses
recipientes de nkisi de prendas (patas), pois refletem as obriga¢Ges rituais partilhadas pelo
dono do amuleto e pelo espirito contido nele. Eis um nganga cubano, compondo sua prenda
(pata), recriando o cosmos Kongo em miniatura:

“Primeiro, desenha-se uma cruz, com giz ou com cinza branca, no fundo do caldeirio.

O caldeirdo deve ser novo. Depois, coloca-se sobre esse sinal ou marca 5 reales espanhois
de prata, um no centro e os outros nas quatro pontas da cruz. [...] coloca-se do lado um
caule de cana-de-agiicar preenchido com 4gua do mar, areia e merctrio e arrolhado com
cera para que o nkisi sempre tenha vida — como o fluxo do mercirio -, fique rapido e se
movimente — como as dguas do oceano — e para que o espirito no amuleto possa se fundir

com o mar e viajar para bem longe.

O corpo de um cachorro preto pode ser incluido para conferir ao amuleto o sentido agudo
do cheiro associado com aquele animal. [...] em cima desses objetos joga-se terra de um
formigueiro e pequenos peda¢os de madeira. Galhos [de vinte e sete espécies de arvores]
sdo colocados em volta e também folhas e ervas sdo acrescentadas [...]. Depois de chegar a
esse ponto, jogam-se pimenta, alho, gengibre, cebola branca, cravo, um pedago de arruda e
semente de pinheiro. O trabalho é completado pelo acréscimo de uma caveira de pica-pau
ou butio™®.

Esse amuleto é inspirado pela estrutura do sinal ou marca dos quatro movimentos do Sol.
E nele estdo misturados objetos associados com o voo, através do merciirio e de avatares da
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terra e do mar. As pessoas que faziam importantes prendas afro-cubanas sabiam exatamente
seu significado e deixavam isso claro pelos ingredientes que usavam: »

‘A prenda é como o mundo inteiro em miniatura, um meio de dominagdo. O especialista
no ritual coloca no caldeirdo todos os tipos de forca espiritual: ali ele mantém o cemitério
e a floresta, ali ele mantém o rio e o mar, o raio, o trovao, o rodamoinho, o Sol, a Lua, as

estrelas — forgas em concentragdo”,

Um dos mais celebrados e temidos entre todos os minkisi de Cuba foi herdado por J. S. Baro,
um especialista negro no ritual que vivia em Marianao, suburbio de Havana. Era um caldeirdo
nkisi (imagem 71), feito originalmente, com toda probabilidade, por seus ancestrais na
segunda metade do século XIX e renovado por varias vezes no século XX*'. O nkisi de Bar6

carrega um nome deliberadamente longo e impressionante: Arvore-da-Floresta-Sete-Sinos- |
Vira-o-Mundo-a-Meia-Noite-no-Cemitério, um nome repleto de alusdes cosmolégicas. Sua |
sequéncia estrutural ascendente - recipiente redondo, faixa em volta do caldeirfo, luxuosa :
exibi¢do de penas —espelha-se na das formas dos minkisi ainda vistos atualmente no Kongo
(imagem 72). O nkisi Arvore-da-Floresta-Sete-Sinos continha 0ssos e terras, para a captura
do espirito, e contas, pedras e outros materiais, para dizer, cripticamente, ao espirito o que
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fazer. Acreditava-se até mesmo que ele era animado pelo “lampejo do espirito”, pelo fulgor
de uma estrela cadente, misticamente absorvida, como no caso de outra famosa prenda

cubana, a Sete Estrelas:

“Bles celebravam essa prenda ndo na casa, mas na floresta. [...] as estrelas desceram para
esse amuleto. Existe uma hora, na noite, em que o nkisi é deixado sozinho na floresta,
para que as estrelas possam descer e entrar em seu poder. Quando vocé vir algo descendo —

em um lampejo, saberd que é uma estrela descendo em um nkisi”?2.

Além das prendas, os Kongo cubanos do século XIX fizeram estatuetas minkisi para mistica-
mente atacar os donos de escravos e outros inimigos e para seu reconhecimento espiritual.
Lydia Cabrera descreveu-os como “estatuetas semelhantes a bonecos mégicos de cerca de
50 centimetros de altura esculpidas em madeira [...] com uma substincia mégica inserida
numa pequena cavidade””. Entre essas estatuetas havia uma chamada matiabo, documen-
tada em 1875 (imagem 73)*. A figura era fortemente influenciada pelos Kongo e vinha
acompanhada de um chifre (mpoka). Matiabo eram os escravos que fugiram e, algumas
vezes, uniram forgas com grupos rebeldes na guerra de independéncia de Cuba contra a ‘
Espanha, no século XIX. Eles provavelmente usavam esses amuletos — como as estatuetas
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humanas montadas sobre chifres de antilopes usadas no Kongo — para revelar feiticeiros,

curar doentes e localizar a caga (em Cuba a caga eram os soldados espanhdis).

Como em muitos exemplos da escultura classica Kongo (imagem 74), os joelhos dos
matiabo sio dobrados, simbolizando vitalidade; os olhos brilham com vidros visionarios;
e medicinas foram inseridas no abdome e no chifre, o qual era tampado com um pedago de
espelho, novamente para conseguir uma visdo mistica”.

No Haiti, a Hispaniola Ocidental, reformula¢es originais de nkisi, algumas vezes chamados
pacquets-congo, rivalizam com amuletos afro-cubanos em densidade e alusdo™. Os pacquets
mais elegantes eram embrulhados em seda (imagem 75) — em vez do algoddo ancestral
(imagem 72) —, ou em tecido de rafia; amarrados com fitas largas de seda (presas com
alfinetes) — em vez de corda; adornados com lantejoulas e também com contas; e algumas
vezes coroadas com plumas feitas de tecido metélico — e ndo as verdadeiras. Dois pacquets-
congo feitos em 1979 —um com um talo de pena, chamado Simbi-das-Folhas (simbi makaya),
e o outro, mais curto, com os bracos nos quadris, chamado de Rainha-do-Kongo (reine
kongo) — sio obra de uma sacerdotisa vodu e de seu grupo, que viviam nos arredores a
oeste de Porto Principe, e representam um modo visual crioulo das formas tradicionais
de nkisi (imagens 75 e 76). Assim como os sinais em cruz feitos no chio pelos Kongo
se expandiram — absorvendo os brasdes e os detalhes iconogréficos de um assombroso
niimero de deidades Ioruba e daomeanas nos pontos brasileiros —, da mesma forma a persis-
téncia de uma estrutura fundamental de talo-sobre-um-globo-na-base — evidenciada por
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uma comparacio do nkisi Mbumba Mbondo (imagem 70) no Kongo com um tipo importan-
te de pacquet-congo haitiano, chamado Simbi Macaya (imagem 75) — ndo esconde iniimeras
mudancas criativas. No Haiti, as cordas estreitas que unem a base esférica do amuleto no
Kongo tornaram-se uma interagdo rica de fitas largas de seda, uma das quais, horizontal,
enfatiza a cinta do amuleto, enquanto as outras, verticais, quebram a esfera em secdes
estéticas como esferas armilares’. A amarra¢do do amuleto — com essas fitas presas cuida-
dosamente com alfinetes — ressalta a captura das for¢as que guardam as casas possuidoras
-desses amuletos.

Acredita-se que os espiritos Kongo dos mortos, bsimbi, presidem em parte a produgio e
feitura dos pacquets-congo do Haiti’®. Um sacerdote do vodu disse a Alfred Métraux que
os pacquets eram “guardides” capazes de excitar e despertar as deidades em favor de
seus donos. Privados desses pontos, as deidades perdem sua for¢a. Desse modo, algumas
vezes os pacquets haitianos, como as prendas e os minkisi, sdo interpretados de forma
cosmogramatica. Eles sdo pontos que intermedeiam a graga protetora entre os vivos e 0s
mortos. A forte influéncia Kongo-Angola no Brasil é responsavel por outra tradi¢io nkisi
no Novo Mundo — os amuletos brasileiros para o amor e a guerra. O ponto de amarragdo
era um pequeno amuleto em um recipiente de pano, destinado a prender um espirito ou
a atrair uma pessoa para seu possuidor. As cordas entrecruzadas de forma bem apertada —
trés ao longo de um eixo e seis ou mais ao longo do outro — representam decisivamente a
prisdo ou o fechamento do espirito.

Amuleto dos negros do Rio de Janeiro:
ponto de amarragdo, século XX,
provavelmente antes de 1941,
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A forma e a funcfo dos pontos de amarragdo parecem com as dos amuletos miniaturas do
Haiti, chamados pwe, “pontos”, e ambos os tipos sdo andlogos aos nkangue Kongo-cubanos.
Os banganga cubanos fazem nkangue para “amarrar” uma amante para um consulente,
no intuito de evitar que ela se afaste dos bracos dele. Nkangue significa literalmente
“o que aprisiona” em Ki-Kongo e, no processo de fazer o amuleto, refere-se originalmente
ao momento em que o nganga — depois de cantar todas as encanta¢des e de terminar de
encher e amarrar o amuleto — diz: “Eu fecho a porta”. E dizem que o espirito fica preso
no amuleto como em uma habitagdo muito pequena (imagem 77). Esse diminuto objeto
afro-cubano — de somente pouco mais de cinco centimetros — contém uma “carga” de terra
de cemitério e de ossos pulverizados®. Uma corda é amarrada bem apertada em volta de
‘'seu recipiente de tecido cuidadosamente dobrado. O objeto é comparavel aos amuletos
Kongo, que também sdo muito amarrados simbolicamente (imagem 76). Lydia Cabrera
afirma que os banganga afro-cubanos frequentemente amarram o nkangue com quatro ou
sete nos simbdlicos, para sugerir varios significados sagrados. A forma, o tamanho e os
elementos da amarracgio do nkangue sio similares aos dos amuletos de amor (muselebende)
atuais de Manianga, no norte do Kongo. Muselebende significa literalmente “fazer como
um leopardo” (kala nsele bende), “pois o leopardo é um animal muito sério; assim, quando
a alma de um amante é colocada dentro do amuleto, este toma o amante pela for¢a, como
faz um leopardo™®.

Até muito recentemente acreditava-se que os Bstados Unidos eram completamente
imunes as tradi¢es visuais de influéncia africana. Mas descobri que existe uma tradigdo
surpreendentemente forte de fazer minkisi nas comunidades negras em todo o pais. Nao que
a heranga sempre tenha vindo do Kongo ou de Angola. A pratica, bem conhecida durante
a escravidio, de “temperar” ou “amansar” os negros por meio de um periodo de residéncia
nas ilhas das Indias Ocidentais, antes de leva-los para as fazendas continentais, significou
que, em algumas instancias pelo menos, a tradi¢do de nkisi Kongo j4 era provavelmente
transformada antes de chegar aos Estados Unidos, passando por Charleston, Nova Orleans
e outras partes®’.

A heranga Kongo evidencia-se claramente, nas comunidades negras norte-americanas, na
fabricagdo de amuletos de amor, cujo propésito é trazer de volta amantes que se afastaram.
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E, na forma em que sdo dobrados e trazem os nomes “amarrados”, eles relembram os pontos f
de amarracdo afro-brasileiros, o pwe haitiano e o nkangue afro-cubano. Robert Bryant, um f
negro de Nova Orleans, descreve assim a feitura de um amuleto de amor afro-americano:

“Pegue uma tira de flanela vermelha com cerca de trinta centimetros de comprimento e
sete de largura, mais nove agulhas novas. D& o nome da pessoa ausente a flanela. [...] dobre
a flanela trés vezes na diregio de sua pessoa, de modo que a metade da tira fique dobrada,
dizendo, a cada dobra: “Venha (dobra) para (dobra) casa (dobra)’. [...] Depois, vire a outra
ponta em sua dire¢do e faga mais trés dobras: Papai (dobra) quer (dobra) vocé (dobra)’.
Entdo enfie as nove agulhas formando uma cruz, trabalbando cada uma delas na dire¢io
de sua pessoa e enflando cada uma delas trés vezes no tecido, dizendo a cada vez as frases
relacionadas com a pessoa que vocé quer, como, por exemplo: ‘Maria (enfie) dos (enfie)
Santos (enfie). Por que (enfie) vocé (enfie) nao volta? (enfie)”*.

Fu-Kiau explica o amuleto de Robert Bryant desta maneira:

“Toda a acio de dobrar o tecido na dire¢do do corpo e de inserir alfinetes significa excitar
uma jovem para mim. Esse € um tipo de nkisi que usamos para abengoar ou punir,
enrolado num pequeno saché ou recipiente de tecido chamado futu. Esse nome também
soa como Nkisi Mpungu, um dos mais poderosos minkisi no Kongo, que vocé usa quando
deseja fazer amor com uma pessoa que realmente ndo enxerga vocé como um armante.
Vocé canta trés vezes o nome dela e trés vezes o seu. Cada vez que chamar o nome dela e

cada vez que chamar o seu, vocé enfia um alfinete no amuleto.

Entretanto, isso deve ser feito muito cuidadosamente, porque existe o perigo de, se uma

das agulhas quebrar, o amante ficar enlouquecido. O gesto de dobrar o tecido, de ‘amarrar’

o0 amante ou a pessoa no amuleto é chamado de futika (fazer a bainha, dobrar, amarrar) 1
nkisi va taba (dobrar uma parte do tecido que enrola um nkisi). A agdo inteira — de dobrar

e enfiar a agulha enquanto se chama o nome do amante — é chamada de siba ye kanga,

‘chamando e amarrando’, tomando o nome da amada ou do amado — se 0 amuleto é feito

para uma mulher — e colocando esse nome no objeto, com as agulhas (zinongo) inseridas e

os gestos de dobrar. O fittu (saché) é como uma casa e, quando eu termino o siba ye kanga,

eu ‘fecho a porta’. Ele ou ela, 0 amante ou a amante, ndo pode sair; esté dentro do amuleto,

agora néo pode agir por conta propria”®,

Desse modo, o amuleto de Robert Bryant é significativamente Kongo; ele reafirma o ponto,
pois o apresenta de maneira verbal e material. Além disso, sua pratica recorda fortemente
a feitura dos n’kondi, aquelas famosas estatuas Kongo, arrepiadas com laminas, agulhas,
cunhas e alfinetes semi-inseridos, cada um desses significando um voto ou um acordo legal.

Do Missouri, no século XIX, vem outro nkisi afro-americano, que se acreditava ter sido
inspirado pelo “lampejo do espirito” e que supostamente deveria trazer boa sorte a seu

possuidor:

“Uma ‘bola da sorte’ mais complicada foi feita por Charley Leland. Bssa ‘bola’ continha,

em resumo, quatro pedagos de linha branca dobrados quatro vezes (quatro é um “numero
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de sorte”), quatro pedagos de linha de seda dobrados do mesmo jeito (para amarrar seu
amigo a vocé, enquanto a linha branca amarra os demonios) e com quatro nés amarrados
ao ‘pacote’. Pois esses fios eram usados com nos, dando dezesseis nés ao todo. Essas meadas
eram arrumadas como um ninho e se jogava uisque por cima para impedir que os dem6nios
atravessassem os nos, e dentro dele se colocava uma folha de aluminio (representando o lampejo

do Espirito que estava sendo inserido na bola) [destaque do autor]'*,
O amuleto de Charley Leland é assim descrito por Fu-Kiau:

“A ‘bola da sorte de Charley Leland’ parece com os tipos de minkisi que fazemos no Kongo
contra os poderes ou autoridades, a fim de desviar esses poderes em outra dire¢io ou
nos ajudar a conseguir um trabalho. Dobrar o tecido significa ‘amarrar’ a companhia

Ou a empresa Ol as pessoas para que se concentrem e se preocupem com vocé. Se elas
dizem: ‘Volte que discutiremos seu emprego daqui a trés dias’, vocé amarra trés nés no
amuleto, para medir o tempo e canalizar, com precisdo, o poder do amuleto as pessoas
ou a empresa. Se, em outra instincia, quero responder a um possivel empregador em
seis dias, mas fago somente quatro nés, o nkisi ndo tem efeito. Os nés (makolo) possuem
encantacdes, feiticos e magias; seu niimero registra questdes do tempo ou do espago,
envolvidas no assunto privado do possuidor do amuleto e, desse modo, constitui uma espécie
de sistema matematico ritual africano. As dobras, os nés, as insercGes, nesse tipo de amuleto,

excitam e animam o espirito, despertam e inclinam o patrio ou o amante a seu favor”®,

O verbo Ki-Kongo “dobrar” (futika) também significa “ligar, amarrar em um pacote”, um
duplo significado que se pode intuir no amuleto afro-americano do Missouri, cuja intencio
era ligar o possuidor a seus amigos, deter seus inimigos e melhorar sua sorte.

Os Bakongo que voltam de Kinshasa para suas aldeias consultam os banganga, em muitos
casos, para fazer amuletos como o de Charley Leland.

De acordo com a mitologia Kongo, o primeiro nkisi dado a0 homem por Deus foi o Funza,
distribuidor de todos os minkisi, ele proprio encarnado em formaces incomuns de raizes
torcidas. Assim, segundo Fu-Kiau:

“[...] quando vir uma raiz torcida dentro de um amuleto, vocé sabe que, como um furacio
escondido em um ovo, esse nkisi € muito, muito forte — nio se pode tocar nele; somente o
nganga pode toc-lo” *.

A associagdo de raizes torcidas com enormes reservas de poder persiste na América negra,
onde esses amuletos s3o chamados de “altos” ou “grandes”.

O amuleto afro-americano mais famoso desse tipo é o High John the Conqueror (Alto Jodo,
o Conquistador), feito com uma raiz nodosa e retorcida. Se a raiz for comprida, ela é
considerada masculina; se sua saliéncia for curta, é considerada feminina. No livro Vodoo in
New Orleans (Vodu em Nova Orleans), Robert Talland escreve:
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“Milhares de negros carregam raizes Johnny the Conqueror [Jodo, o Conquistador],
ndo somente em Nova Orleans, mas em todo o pais, pois sio vendidas em quantidade

no Harlem, em Chicago, em Atlanta e em Charleston” .

Um homem de nome Abner Thomas disse a Talland que “para o amor e o jogo, o poder
do ‘Johnny’ é considerado supremo”®®. E acrescentou: “Existe o Grande Jodo e o Pequeno
Jodo.[...] o Alto Jodo é a mesma coisa que o Grande Jodo, que é o mais forte” . Assim, ndo
surpreendentemente, os blues do delta do Mississipi, uma 4rea ndo muito longe de Nova
Orleans, algumas vezes fazem referéncias criticas aos amuletos influenciados pelo Kongo:

I got a black cat bone “Eu tenho um osso de gato preto

I got a mojo tooth Eu tenho um dente de mojo

I got Johnny the Conqueror Eu tenho um Jo#o, o Conquistador
I'm gone mess with you Eu vou mexer com vocé.”

“Hoochie Coochie Blues™.

Finalmente, nos dias de hoje, existe uma enorme quantidade de raizes antifeiti¢aria em
toda a América, que sdo geralmente embrulhadas em flanela vermelha, “para que ninguém
possa jogar o mal em vocé — e se o fizerem, o mal volta para quem o jogou”. Para os
Bakongo, esses amuletos afro-americanos parecem derivar dos minkisi wambi e dos minkisi
wa nsini — “minkisi do perigo” —, que sdo embrulhados em tecido carmesim.

Nzo a Nkisi: o tiimulo

Em nenhum outro lugar do Novo Mundo a influéncia Kongo-Angola é mais pronunciada,
mais profunda, do que nos cemitérios negros tradicionais em todo o sul dos Estados Unidos.
A natureza dos objetos que decoram seus timulos, como também ocorre em lugares tdo
diversos como o Haiti e Guadalupe, nas Indias Ocidentais, revela uma forte sequéncia
l6gica, uma conexdo. Bssa conexdo pode ser caracterizada como o restabelecimento da
nog¢io Kongo do ttimulo como um amuleto para a persisténcia do espirito. Relembre o
recipiente do amuleto ou da medicina sagrada do Kongo, carregadas de ingredientes ativos
—uma alma humana, objetos de incorporagio de espiritos e de direcionamento de espiritos.

No caso de um local de enterro, o caixdo e o monte de terra ou de pedras sdo os recipientes
6bvios; a alma do morto é a centelha. Além da pedra tumular ou lapidar, existem objetos
decorativos que, no Kongo (imagem 78) e nas Américas (imagem 79), honram cripticamente
o espirito na Terra, conduzem-no para o outro mundo e impedem que ele vague sem
rumo ou retorne para atormentar sobreviventes. Em outras palavras, as decoragbes da
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superficie dos timulos funcionam frequentemente como “medicinas” de adverténcia e de

amor, e marcam um persistente elo cultural entre o Kongo e o Novo Mundo negro.

Os timulos do Kongo e do Kongo-americano sio frequentemente cobertos “com os
ultimos objetos tocados ou usados pelo falecido”. Aqui esta o fundamento logico, a base

racional do Kongo para essa pratica impressionante:

“Frequentemente pratos, xicaras e copos sdo selecionados para serem dispostos sobre a
superficie de um timulo. Acredita-se que ‘a {iltima for¢a de uma pessoa falecida ainda est4
presente dentro desse tipo de objeto’. [...] Minha propria mée morreu enquanto eu estava
fora. Quando eu voltar para minha aldeia e visitar seu tiimulo, poderei tocar em seu prato
e em sua xicara. Depois de tocé-los, mais tarde sonharei[...] de acordo com a maneira que
minha mie queria, Ao tocar esses objetos, automaticamente compreenderei os mambu

(questdes, assuntos) que minha mae queria me transmitir””",

Na América do Norte negra, acredita-se que os tltimos objetos usados pelo morto também sio
especialmente impregnados com emanagdes, com tragos do espirito. Pode-se acompanhar
a continuidade dessa crenga desde os tempos da plantation (1845-1865) — “Os timulos dos
negros eram sempre decorados com o ultimo artigo usado por quem partia””? — até o da
ilha de Santa Helena, na Geodrgia, em 1919, e o de Brownsville, também na Geérgia,

por volta de 1939:
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“Eles costumavam colocar sobre o timulo as tltimas coisas que a pessoa tinha usado.
Esse gesto supostamente deveria satisfazer o espirito e impedir que ele seguisse os outros
de volta para casa””,

No Kongo acredita-se que esse procedimento assenta o espirito e impede que ele cause mal
aos remanescentes vivos. A retengdo do espirito nos ultimos objetos usados (kanga mfunya,
que significa literalmente “amarrar as emanagdes ou as exalagbes de uma pessoa” ou,
em outra tradugdo, “amarrar a raiva do morto”) direciona-o no timulo para descansar em
paz e honrar os seus poderes na Terra.

Uma “medicina” similar de direcionamento do espirito cobre muitos timulos no Kongo
e na América do Norte, esta ultima sob influéncia dos Kongo: a imagem de uma galinha
branca (nsusu mpembe). No Kongo, algumas pessoas acreditam que os poderes do “reino
branco” ou do mundo pintado de caulim dos mortos séo libertados pelo sacrificio de uma
galinha branca. De fato, a colocagdo de imagens de galinhas brancas nos timulos Kongo
simboliza a presenga do morto dentro da brancura honorifica de seu dominio. Novamente
uma imagem que honra os mortos e situa seus espiritos apropriadamente. Assim, um
desenho do século XIX mostra uma galinha, entalhada em madeira, colocada no topo
de uma carruagem funeréria no Kongo (dizem que mais tarde ela foi colocada sobre a
superficie de um timulo)™. Até 1816, observou-se no Caribe um costume:

“[...] o habito de limpar os timulos era repetido cuidadosamente nas manhis de Natal
e, nessas ocasides, era costumeiro matar um galo branco e espalhar seu sangue sobre os

timulos da familia””.

E na ilha Sapelo, na costa da Geérgia, uma fonte relatou, em 1939: “Eles matam uma
galinha branca quando pretendem manter os espiritos afastados”’®. Mirfades de galinhas
em vidro prensado formam os substitutos nsusu mpembe sobre os timulos da Carolina do
Norte, no século XX, e, sobre o timulo de uma crian¢a no oeste da Carolina do Sul, datada
de 1967, tem-se a seguinte descri¢io:

“[...]um enorme galo branco guarda o timulo, ele proprio brilhando com uma cobertura
cuidadosa de cascalho branco e animado com toques vividos adicionais: um par de sapatos
de metal em miniatura e uma pequena ldmpada para iluminacio mistica, como a luz
noturna para o quarto de uma crianga que acordara na gléria e caminhara para Deus,

usando sapatos prateados, os pés esmagando ruidosamente o brilhante cascalho branco””.

Acreditava-se que outra for¢a mediadora nos timulos Kongo € a concha do mar, pois serve
para encerrar a presenca imortal da alma, como testemunha uma prece Kongo para a
concha mbamba:

“T4do forte quanto sua casa, vocé mantera minha vida para mim. Quando vocé partir para

o mar, leve-me junto, para que eu possa viver eternamente com vocé”?,

A imagem mental Kongo da concha do mar permanece nas palavras de Bessie Jones,
uma artista negra do século XX, da iltha St. Simons, na Georgia:
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“As conchas defendem o mar, O mar nos trouxe, o mar nos levard de volta. Desse modo,

as conchas nos timulos defendem a 4gua, os significados da gléria e da terra dos mortos™”,

Atualmente, o brilho das conchas ilumina e identifica os timulos influenciados pelo Kongo
e por Angola, de St. Louis (Missouri), passando por Algiers, através do Mississipi (Nova
Orleans, imagem 80), até Jacksonville (Flérida), e dos Estados Unidos ao Haiti (imagem 81)
e Guadalupe. Em Guadalupe, o costume negro ¢ especialmente dramatico, algumas vezes
~ com montes de terra inteiramente cobertos com grandes conchas®. Mas em nenhum outro
lugar esse costume Kongo-americano é mais belamente praticado do que no interior da
Carolina do Norte (imagem 82), onde os timulos de negros e negras do comego do século
XX e dos soldados negros que morreram no tragico conflito do Vietnd sdo honrados por
esse antigo emblema Kongo de perenidade. O contraste entre esses enterros e os timulos
anglo-americanos (imagem 83) é 6bvio e impressionante. De fato, a tradi¢do inspirada
no Kongo, acentuando o processo crioulo, em que uma cobertura de brilhantes conchas
brancas é substituida por paredes de brilhantes azulejos brancos — correlacionados com a
pureza e a 4gua — pode explicar, pelo menos em parte, o fenémeno pelo qual os cemitérios
do Kongo moderno e do Haiti (imagem 84) passam, apresentando estruturas construidas

com esse material impressionante.
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Arvores plantadas sobre timulos também significam o espirito; suas raizes caminham
literalmente para o outro mundo. Desse modo, os ancidos do Kongo plantam arvores sobre
timulos (imagem 78) e explicam: “Esta arvore ¢ um sinal do espirito, em seu caminho para
o outro mundo”®, A amarrag¢do do espirito, com 4arvores sobre timulos, aparece no sul
do Haiti, onde o fundamento légico esté na seguinte frase: “As arvores vivem depois de
nds, a morte nio é o fim”*. Nos Estados Unidos continental, em Hazelhurst (Mississipi),
aprendemos que:

“[...] no funeral, é concedida uma oportunidade para os pregadores, com seus sermoes
cuidadosamente compostos e escritos. E entdo que se planta uma conifera, com folhas
verdes o ano inteiro, sobre o timulo. Essas arvores sdo identificadas com os que partiram
e, se elas florescem, significa que tudo estd bem com a alma”™®,

Em outras palavras, a arvore fica de sentinela, acima do timulo, como uma presenca
imortal do espirito, imagem que dignifica incontéveis enterros afro-americanos — por exemplo,
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aqueles do oeste da Carolina do Sul (imagem 79) ou de Dallas, no Texas (imagem 85), em
que a pedra e a drvore representam a pessoa que partiu.

Entre outras influéncias Kongo sobre os funerais negros do Novo Mundo esto as seguintes:
a colocagio de lampadas para iluminar o caminho para a gléria (evocando antigas fogueiras
Kongo, acesas nos timulos para essa mesma finalidade); montes de terra cercados por
garrafas (espelhando recipientes em miniatura similarmente representados nos timulos
Kongo), para manter o mal longe do espirito e impedir as emanag¢6es da alma de perambular
de volta para o mundo dos vivos; depésitos de cachimbos de todos os tipos, representando
a viagem desse mundo para o préximo, através de fumaca ou 4gua; e emblemas modernos
de mediagdo espiritual, que ecoam o pensamento pela adi¢do de rodas sobre um timulo
moderno do Kongo; a homenagem por meio de um automoével em concreto, com 0s
faréis brithando invisivelmente para a eternidade (imagem 87) ou um avido metalico de
brinquedo, como o de um timulo na Carolina do Norte (imagem 88), que significa ajuda
para “o espirito viajar depressa para o céu”*,

Um fato pouco notado, tratado com indiferenca por observadores casuais, € que numerosos
timulos afro-americanos decorados de forma tradicional sdo adornados com potes de
flores deliberadamente virados de boca para baixo ou encaixados com cuidado no solo ou
colocados normalmente, mas enfeitados com papel floral verde laminado com o avesso
voltado de propésito para fora, a fim de que o brilho do papel fique interno (imagem 89),
como uma intimagao do lampejo do espirito que partiu. Ambas as tradi¢des sdo gestos para
o morto. A inversdo de bacias brancas furadas e de outros recipientes é comum em muitos
cemitérios Kongo. De fato, o verbo “estar de cabega para baixo” em Ki-Kongo também
significa “morrer”. Além disso, a inversio significa perenidade, como um jogo de palavras
visual sobre a for¢a superior dos ancestrais, para a raiz de bikinda, “estar de cabeca para
baixo, estar no reinado dos ancestrais, morrer”, é kinda, que significa “ser forte”, porque
aqueles que estdo de cabeca para baixo, que morreram, sdo os mais fortes®.
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Arvores de garrafa

Além da ampla reinstalagdo das tradiges de decoragdo dos timulos Kongo e Angola no
hemisfério ocidental, existe uma tradi¢o, derivada do Kongo, das 4rvores de garrafa —
4rvores enfeitadas com garrafas, vasos, recipientes e outros objetos, para proteger a casa
através da invocacdo do morto. Nossa referéncia mais antiga para o costume, datada de
1776, € de Loango, na costa norte do Kongo:

“Para expulsar a esterilidade e os feiticos maléficos, depois de cultivarem seus campos,
todos cuidam de afixar na terra, da maneira certa, alguns ramos de determinadas arvores,
com algumas pegas de vasos quebrados. Eles fazem mais ou menos a mesma coisa diante
de suas casas, quando devem se ausentar por um tempo consideravel. O ladrio mais
determinado n&o ousara cruzar a porta de entrada da casa, quando ele a vé protegida

dessa maneira por esses sinais misteriosos”*.

Exatamente quinze anos depois, em 1791, foi notada a chegada desse costume nas
Américas negras, na ilha de Dominica (Indias Ocidentais). Desse modo, Thomas Atwood
ficou maravilhado diante da confianca dos negros da ilha “no poder dos mortos, do Sol e
da Lua[...] e mesmo de varas, de pedras e de terra de tdmulos pendurados em garrafas nos
seus jardins”®.

Atwood foi um dos primeiros a notar, sem compreender de fato, as implicagbes culturais
e histéricas do que estava observando: o aparecimento da tradi¢do crioula das arvores de
garrafa. Ela floresce atualmente no Caribe na area Berbice da Guiana® e na tradigao kandu
dos Djuka (quilombolas do Suriname), de amarrar garrafas e outros objetos nas arvores
para proteger uma casa ou uma propriedade contra ladrdes (imagem 90)%, e também na
ilha de Trinidad, onde o costume foi conservado em um conto de Samuel Selvon:

“Quando a mangueira comegou a florescer, Ma Procup amarrou garrafas coloridas e ossos
de animal no tronco. [...] meninos que perambulavam viram as mangas, mas hesitaram
quando viram os ossos pendurados e as garrafas. ‘Obeah’, um deles murmurou, ‘eu ndo
vou subir naquela arvore™”,

Entretanto é nos Bstados Unidos que a maioria das arvores de garrafa de derivagdo Kongo
pode ser encontrada — da 4rea do rio Sabine, no leste do Texas, até a costa da Carolina do
Sul, com concentra¢des na Virginia, no sul do Arkansas, no norte do Mississipi e no sudeste
do Alabama. Eudora Welty descreveu uma de suas variedades:

“[...] uma fileira de 4rvores nuas de murta, com cada galho terminando em garrafas coloridas,
verdes ou azuis [imagem 91] onde podia haver um feiti¢o, e ela era familiar, desde a época
em que nasceu, & maneira como as 4rvores de garrafa impediam que os espiritos do mal
entrassem na casa — seduzindo-os para dentro das garrafas coloridas, de onde eles ndo
podiam mais sair [...]. Solomon [um negro] fez as arvores de garrafa com suas proprias
mios ao longo de nove anos. [...] algumas vezes, o sol refletido nas rvores de garrafa as

tornava mais bonitas do que as proprias casas™'.
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Atualmente a fung¢o de expressGes similares, que presidem os timulos do Kongo (imagem 92),
¢ o bloqueio ao desaparecimento dos talentos dos mortos importantes. Erguer seus pratos ou
garrafas em arvores ou em arvoredos também significa “nfo o fim”, “a morte ndo acabara
com nossa luta” e o renascimento dos talentos dos mortos que foram interrompidos,
por meio do vidro brilhante e da eleva¢do, com a absor¢io do vazio®.

No Mississipi, essas arvores (imagem 93) desprovidas de vida, carregando garrafas
brilhantes — declara¢des visuais, novamente, da morte e do aprisionamento do espirito
- simplesmente bloqueiam ou afastam o mal. O costume se compara com o existente
no Texas, onde “um vidro no timulo mantém ‘os espiritos do mal afastados’ ou afasta o
espirito do homem™”. Nesse sentido, as arvores de garrafa afro-americanas sdo espectros
fugitivos do territoério de um cemitério, exatamente como os enterros com garrafas
enfileiradas sdo drvores horizontais de garrafa.
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Coda: dois artistas afro-americanos

As mesmas forgas culturais que animaram o ressurgimento da tradi¢do do nkisi Kongo no
Novo Mundo podem muito bem ser consideradas para explicar o material e o brilho do
Throne of the Third Heaven of the Nations Millennium General Assembly (Trono do Terceiro
Céu da Assembleia Geral do Milénio das Nagdes) ( imagem 94), do falecido artista norte-
americano James Hampton. BEssa obra representa uma fusio excepcional da estatudria
tradicional biblica e afro-americana. Lynda Roscoe Hartigan estudou exaustivamente esse
monumento extraordinario, um complexo de cento e setenta pegas pares arquitetonicas
colocadas em torno de um trono central, coroado com a legenda FEAR NOT (NAO TEMA)™,
De acordo com ela, a inspira¢do para esse complexo veio do Livro das revelacdes e seu
argumento est4 correto — nesse sentido, o Filho do Homem diz: “Nao temas... ndo temas
nada do que sofreras”, o que descreve um trono no céu com vinte € quatro assentos, anciaos
vestidos de branco e coroados com ouro, bestas cheias de olhos e quatro delas com seis
asas cheias de olhos em seu interior. E uma visio messidnica, imensa e intimidadora.
Mas a genialidade de James Hampton foi se apoderar dessas imagens e abstrai-las — ancidos
de branco sentados e coroados com ouro e asas com olhos — e as fundir com o préprio trono.
A mobilia alada de outro mundo aparece, portanto, diante de nossos olhos, anunciada por
um voo lampejante e poético.

A revelagdo ndo sugeriu a James Hampton como conferir brilho a seu trono sagrado.
Para isso ele confiou nos modos Kongo-americanos de ornamentago e revestiu formas
curvas e esféricas — bulbos de ldmpadas, jarras de vidro, méveis descartados — com
laminas finas de metal prateado e dourado. A escolha das ldminas como revestimento do
sagrado relembra imediatamente os vasos de plantas, os jarros de vidro e as latas de café
embrulhados em folhas laminadas nos tdmulos da Louisiana, das Carolinas e da Florida;
relembra também o tecido metalico sobre o pacquet-congo do Haiti, a inser¢do da folha
laminada para atrair o espirito para dentro de um amuleto e muitas outras fontes.

Hampton nasceu em 1909 e foi criado em Elloree, na Carolina do Sul, no coragdo de
uma 4rea de timulos afro-americanos extensamente decorados. Enquanto ele fazia seus
acessérios e aprestos, em Washington D.C., por volta de 1950-1964, aparentemente para a
fundagdo de uma religido que ele ndo viveu para praticar, seu génio modelava as imagens
da revelagdo como se elas fossem vastos receptaculos do espirito, enrolados em papel
laminado dourado e prateado, para deposita-las sobre um tmulo na Carolina, sugerindo,
perpetuamente, em seu fulgor, a obtengdo da gléria de Deus”.

Enquanto James Hampton fazia seu Trono do terceiro céu, Henry Dorsey, um pedreiro de
Brownsboro (Kentucky) estava transformando as paredes e os espagos de sua propriedade
com ornamentag¢bes de humor festivo (imagem 95)*. Ele modelou uma série de calembures
materiais entrelacados sobre os temas mediagdo e transcendéncia, recombinando objetos
tirados de suas fung¢Ges industriais originais e conferindo-lhes novos significados. Dorsey
relacionou divertidamente um tipo de movimento a outro. Em parte, sua consciéncia era
determinada pelo conhecimento da estrutura dos timulos afro-americanos tradicionais.
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Modelou seus ornamentos como uma dadiva, um presente, como a oferenda de uma
expressdo pessoal, modelada por pipas de encanador, bonecas e rodas de plastico, portas
e eixos, roldanas e pneus, e até mesmo por um batedor de uma maquina de lavar roupa,

virado de cabeca para baixo (imagem 96).

As metéforas vibrantes desse universo alegre foram reunidas em combinag¢bes frequen-
temente climaticas; por exemplo, um homem, embaixo de um aro, forgado a pular sobre
um cavalo através de um gigantesco arco, encimado por uma mintiscula roda, para uma
cabana onde est4 uma boneca a porta que se abre para uma cabina fantasma (imagem 97).
Ou: uma boneca montada em um cavalo, sobre uma haste metélica, parecida com um cajado,
parece galopar através dos galhos de uma arvore, com um pneu solto pendurado em
outros galhos, como uma 4rvore de garrafa. Henry Dorsey pode jamais ter ouvido falar
de Mbanza Kongo ou Loango — ndo precisava. Entendo que ele era sua progénie pela virtude
dos culturamente abertos e pelo espirito responsivo de sua imaginacao.
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Quando pendurava uma garrafa e laminas de um ventilador (imagem 98), Dorsey nio
estava apenas citando, indiretamente, a imagem da arvore de garrafa, mas acrescentando
novas dimensdes a forma para satisfazer sua mente inquieta e entreter seus vizinhos.
Ele estava alardeando e se gabando de seu controle sobre as forgas em movimento do
mundo moderno. Como as polias, rodas e disjuntores espectrais sobre um moderno tambor
Kongo?, ele juntou as garrafas, as ldminas de um ventilador elétrico e um disco de metal
para formar uma constelacdo material de objetos divorciados de suas fun¢des no mundo
real, conferindo-lhes diferentes significados de sua imaginagdo. Com essas construgdes,
ele colocava as questdes: “O que isso faz?” e “O que faz isso funcionar?”

As esculturas funcionavam numa base combinada de inteligéncia e de humor, nio na eletrici-
dade (embora, mais para o final de sua carreira, Dorsey tenha se aventurado, por garantia,
na arte da eletrocinética e caracteristicamente dominou magistralmente as complexidades
da fiacdo elétrica). As correntes operacionais eram, de fato, tracos da teoria de correspon-
déncias que formaram sua mente. O que suas obras fizeram, como no Kongo, onde as
sementes e as garras eram misturadas nos minkisi, foi mandar mensagens liidicas de execugao
positiva aos espiritos. Por exemplo, Dorsey inventou uma calota giratéria brilhante, de metal
branco, com imagens de Jesus, Maria e S3o José. O nascimento de Jesus e a expansio do
cristianismo em todo o mundo foram conjurados no brilho do cromo que se movia.
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Para Dorsey, os giros brilhantes em movimento eram o que os tronos alados prateados
foram para James Hampton, o que as construgdes incrustadas de espelhos foram para os
negros da Geoérgia e do Bakongo.

Henry Dorsey era neto de Maria Prewitt, uma das mulheres negras mais famosas do
condado de Oldham, no Kentucky, que viveu mais de cem anos™, nascida escrava no
comeco dos anos 1820 e falecida em 1924. Seu segundo marido foi Louis White, um negro.
Um de seus filhos foi Alice White, que casou com Clarence Dorsey, um fazendeiro negro
de Brownsboro. Henry, filho de Alice e Clarence, nasceu em 1897.

No verdo de 1922, enquanto Henry trabalhava na cozinha de uma casa de cha na Fourth
Street, em Louisville, a ventilagdo inadequada provocou um terrivel superaquecimento do
local. Dorsey desmaiou. Quando recobrou a consciéncia num hospital, ele estava surdo, da
noite para o dia. Como que para compensar a perda horripilante de um de seus sentidos,
Dorsey empreendeu uma odisseia de evasdo e de autodescoberta”. Ele tinha vinte e
cinco anos quando iniciou uma longa viagem para o oeste pelas linhas de trem, como um
vagabundo, e chegou a San Francisco. Depois voltou para o sul, trabalhando pelo caminho
como grumete em um barco a vapor que ia pelo Mississipi até Nova Orleans. Dai, foi
para o leste, trabalhando nas linhas ferroviarias do Mississipi e do Alabama. Algumas vezes
presenciou coisas cruéis e horriveis no Sul segregado dos anos 1920:

“Um dia, viu um negro e seu patrdo discutindo. O negro foi levado em um vagonete,
morto e enterrado na mata proxima a ferrovia. Pois repito: Dorsey viu coisas terriveis em
suas viagens”'®.

Viajando através da Louisiana, do Alabama e do Mississipi, ele percorreu o territorio das
arvores de garrafa, passando por cemitérios que rebrilhavam com as oferendas tradicionais,
casas de negros com esculturas de pneus de automéveis em seus quintais e por imagens
fugazes de um movimento artistico destilado pela tendéncia popular de cantar os lamentos
sombrios do amor e da ansiedade. Assim era o sofrimento e a alegria de ser negro no Sul
dos Estados Unidos, nos anos 1920. E entdo, um dia, um pouco antes da Grande Depressio,
Dorsey voltou para casa. Ele havia aprendido o oficio de pedreiro em Brownsboro e, a
despeito da Grande Depressdo, “teve sorte o bastante para ter tanto trabalho quanto pudesse
fazer”'®'. Casou com Laura Johnson, uma negra, e vivia na casa que seu pai havia herdado
do cld Dorsey. Henry e Laura tiveram quatro filhos e duas filhas. Em 1956, beirando os
sessenta anos e sentindo sua satide debilitada, demonstrou sua natureza corajosa e generosa
ao representar seus sofrimentos fisicos por meio de imagens sugestivas de assuntos alegres
e importantes. Essas constelagGes figuradas, deliberadamente divertidas, em ferro e plastico
e outros materiais do Oeste industrial, o ocupariam pelo resto da sua vida. Ele morreu no
dia 8 de novembro de 1973. Sua mulher morreu logo depois. E a casa ornamentada onde
viviam permaneceu enigmatica para seus vizinhos. As poucas pessoas que conheceram a
casa inteira caminharam a sua volta e deram as obras de Dorsey uma perspectiva cultural.

A arte de Henry Dorsey foi fruto da interagdo da casa com o cemitério, do cld com a
pessoa. A chave para compreendé-la era um sinal na porta que dizia: “Vocés sdo bem-
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vindos como as flores de maio” (uma frase-piada que o préprio Joyce usou em Ulysses: Alo,
Bonjour, welcome as the flowers of May ("Al6, Bonjour, bem-vindo como as flores de maio”'®,

Dorsey nos ensinou a dominar as coisas, em vez de reclamar delas, a subjuga-las com
armas artisticas de humor e de generosidade. Isso é exemplificado pelo cuidado com que
ele tracou as datas de nascimento de seus préprios filhos, sobre uma laje de concreto
discretamente escondida numa parede da chaminé, atras de sua casa (imagem 99). A laje
mostra, por exemplo (imagem 100), que seu tltimo filho, Zack, nasceu no dia 19 de maio
de 1939, com as cita¢des das iniciais das outras criangas e as datas dos seus nascimentos.
O D no Dorsey do nome de Zack é decorado com um minutsculo pedago comemorativo
de concha branca; o D no nome de uma filha sobrevivente, Costella A., é similarmente
adornado. A laje atesta sua consciéncia histérica. No comeco, ele sentiu a necessidade de
confrontar seu vazio existencial com a celebra¢io de nomes de maneira mais assertiva e
publica. E em seguida ele comegou a decorar a frente de sua casa para o entretenimento
do mundo.

A decoragio de sua casa com motivos de detritos industriais pode ser caracterizada,
em parte, como um ato idiossincratico e, em parte, como uma apreciacdo da sensibilidade
implicita no embelezamento de timulos com objetos de porcelana e das arvores,
com garrafas.

A evidéncia do contato de Dorsey com essas tradigGes se mostra dentro de seu proprio
condado, pelo menos no que diz respeito a enterros; e suas viagens através da negritude do
Mississipi e do Alabama agugaram sua consciéncia para sempre e lhe disseram, visualmente,
quem ele era e de onde vinha.




As antigas familias negras do condado de Oldham sempre enterraram seus entes queridos
com figuras de louga e de porcelana, com os tltimos pratos e xicaras que usaram e outras
representag¢des materiais do espirito. Em 1967-1968, quando os construtores da Interstate
Highway 71 (Estrada Interestadual 71) cortaram o terreno do mais antigo cemitério negro
— o proprio cemitério onde Alice White Dorsey, mie de Henry, tinha sido enterrada —,
os timulos foram removidos para outro lugar. Guy Dorsey, um irmio sobrevivente,
relembrou:

“Quando chegaram, eles desmontaram os timulos, pegaram as bonecas de porcelana,
os pratos, as xicaras, todo tipo de coisa. Colocaram as coisas em caixas e as enterraram

com os corpos em Peewee Valley”'®,

Eva Dorsey Williams, irma de Henry, acrescentou: “Fiquei muito triste, porque minha mde
tinha sido removida daquele jeito™'.

Desse modo, Henry Dorsey sabia tudo sobre os funerais negros. Ele enterrara seu proprio
pai, Clarence Dorsey, esculpira a lapide do seu tmulo (imagem 101) com data de 1937.
O desenho dessa lapide — esfera sobre esfera — nos oferece um icone magistral.

O tema de circulos espelhados repete uma de suas primeiras esculturas com movimento,
que data dos anos 1950 (imagem 99). E um pneu de trator que foi transformado num relevo
em forma circular, que emoldura bandejas de gelo, agrupadas junto a um eixo de maquina
de lavar roupa, virado de cabega para baixo, para formar uma hélice de movimento
constante. A precisdo e a complexidade dessas metiforas de movimento entrelacadas
revelam génio para a construg¢do analoga.

Na ornamentagdo genial do amplo terreno da casa de Dorsey havia sugestdes multiplas:
a suspensio de pratos de metal em arvores feitas de tubos de ferro (imagem 98) e a
construgdo de um jardim de calotas de carros, suspensas como zinias de metal sobre
troncos, também de metal, que ele tinha visto no Sul do pais e o deixou impressionado
pelo brilho das 4rvores de garrafa.

Seu amuleto refletia a resisténcia ao sofrimento, através de alegrias e contentamentos
visuais e de elaboragdes esplendidamente bem-humoradas. Isso ficou claro por sua reagdo
arejeicdo de seus irmados e irmas a uma lapide que ele fizera com as proprias maos, em 1963,
para sua amada irm3 Bernice. Os outros membros da familia compraram, em segredo,
uma lapide comercial de granito e a colocaram no timulo de Bernice. Henry ndo lidou
muito bem com o sofrimento que isso lhe causou, mas néo destruiu sua lapide num
ataque de ressentimento sem sentido. Em vez disso, pegou a lapide que fizera e instalou-a
num canto de seu quintal, em cima de um cofre de ferro semelhante a um aquecedor de
4dgua (imagem 102), fazendo um timulo simulado, ancorado na terra. Ele flanqueou esse
“timulo” com uma silhueta abstrata de uma locomotiva — ndo diferente da estrutura de
rodas que assombra os participantes da procissdo do funeral, vistos na pintura do timulo de
Clementine Hunter, de cerca de 1948, The Funeral on Cane River (O funeral no rio Cane)'®.
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A locomotiva de Dorsey é meio edificio, meio veiculo, pois tem somente uma roda e esta
enraizada no solo, com suportes em miniatura.

Um trem ao lado de um tiimulo nos leva a uma metéfora magistral: sua casa como um
trem-espirito. A colocagio de rodas de trator em certos cantos de sua casa e nos limites
de sua propriedade deixa implicito que a prépria terra foi girada, que ela pdde ser
colocada mentalmente em movimento. De fato, muitas vezes ele colocou seu nome em
movimento na decoragio da fachada de sua casa (imagem 103). Escreveu suas iniciais,
“H. D.”, em garrafas verdes e amarelas decoradas, entrelagando-as, como contas gigantes
em tubos. Ele colocou essa proje¢io fascinante acima de outra autocomemoragio,
uma placa que proclamava:
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Henry Dorsey
1956 FIiLHO PRODIGO O MENINO DE ALICE

E depois colocou essa placa em cima de um par de rodas de trator. O lugar em que a
placa esta datada “1956” € marcado por um amontoado de conchas do mar (imagem
104). As conchas, simbolicas, tiradas do contexto funerario afro-americano, tornam-se
duplamente desafiantes & morte, uma celebragéo, antes de sua morte, 4 permanéncia de
seu nome. FILHO PRODIGO refere-se a suas viagens pelo Sul dos Estados Unidos e 0 MENINO
DE ALICE, a sua volta para casa. Sua vida é unificada e emoldurada com conchas brilhantes.
A medida que sua visio bem-humorada foi amadurecendo, Dorsey desenvolveu sua arte.

Ele dominou o uso de material elétrico. Num determinado momento, comecou a trabalhar
com roldanas, rodas e fios que se moviam. Ele estava representando, de forma explicita,
0 que outrora intufa. Nessa época, no final dos anos 1960, escritores comegaram a visitar
sua casa, atraidos pelas noticias continuas sobre sua obra na imprensa de Louisville:

“Ele parece ter uma total compreensio da confusio de fios elétricos e correias de ventiladores
e rodas-de-bicicletas-transformadas-em-rodas-voadoras. Modela a coisa no espago vazio,
definindo-a com icones feitos de rebotalhos de ferro. Ele a constréi e certamente conhece a

musica de seus objetos de arte” %,

Henry estava pintando um movimento metaférico, um aspecto da imaginagdo negra que
levou James Hampton a afixar asas em cada porgdo importante de O trono do terceiro céu,
que inspirou musicos negros a acrescentarem o som de um trem desaparecendo, para
completar a atmosfera de 4nsia, de enternecimento em seus blues. Hampton colocou a
rubrica NAo TEMA acima de sua obra; Dorsey depositou uma cabega de palhaco sorridente
no alto de sua série de composi¢bes em movimento, como uma béng¢ao'?.

Ao se dedicar a um trabalho, a uma obra que era um jogo, uma brincadeira, uma tarefa festiva,
a0 exibir sua arte numa esfera comunal, Dorsey resgatou objetos jogados fora por pessoas
treinadas para ver somente suas fung¢Ses nicas e especificas, e os reciclou, dando-lhes
sentido mais profundo (imagem 105).

Minha apreciagdo a respeito de Henry Dorsey e sua obra, neste capitulo, e sobre a influéncia
do Kongo e de Angola na arte do Novo Mundo, é uma declaragio sobre as coisas maravi-
lhosas que virdo a seguir, quando artistas negros de todos os lugares despertam para as
implicagGes dessa corrente na histéria da arte negra atlantica. O tom da obra de Dorsey e
sua preocupagio com a mediagao justa refletem o contato continuo com as questdes (mambu)
do campo-santo, do cemitério — um bloco para baixo, na rua onde ele vivia. Seus ancestrais
tinham indicado modos e maneiras de realizar a transcendéncia espiritual através de meta-
foras materiais. No mesmo grau em que ele expandiu suas percepgées, expandiu o mundo
Kongo-atlantico.

A casa de Henry Dorsey permanece um nzo 4 nkisi secular, um amuleto para a negagio
do sofrimento, para o redirecionamento de espirito, para saudar os provocadores com
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risos e com generosidade, para nos ensinar como resistir as dores, como prestar honras e
homenagens, do mesmo jeito que os gregos antigos ensinaram sua progénie a forma de
honrar os deuses, os pais e os estranhos.

Henry Dorsey descobriu a tradi¢io nkisi Kongo por sua prépria conta, sozinho. “O homem,
em contato com suas origens”, assim dizem no Bakongo, “¢ um homem que jamais
morrera” (mu kala kintwadi ya tubu i mu zinga). Assim, no final, a casa de Henry Dorsey

permanece como uma intimagdo para se saber o significado da existéncia, em termos que

os Bakongo poderiam té-los fraseado:

“Se sabe para onde est4 indo e de onde est4 vindo, vocé pode decorar o caminho para os
outros mundos — a estrada para os ancestrais é para Deus; e seu nome sera incorporado em

sua gléria para sempre”.
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