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A questão do negro não é algo particular que só deva 

interessar às pessoas que pertencem a esse grupo étnico 

racial ou aos militantes do movimento negro. É uma 

questão da sociedade brasileira e também da 

humanidade. (MUNANGA)  



RESUMO 

Este estudo tem por objetivo geral conhecer, analisar e difundir os 

conhecimentos do negro a partir da memória, vida e obra de Emanoel Araújo, 

tendo o africanismo como plausibilidade para a diminuição do racismo e da 

discriminação. Afora se destacar na pintura e na escultura, esse “garimpeiro de 

memórias”, notabiliza-se como curador, entalhador, desenhista, gravurista, 

cenógrafo, museólogo, colecionador, fomentador e agitador cultural. Como 

escultor, emprega em sua arte uma linguagem construtivista e usa materiais e 

procedimentos contemporâneos com características arcaicas e primitivas. A 

história de Emanoel Araújo é a história de um negro que, por seu talento e 

esforço pessoal, consagrou-se no mundo das artes e da cultura. Sua 

experiência museal se inicia como diretor do Museu de Arte da Bahia. Nos dez 

anos à frente da Pinacoteca do Estado de São Paulo, promoveu as exposições 

mais concorrentes do circuito internacional. Gestor de uma série de iniciativas 

foi secretário da cultura do município de São Paulo. Após realizar pesquisas, 

publicações e mostras sobre a herança histórica, cultural e artística do negro 

do Brasil, Emanoel Araújo cedeu, em regime de comodato, 1100 peças de seu 

acervo particular e criou, em São Paulo, o Museu Afro Brasil. Na metodologia, 

o estudo iniciou-se com uma análise documental em arquivos públicos da 

Bahia e de São Paulo, como também de arquivos particulares do artista, de 

parentes e de amigos. Após a condensação deste arcabouço documental, 

empregou-se técnicas da História Oral tendo a entrevista como matéria prima 

na coleta de dados para reconstruir a memória de Emanoel Araújo. Além dos 

múltiplos encontros com o sujeito da pesquisa, foram realizadas 70 entrevistas 

com informantes representativos de todos os segmentos como parentes, 

amigos, galeristas, fomentadores e gestores culturais, editores, professores, 

artistas, religiosos, pessoas ligadas diretamente à arte plástica e visual, 

políticos, funcionários de museus, da Bahia e de São Paulo dentre outros. Os 

resultados foram analisados de forma qualitativa e demonstraram que, ao 

elaborar as memórias de Emanoel Araújo, sua trajetória de sucessos não 

impediu que ele vivenciasse o racismo por ser negro. Percebe-se que além da 

direção do Museu Afro Brasil, voltado à pesquisa, conservação e exposição de 

objetos relacionados ao universo cultural afro-brasileiro, o escultor escreve 

artigos, produz livros e prossegue com sua produção escultórica 

empreendendo a curadoria de exposições no Brasil e no exterior. Por 

conclusão, a discussão possibilitou compreender a figura do escultor como 

depositário do legado cultural afro-brasileiro a fim de reduzir o racismo, para 

buscar romper a resistência diante da cultura negra. 

Palavras Chaves: Emanoel Araújo. Memória. Racismo. Africanismo. História 

oral. Cultura afro-brasileira. Museologia. 



ABSTRACT 

This survey aims to identify, analyze and disseminate the knowledge about the 

black people based on Emanoel Araújo’s memory, life course and lifework, 

taking Africanism as plausible for the decrease of racism and discrimination. 

Besides standing out as a painter and sculpturer, this memory collector is also a 

notable curator, carver, designer, printmarker, set designer, museologist, 

collector, cultural enticer. As a sculpturer, he applies constructivist code and 

makes use of contemporary material and procedure along with archaic primitive 

features. Emanoel Araújo is a black man who has made a name in art and 

culture. His first experience in a museum was as the director of Museu de Arte 

da Bahia, moreover he has headed Pinacoteca do Estado de São Paulo for ten 

years, where he could promote the leading expositions in the international 

circuit. Administrator of various initiatives, he worked as Secretary of Culture in 

São Paulo city. After researches, publications and exhibitions about the 

historical, cultural and artistic heritage of the black people in Brazil, Emanuel 

Araújo granted 1100 pieces from his personal collection under a free-lease 

agreement and founded Museu Afro Brasil. About the methodology used, the 

study began with analyses of documents in public archives in Bahia and São 

Paulo, as well as private documents belonging to the artist, family members and 

friends. After compiling the documents, oral history techniques were used; 

hence the interview was the basis for data collection in order to rebuild Emanuel 

Araújo’s memory. Besides numerous meetings with the subject of this survey 

himself, 70 more interviews were made with representatives of all segments 

related to Emanuel Araújo as relatives, friends, gallerists, cultural enticers and 

administrators, editors, teachers, artists, religious people, politicians, people 

directly related to plastic and visual art, museum employees from Bahia and 

São Paulo, among others. The results were qualitatively analyzed and showed 

that, by elaborating Emanuel Araújo’s memory, his successful journey couldn’t 

protect him from racism for being black. Besides the direction of Museu Afro 

Brasil, aimed to research, conservation and exhibition of objects concerning the 

afro-Brazilian cultural universe, the sculpturer writes articles, produces books 

and goes on with the production of sculptures, undertaking the curatorship of 

expositions in Brazil and abroad. As a conclusion, the discussion has enabled 

the comprehension of the sculpturer’s role as a depositary of the Afro-Brazilian 

cultural legacy in order to decrease racism and try to break resistance towards 

the black culture. 

Key words: Emanoel Araújo. Memory. Africanism. Afro-Brazilian culture. 

Museology.  
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PRELÚDIO: GARIMPEIRO  

“Ele viveu quase toda sua vida à procura da pedra grande, que lhe traria 

dias melhores. Quando saía para o garimpo, sonhava que, entre todos aqueles 

cascalhos, estaria a pedra dos seus sonhos, a pedra grande. Às vezes, leva-se 

muito tempo, às vezes, pouco, depende da sorte. E quando se encontra a 

pedra dos seus sonhos, pouco tempo se fica com ela. Logo é passada para 

frente, pois ficar em suas mãos de nada adiantaria. Sua vida só melhoraria 

caso outras pessoas adquirissem aquela pedra. 

Seu sonho sempre foi a pedra grande. Esse garimpeiro, cuja vida estou 

contando, com o passar do tempo, já se sentia muito cansado. Mas era preciso 

fazer o último garimpo. Dessa vez, mais tranquilo, lá vai ele. E, antes de sair 

para o garimpo, pede para nosso Papai do Céu que o ajude. Já no garimpo, 

depara com o cascalho bruto e várias vezes o remove à procura da pedra, e lá 

está ela. Dessa vez diferente, muito pequena, minúscula mesmo, mas chamou 

sua atenção. É como se a pedrinha falasse: “Cuide de mim! Sou sua, não me 

deixe”! 

O garimpeiro pegou-a, esfregou várias vezes em suas mãos e decidiu 

que não a venderia. Mandaria lapidar, colocaria em sua corrente e, dali em 

diante, em seu peito ficaria. Depois de algum tempo, quando o garimpeiro 

sentia saudades de tudo, parava para pensar o que havia acontecido em sua 

vida. As pedras grandes, com que tanto sonhava, ficavam pouco tempo em 

suas mãos. Ele voltava os olhos à pedrinha pendurada em seu pescoço, junto 

a seu peito e com as mãos já um pouco trêmulas, acariciava e, levando aos 

lábios, beijava-a várias vezes. E dizia que nada os separaria. 

Quantas vezes, pelos garimpos da vida, a nossa pedrinha esteve bem 

perto de nós, mas os nossos olhos, sempre voltados para as pedras grandes, 

impede-nos de enxergar? Em nossas vidas, quantas e quantas pessoas 

gostariam de ser a pedrinha no peito do garimpeiro para receber todos seus 

carinhos! Assim somos nós, como o... GARIMPEIRO.” (RODRIGUES, 2010, p. 

14) 
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Emanoel Araújo é um autêntico garimpeiro; um garimpeiro de memórias. 

Sempre se viu às voltas com a busca de pedras grandes. Saiu de sua Santo 

Amaro da Purificação para Salvador em busca de pedras grandes. Saiu de 

Salvador para São Paulo em busca de pedras maiores...Sua vida inteira foi 

assim...Um constante buscar por pedras preciosas. Essas pedras grandes são 

as lutas diárias contra o racismo; são também as memórias de sua existência, 

de suas realizações, de sua consagração. As memórias de Emanoel Araújo 

representam uma pedra pequenina que foi guardada no peito para ser 

ostentada. Uma pedra pequena no tamanho, mas imensa nos seus 

significados, nos seus valores. A pequena pedra são os registros de 

experiências vividas ao longo de sua vida...O valor dessa pedra merece ser 

recriado; merece compartilhar... 
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INTRODUÇÃO 

 

Corria maio de 1992. O clima em Zurique estava quente. Naquela noite 

enluarada as pessoas que transitavam sobre o passeio do canal 

Schanzengraben podiam ver as pétalas coloridas que eram lançadas da ponte 

Bären-brüggli. Conduzidas pela correnteza, peças florais seguiam o curso das 

águas em direção ao Lago de Zurique, justapondo-se ao desenho do reflexo da 

lua nas águas em movimento.  

Aquelas mesmas pétalas, pouco antes, fizeram parte de uma corbelha 

de flores que havia sido entregue ao escultor Emanoel Araújo após o discurso 

do prefeito, em ato que inaugurava oficialmente o evento acontecido de 15 de 

maio a 18 de outubro de 1992. Passados 25 anos, o artista, ainda hoje, 

considera o episódio como o mais marcante de sua vida1. 

Concluídas as homenagens, repentinamente, Emanoel Araújo começou 

a desfazer as corolas coloridas que acabara de receber e ofereceu, uma a 

uma, as pétalas aos presentes. Em seguida, conduziu as pessoas ao exterior 

do Museu Barengasse, construído em um conjunto de edifícios de quatro 

andares com fachada do século XVII. Após cruzarem a Rua Basteigasse, já 

sobre a ponte Bären-brüggli, convidou os integrantes da comitiva para que, 

como cinzas, arremessassem as pétalas às águas do rio.  

A mostra fez parte de um grande festival de arte e cultura brasileira 

promovido pela Prefeitura de Zurique, em colaboração com o Consulado 

Brasileiro naquela cidade. Batizada por “Das Haus des Bahianers”2, a 

exposição de Emanoel Araújo no Wohnmuseun Barengasse faria grande 

sucesso.  

 

                                                           
1 A afirmação foi feita por Emanoel Araújo em entrevista, em sua residência, no bairro da Bela Vista, em 
São Paulo, em junho de 2016. 
2 A Casa do Baiano (tradução nossa). 
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Maria Inez Mantovani Franco3, ao falar do evento explicou que: 

Para a exposição, levamos à Zurique as principais peças da 
Coleção de Emanoel num misto entre o conteúdo da casa e do 
ateliê dele. A museografia reconstituía, de certa forma, os 
espaços de sua residência. 

  
Figura 1: Catálogos “Das Haus des Bahianers” contendo descrição da mostra de Emanoel Araújo. 4 

FONTE: Expomus. 

Meses depois, Emanoel Araújo enfrentaria outro grande desafio que 

também julgou como dos mais importantes feitos de seus então 52 anos5. Por 

indicação do artista plástico Newton Mesquita, Emanoel Araújo fora nomeado 

pelo então secretário de Estado da Cultura, Adilson Monteiro Alves, para 

assumir a direção da Pinacoteca do Estado de São Paulo, em substituição da 

professora e crítica de arte Maria Alice Milliet. O artista só assumiria o cargo 

dez dias depois do regresso de sua viagem a Zurique6.  

Questionado sobre o motivo de ter indicado Emanoel Araújo, dentre 

tantos outros nomes importantes do cenário cultural paulista7, Newton Mesquita 

argumentou8 que havia entre eles uma amizade de mais de 40 anos, sendo 

ambos (ele e Emanoel Araújo) muito próximos do pintor Aldemir Martins, assim 

descrito por Newton Mesquita: 

                                                           
3 Diretora geral da Expomus, empresa organizadora do evento que teve a curadoria de Emanoel Araújo. 
Concedeu entrevista por e-mail, em outubro de 2017. 
4 Documento cedido pela “Expomus”.  
5 Em entrevista, em seu ateliê, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em setembro de 2017.   
6 Caderno 2, do Jornal “O Estado de São Paulo”,  de 13 de maio de 1992, sob o título de Pinacoteca tem 
novo diretor. 
7 Na ocasião em que o escultor foi nomeado diretor da Pinacoteca, Newton Mesquita era diretor do 
Museu de Imagem e do Som de São Paulo. Acumulava as funções de coordenador de ação cultural da 
Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo, que correspondia ao secretário adjunto da Pasta. 
8 Em entrevista concedida no ateliê do artista, no Bairro de Perdizes, em São Paulo, em abril de 2017. 
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Aldemir Martins foi o artista plástico brasileiro detentor do mais 
elevado prêmio em artes do Brasil, que é o primeiro lugar na 
Bienal de Veneza. Era um ser humano generoso e espetacular. 
Ele nos unia muito.  

Porém, o principal motivo da escolha de Emanoel Araújo para dirigir a 

Pinacoteca de São Paulo, deveu-se ao contato de Newton Mesquita com o que 

julgou como sendo a capacidade de organização e gestão demonstrada pelo 

escultor na direção do Museu de Arte da Bahia. O artista plástico Newton 

Mesquita fez uma exposição de suas obras naquela Instituição e assim definiu 

a sua percepção: 

Fiquei maravilhado com o que Emanoel fizera com aquele 
Museu. Seu estado era impecável. Os compartimentos 
estavam impressionantemente limpos, inclusive o chão do 
prédio que era bastante antigo. Reinava total integração entre o 
corpo técnico e o administrativo. As peças da exposição foram 
colocadas e distribuídas de forma muito organizada.  

O artista concluiu o depoimento dizendo que, pelo que viu naquele 

tempo, em Salvador, diante da oportunidade de escolher alguém para dirigir a 

Pinacoteca, não hesitou um minuto; o primeiro nome que lhe veio à mente foi o 

de Emanoel Araújo. Segundo o pintor:  

Tenho muito orgulho de minha escolha acertada no nome de 
Emanoel Araújo. Sua gestão foi perfeita; ele fez uma 
verdadeira revolução na Pinacoteca. 

 Essa “revolução” que Newton Mesquita se refere foi reverenciada pela 

Agência Estado9: “Emanoel (...), que por dez anos confundiu o seu nome com o 

do museu encravado na Luz, promovendo uma espetacular ressurreição“. 

Segundo a publicação, “o carismático baiano de Santo Amaro da Purificação” 

pensava em tocar dois projetos grandiosos: criar um museu sobre a 

“diversidade do Brasil, a partir da herança afro-brasileira e seu imaginário, na 

região da Luz”, que acabou se consolidando na criação do Museu Afro Brasil 

dois anos depois. Tinha também a ideia de criar um “Museu da Cultura 

Popular, no prédio do antigo Departamento de Ordem Política Social (DOPS)”. 

Todas as providências foram empreendidas, mas segundo declarou Emanoel 

Araújo, o projeto foi abortado pelo governo do Estado de São Paulo.  

                                                           
9 Publicado em 18 de janeiro de 2002. Disponível em: https://cultura.estadao.com.br/noticias/geral. 
Acesso em: abr. 2014. 

https://cultura.estadao.com.br/noticias/geral


6 
 

 Nos dez anos à frente da Pinacoteca do Estado de São Paulo, Emanoel 

Araújo promoveu as exposições mais concorrentes do circuito internacional. 

Trouxe, com estrondoso sucesso, dentre outras, as obras de Rodin e de Miró. 

As filas para ver as mostras circundavam o Parque da Luz. Como em outras 

ocasiões, por sua influência, foram doadas à Pinacoteca do Estado duas obras 

esculpidas por Auguste Rodin.10 

 O escultor dera sua tarefa à frente da Pinacoteca por concluída. 

Classificado como afro-minimalista se dedicaria à sua carreira artística 

continuando a criar sua escultura. A partir da apreciação das criações de 

Emanoel Araújo, é possível verificar influências da ancestralidade africana  com 

significativa contribuição à cultura brasileira em realizações que o projetaram 

mundialmente. Esse panorama fica evidente em Jacob Klintowitz, crítico de 

arte e autor do livro “O Construtivismo Afetivo de Emanoel Araújo” (1983).  

Para Klintowitz, o escultor emprega em sua arte uma linguagem 

construtivista; usa materiais e procedimentos contemporâneos, com 

características arcaicas e primitivas, resgatadas de produção artísticas étnicas. 

(KLINTOWITZ, 1983). Este aspecto caracteriza a reverência do artista como 

herança de antigas tradições. Além de se destacar na pintura e na escultura, 

Emanoel Araújo notabiliza-se também como curador, entalhador, desenhista, 

gravurista, cenógrafo, museólogo, colecionador, fomentador e agitador cultural. 

 Gestor de uma série de iniciativas, em 2005, o escultor foi secretário da 

Cultura do município de São Paulo. Após ter realizado pesquisas, publicações 

e mostras sobre a herança histórica, cultural e artística do negro do Brasil, 

Emanoel Araújo cedeu, em regime de comodato, mais de mil e cem peças de 

seu acervo particular11 e criou, em São Paulo, o Museu Afro Brasil, inaugurado 

em 23 de outubro de 2004, sendo até hoje seu diretor-curador. Em 2005, a 

convite de Gilberto Gil, então ministro da Cultura, implantou, em Salvador, o 

Museu Nacional de Arte Afro-Brasileira. 

                                                           
10 Caderno “Cotidiano” do Jornal Folha de São Paulo, de 12 de junho de 1995, sob o título: Pinacoteca 
adquire duas esculturas de Auguste Rodin. 
11 Informação concedida por Emanoel Araújo, em entrevista, em sua residência, no bairro da Bela Vista, 
em São Paulo, em abril de 2016. 
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Além da direção do Museu Afro Brasil, voltado à pesquisa, conservação 

e exposição de objetos relacionados ao universo cultural afro-brasileiro, 

escreve artigos, produz livros e prossegue com sua produção escultórica 

empreendendo incansavelmente a curadoria de exposições no Brasil e no 

exterior.  

Estes dados sobre a trajetória de Emanoel Araújo permitem dimensionar 

a importância da história de vida deste “garimpeiro de memórias”, 

principalmente sua representatividade nos assuntos envolvendo afro-brasileiros 

e a memória negra do país. 

Esta pesquisa não configura uma biografia do escultor Emanoel Araújo. 

Como preconiza Pierre Bourdieu em texto denominado “A ilusão biográfica”, 

(1998), a biografia é uma vida organizada como uma história narrada com a 

preocupação cronológica de tudo o que é inerente à representação da vida, 

numa ordem lógica, do começo até seu término. O autor trata a ilusão 

biográfica como a produção da história de uma vida, como uma história, ou 

seja, como “o relato coerente de uma sequência de acontecimentos com 

significado e direção”. (BOURDIEU, 1998, p. 185).  

Pena, em seu livro “Teoria do Jornalismo” (2005), comenta sua própria 

obra “Teoria da Biografia Sem Fim” (2004) dizendo que a biografia é um 

“gênero narrativo que utiliza técnicas jornalísticas que se vale de um pacto 

referencial de expressão da verdade com o leitor” (PENA, 2005, p. 161). Para 

esse autor, a matriz de seu pensamento “tem por objetivo propor uma análise 

crítica sobre o discurso biográfico e também a possibilidade de aplicação dessa 

mesma teoria na própria produção de biografias”. (PENA, 2005, p. 162). O 

autor ponderou também que a ideia de sua teoria é organizar uma biografia em 

capítulos, que denomina de fractais, que refletem as várias identidades dos 

personagens “de modo que as interpretações caminhem para reconstruções e 

reordenações no interior de sua própria irregularidade”. (PENA, 2004, p. 164). 

Para Pena, “não existe um verdadeiro biografado, apenas complexos pontos de 

vista sobre ele”. (PENA, 2004, p. 164).   



8 
 

Como ensina Marconi (1996), toda pesquisa deve ter um objetivo 

determinado para saber o que se vai procurar e o que se pretende alcançar. 

(MARCONI, 1996, p. 22). O objetivo deste estudo é reconstruir o passado de 

Emanoel Araújo atribuindo significado aos fatos dispersos de sua vida e de 

suas produções trazidos por pontos de vista evocados pela memória 

alcançada, tanto em depoimentos do sujeito, quanto em depoimentos de 

interlocutores, por meio da história oral para difundir conhecimentos sobre a 

cultura afro-brasileira.  

Percebe-se que a história de vida de Emanoel Araújo é a história de um 

negro que, por seu talento e esforço pessoal, consagrou-se no mundo das 

artes e da cultura. Entretanto, sua trajetória de sucesso não impediu que ele 

vivenciasse o racismo por ser negro. O racismo tem em seu cerne uma 

questão socioeconômica cultural. Hoje a sociedade está muito mais organizada 

nas reivindicações de seus direitos do que em décadas passadas. Este 

fenômeno abrange o movimento negro e a conscientização da população em 

torno da discussão do racismo.  

Minha proposição é de que, a partir da gestação de uma consciência 

despertada, o sofrimento do negro, causado pela discriminação, possa ser 

revertido por meio da difusão de estudos como este (sobre a memória de 

Emanoel Araújo), na qual a denúncia do racismo vem à tona. Essa discussão 

permitirá a reflexão sobre o legado cultural afro-brasileiro, que procura romper 

a resistência perante a cultura negra, o que permitirá a redução do racismo.  

A produção do presente trabalho tem por justificativa a discussão sobre 

a memória do artista plástico Emanoel Araújo, no âmbito das Ciências Sociais. 

Nesse contexto, é abordada, também, a contribuição do negro ao patrimônio 

cultural, político e social no desenvolvimento da sociedade brasileira, com 

ênfase no respeito e na valorização da diversidade cultural.   

A justificativa tem ainda um aspecto pessoal: meu interesse por este 

estudo remonta décadas. Enquanto oficial da ativa da Polícia Militar, operando 

na prestação de serviços de segurança pública à sociedade paulista em ações 

de policiamento, vivenciei situações nas quais vigoraram ações de 
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discriminação contra a população afro-brasileira. Com o tempo, pude perceber 

que, na maioria dos casos, os operadores da polícia não impediam estas 

práticas, muitas vezes devido ao racismo.  

A ponderação no fato de que o racismo cristalizava uma memória de 

sofrimento e dor para inúmeros indivíduos, mormente aos de pele negra, levou-

me a ampliar a consciência de que eu poderia intervir no processo de modo a 

amenizá-lo por meio do estímulo à participação dos cidadãos nos assuntos de 

Segurança Pública; possibilitando assim, uma alteração de comportamento dos 

policiais diante do tema.  

Em decorrência, sob a orientação do Professor Doutor Antônio da Costa 

Ciampa, do Programa de Psicologia Social da PUC/SP, produzi dissertação de 

mestrado sobre a identidade do policial militar comunitário. Sob esse prisma, foi 

desenvolvido um estudo no qual se comprovou a importância da aproximação 

da polícia com a comunidade a fim de minimizar suas demandas e gerar uma 

metamorfose nos indivíduos que participaram do processo. (ROHRER, 2001).  

Concluído o mestrado sobre a identidade do policial militar comunitário, 

ao envidar ações para conduzir os envolvidos neste novo modelo de fazer 

polícia no qual os policiais se aproximam proativamente dos cidadãos, 

constatei a tomada de consciência e emancipação dos subordinados diante do 

assunto. 

Já na reserva da Polícia Militar, assumi o cargo de chefe de gabinete da 

subprefeitura do bairro de Aricanduva e, posteriormente, do bairro de Itaquera, 

ambas na cidade de São Paulo. Ao introduzir a discussão do racismo contra a 

população afro-brasileira nas pautas dos encontros com os cidadãos das 

comunidades locais e os funcionários da Prefeitura, aprofundei o contato com a 

reflexão de personalidades negras, entre elas, Munanga (2006), que diz:  

A questão do negro não é algo particular que só deva 
interessar às pessoas que pertencem a esse grupo étnico 
racial ou aos militantes do movimento negro. É uma questão da 
sociedade brasileira e também da humanidade. (MUNANGA, 
2006, p. 178).  
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Esse interesse pelas questões relacionadas aos negros recrudesceu 

quando conheci Emanoel Araújo. Pouco tempo depois de eu ser apresentado a 

ele, nos vários diálogos com o artista, aliados às leituras sobre suas obras e 

suas realizações, tive a intuição de estudar a memória calcada nessa 

personalidade, por perceber que sua história de vida constituía rico material 

para uma investigação científica.   

Além disso, eram-me acessíveis as fontes primárias de consulta pelos 

contatos que eu tinha com artistas, funcionários, parentes, amigos e outras 

pessoas que transitavam ao redor do sujeito. 

Ao ter consolidada a decisão de produzir tese de doutorado sobre as 

memórias de Emanoel Araújo, nas várias conversas que tive com esse 

escultor, fui estimulado por ele a viajar ao continente africano, com o intuito de 

aprofundar o conhecimento sobre a matéria. Busquei essas memórias também 

em Portugal e na Suiça. 

Ao regressar da visita a cinco países africanos, vi a possibilidade de 

contribuir na recriação da memória do sofrimento, das perdas humanas, 

culturais e intelectuais dos antepassados dos afro-brasileiros durante o tempo 

em que estiveram subjugados. Trouxe comigo percepções e depoimentos, que 

muito contribuíram para a elaboração do presente estudo sobre a memória, 

tendo como pano de fundo, a figura emblemática do escultor Emanoel Araújo12. 

                                                           
12 Dentre esses testemunhos, destaco o depoimento do embaixador Arnaldo Caiche D'Oliveira, na 
Embaixada Brasileira, em Lomé, na República do Togo, que enalteceu a forte atuação de Emanoel 
Araújo, em solos africanos para a difusão da arte e da cultura afro-brasileira. 
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1. TEORIA - A RECRIAÇÃO DA MEMÓRIA EM DESTAQUE 

Várias são as concepções que se atribui à memória. Em “Lembranças 

de Velhos”, Ecléa Bosi a define como “um cabedal infinito do qual só 

registramos um fragmento”. (BOSI, 1983, p. 39). Este fragmento registrado é 

um retalho histórico, no qual emergem testemunhos diversos acerca de 

conhecimentos referentes a fatos vividos no passado, mas trazidos ao 

presente.  

 Japiassú, em seu “Dicionário básico de filosofia”, considera a memória 

como a “capacidade de relacionar um evento atual com um evento passado do 

mesmo tipo, portanto, como uma capacidade de evocar o passado através do 

presente”. (JAPIASSÚ e MARCONDES, 1996, p. 178). De modo amplo, o 

estudo da memória remete a relatos de reminiscências de eventos vividos, 

rememorados e reinterpretados, no momento atual.  

Ao falar sobre a liberdade de escolha da memória no tempo e no 

espaço, em sua obra “O Tempo Vivo da Memória”, Ecléa Bosi observa que a 

operação não é arbitrária; relaciona-se a índices comuns. São configurações 

mais intensas quando sobre elas incide o brilho de um significado coletivo. 

(BOSI, 2003, p.31). Ressalta que é tarefa do cientista social a busca por esses 

vínculos de afinidades eletivas entre fenômenos distanciados no tempo.  

As narrativas de Emanoel Araújo para este trabalho de pesquisa, assim 

como os testemunhos dos depoentes transcendem o nível individual; são 

expressos num contexto coletivo. Nenhuma recordação subsiste desgarrada do 

contexto, mais especificamente do grupo do qual o sujeito faz parte. Como 

afirmou Freitas:  

A memória não se entende como resgate individual de um 
passado que se conserva intacto e que, pelo exercício 
mnemônico, nos alcança; mas como reconstrução elaborada a 
partir de parâmetros que são resultados da relação homem-
sociedade.  Portanto, a reconstrução do passado irá depender 
essencialmente da integração do indivíduo um grupo social que 
compartilha suas experiências e cuja existência é o que dá 
sustentação à sua memória. (FREITAS, 1993, p. 23). 
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Vários autores contribuíram para a base da reconstrução da memória. 

Dentre os teóricos importantes para alavancar este estudo sobre a memória em 

Emanoel Araújo, num primeiro instante, serão exibidos extratos da reflexão 

teórica de Maurice Halbwachs. Em seu livro “A Memória Coletiva” (1990), o 

autor observa que, não obstante alguns episódios de que lembramos pareçam 

individuais, eles só ganham sentido porque são coletivos.  

O eixo propulsor do pensamento de Halbwachs é a afirmação de que a 

recordação e a localização das lembranças só podem ser percebidas e 

examinadas dentro de contextos sociais que lhe são próprios. A pessoa que 

recorda qualquer fato é sempre uma pessoa inserida em um grupo de 

referência, no qual ela pertenceu e se identificou com seu passado.  

A memória é sempre erigida num determinado grupo, mas é também 

tecida por um indivíduo. Para o autor, a memória coletiva é sempre uma 

memória de grupo. É o grupo que legitima as lembranças por meio do apego 

afetivo e por meio das trocas. E quando as pessoas saem do grupo há uma 

tendência ao esquecimento, ao desapego. Consoante Halbwachs, “esquecer 

um período de sua vida é perder contato com aqueles que então nos 

rodearam” (HALBWACHS, 1990, p. 32). 

Halbwachs afirma que a lembrança coletiva precisa de uma comunidade 

afetiva, construída por meio do convívio social com outros indivíduos que 

agregam os mesmos grupos sociais no qual estão inseridos. As memórias 

individuais se formam a partir da relação com o outro. Para ele, o depoimento 

de uma memória individual só tem sentido se estiver conectado a um grupo no 

qual o indivíduo pertença e se apoie à memória dos outros. (HALBWACHS, 

1990, p. 34). É imprescindível o testemunho para que o episódio se perpetue e 

se torne memória para um grupo. 

A percepção dos acontecimentos passados é feita pelo apelo aos 

testemunhos para reforçar, enfraquecer ou mesmo completá-lo. “E a primeira 

testemunha, à qual podemos sempre apelar, é a nós próprios”. (HALBWACHS, 

1990, p. 25). 
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Quando isolada, a pessoa não concebe lembranças e é incapaz de 

sustentá-las por muito tempo, pois necessita do apoio dos testemunhos de 

outros para nutri-las e formatá-las. Este é o caso da edificação da memória na 

história de vida. Conforme Spíndola e Santos, a história de vida é aquela 

contada pela pessoa que a vivenciou, segundo seu ponto de vista. (SPÍNDOLA 

e SANTOS, 2003, p. 121). Na defesa de qualquer ponto de vista, recorre-se 

aos fundamentos adstritos à memória. 

 Na busca das recordações e das lembranças de nossa memória, sempre 

haverá certo envolvimento emocional para a sustentação dos pontos de vista, 

que assumirá significado maior, na medida em que é confrontado no 

transcorrer do tempo com a memória de outros integrantes do grupo. Como 

ensinou Halbwachs, uma massa de lembranças, em todas as suas sutilezas e 

nos mais precisos detalhes, só é retida, quando coloca em ação “todos os 

recursos da memória coletiva”. (HALBWACHS, 1990, p. 187). 

Na visão de Halbwachs, a memória é um tipo de relação que se 

estabelece entre o presente e o passado; é uma reconstrução do passado 

realizada com a ajuda de dados do presente. A “memória coletiva se distingue 

da História”. (HALBWACHS, 1990, p. 81). A história é um quadro repleto de 

mudanças. As sociedades mudam perenemente sem cessar. (HALBWACHS, 

1990, p. 87).  

As mudanças ocorridas na memória coletiva não ultrapassam a duração 

média da vida humana, que lhes é frequentemente bem inferior a esse lapso 

temporal. Esta duração na memória pessoal está adstrita à duração da 

memória no grupo. Não se concebe a ideia de uma memória universal. “Toda 

memória coletiva tem por suporte um grupo limitado no espaço e no tempo”. 

(HALBWACHS, 1990, p. 86). 

 A memória coletiva tem como sustentação as lembranças que os 

indivíduos recriam enquanto integrantes de um grupo. E o espaço ocupa suma 

importância nesse contexto. Como afirmou Halbwachs, “há tantas maneiras de 

representar o espaço quantos sejam os grupos”. (HALBWACHS, 1990, p. 159). 
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  Ao tratar sobre essa representação do espaço em entrevista à revista 

“Bien Art”, em março de 2005, quando era secretário municipal da Cultura de 

São Paulo, Emanoel Araújo falou:  

Eu acho que, na Secretaria, temos de trabalhar a arte pública, 
num sentido mais perene, de criar uma cara para a cidade, 
onde se possam identificar trechos da cidade através da obra 
de arte. Ou seja, de esculturas monumentais, como o 
monumento às Bandeiras, do Vitor Brecheret, da Tomie 
Ohtake, na Avenida 23 de maio...13 

 Essa ideia remete à lógica da preservação do lugar público como realce 

de memória. Sobre isso Halbwachs disse que “não há, com efeito, grupo, nem 

gênero de atividade coletiva que não tenha qualquer relação com um lugar”.  

(HALBWACHS, 1990, p. 143). Essa assertiva pode ser considerada a partir da 

análise de uma das obras de arte pública de Emanoel Araújo.  

 Na Estação Barra Funda do Metrô, da cidade de São Paulo, existe uma 

escultura do artista, de grandes proporções, medindo 3m X 9m X 0,8m, 

denominada “A Roda”. Questionado sobre o que pensou para produzir a obra, 

Emanoel Araújo disse que:  

“Inspirei-me numa roda em movimento, cortada por fragmentos 
geométricos, para dar continuidade ao seu deslocamento. É o 
princípio natural de uma roda em movimento. Quem passa pela 
obra percebe o poder de uma forma que se desloca no espaço. 
Por isso, essa forma tem nos seus três tempos essa 
dinâmica”14. 

Observa-se no depoimento que a simbolização desses três círculos, com 

dobras e recortes em 2,4 toneladas de aço carbono pintados de branco, 

transmite sensação de movimento na percepção do observador. Como afirmou 

Merleau-Ponty, “só se pode compreender a memória como uma posse direta 

do passado sem conteúdos interpostos, só se pode compreender a percepção 

da distância como um ser longínquo que o une lá onde ele aparece.” 

(MERLEAU-PONTY, 1971, p. 271). 

                                                           
13 Revista Bien Art, de março de 2005, da Fundação Bienal de São Paulo, editada pela TPT 
Comunicações. 
14 Disponível em: https://artenalinha.wordpress.com/2013/12/31/emanoel-araujo-tem-obra-na-
estacao-barra-funda-do-metro/. Acesso em: ago. 2015. 

https://artenalinha.wordpress.com/2013/12/31/emanoel-araujo-tem-obra-na-estacao-barra-funda-do-metro/
https://artenalinha.wordpress.com/2013/12/31/emanoel-araujo-tem-obra-na-estacao-barra-funda-do-metro/
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Figura 2: Visão de dois ângulos da escultura “A Roda”, na Estação Barra Funda do Metrô, em São Paulo.  
Fonte: Acervo do autor. 

Como afirmou Freitas, “o tempo transforma as pessoas em suas 

percepções, ideias e juízos de realidade e de valor”. (FREITAS, 2006, p. 65). A 

percepção da escultura “A Roda” é uma percepção da memória urbana, a 

percepção de um movimento coletivo de milhares de pessoas que, diariamente, 

por ali passam. “A Roda”, com seus cheios e vazios, suas luzes e sombras, 

seus altos e baixos, permite que o caminhar de cada um, ao mesmo tempo, 

crie uma percepção única com significados particulares. Essa percepção não 

se exaure no tempo, muito menos na repetição dos passos apressados dos 

usuários do metrô, para serem transportadas para outro espaço, num novo 

tempo imaginário porvir.  

Em certa medida, o tempo deforma a memória; contudo, é no tempo e 

no espaço que as memórias mantêm a coesão dos integrantes dos grupos. No 

espaço e no tempo, as sensações se sucedem umas às outras e o pensamento 

fixa na lembrança de modo a permitir que a imaginação seja capaz de recriar o 

passado e reconstruir a história. Como disse Halbwachs: 

O tempo é real somente à medida em que tem um conteúdo, 
isto é, quando oferece um conteúdo de acontecimentos ao 
pensamento. É limitado e relativo, porém tem uma realidade 
plena. É muito amplo, aliás, para oferecer às consciências 
individuais um quadro suficientemente respaldado para que 
elas possam nele dispor e encontrar suas lembranças. 
(HALBWACHS, 1990, p. 130). 

Para o autor, cada sociedade recorta o espaço a seu modo e compõe 

um quadro fixo onde encerra e localiza suas lembranças. (HALBWACHS, 1990, 

p. 160). 
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 De acordo com Halbwachs, a reconstrução do passado “se opera 

segundo linhas já demarcadas e delineadas por nossas outras lembranças ou 

pelas lembranças dos outros”. (HALBWACHS, 1990, p. 77). Toda lembrança é 

uma reconstrução do passado. Para reconstruir a memória, é preciso se apoiar 

nos elementos do presente. Como assevera Halbwachs:  

Para que nossa memória se auxilie com a dos outros, não 
basta que eles nos tragam seus depoimentos: é necessário 
ainda que ela não tenha cessado de concordar com suas 
memórias e que haja bastante pontos de contato entre uma e 
outras para que a lembrança que nos recordam possa ser 
reconstruída sobre um fundamento comum. (HALBWACHS, 
1990, p. 34). 

 Segundo o autor, nossas lembranças sempre se conservam coletivas e 

nos são lembradas pelos outros. Nunca ficamos sozinhos, ainda que não 

estejamos materialmente próximos.  “Temos sempre conosco e em nós uma 

quantidade de pessoas que não se confundem”. (HALBWACHS, 1990, p. 26). 

O autor sustenta também que toda memória individual:  

É um ponto de vista sobre a memória coletiva. Este ponto de 
vista muda conforme o lugar que ali eu ocupo, e, este lugar 
mesmo, muda segundo as relações que mantenho com outros 
meios. (HALBWACHS, 1990, p. 51). 

 Para Halbwachs, todo objeto e o lugar que ele abrange no conjunto, 

lembram-nos uma maneira de ser comum a muitos homens. O lugar recebe a 

marca do grupo e, por ele, é marcado na memória. Então, “todas as ações do 

grupo podem se traduzir em termos espaciais”. (HALBWACHS, 1990, p. 133). 

O espaço é representado na memória de várias maneiras e em tantos grupos 

que existirem. O autor explicita que: “Cada sociedade recorta o espaço a seu 

modo [...] de modo a constituir um quadro fixo onde encerra e localiza suas 

lembranças”. (HALBWACHS, 1990, p. 160) 

 Assim como Halbwachs, Michael Pollak, em suas obras publicadas em 

1989, “Memória e identidade social” e “Memória, esquecimento, silêncio”, 

também assinalou a memória como um fenômeno coletivo e uma construção 

social abarcando processo de escolha parcial e seletiva. Os dois pensadores 

enfocaram a memória como uma edificação do passado efetivada no presente.  
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 Na abordagem sobre o reconhecimento de uma problemática acerca da 

memória coletiva em seu texto “Memória esquecimento e silêncio” (1989 A), 

Pollak questionou como os fatos sociais se tornam coisas e são solidificados e 

dotados de duração e estabilidade numa perspectiva construtivista. (POLLAK, 

1989 A, p. 4).  

 O autor ressaltou que, pela história oral, as memórias subterrâneas das 

culturas minoritárias e dominadas, como os excluídos e os marginalizados, 

opõem-se à "memória oficial", no caso a memória coletiva nacional que 

apresenta um “caráter destruidor, uniformizador e opressor”. Para Pollak, em 

momentos de crise, essas memórias subterrâneas permanecem em silêncio e 

entram em uma disputa entre memórias concorrentes.   

 Tanto as iniciativas culturais quanto as obras de Emanoel Araújo 

evidenciam um panorama nítido sobre a disputa da memória, cuja preservação 

é uma das maneiras de se construir a história e aplacar as diferenças e 

discriminações raciais. Lutando contra o silêncio e, principalmente, o 

esquecimento, as realizações do escultor permitem um movimento contrário.  

 Como declarou Pollak:  

Uma vez rompido o tabu, uma vez que as memórias 
subterrâneas conseguem invadir o espaço público, 
reivindicações múltiplas e dificilmente previsíveis se acoplam a 
essa disputa da memória. (POLLAK, 1989 A, p. 4). 

 Pollak aludiu sobre a necessidade de os dirigentes adotarem uma 

mudança política a uma revisão (auto) crítica do passado, na qual as 

lembranças traumatizantes têm sobrevivência durante anos, esperando o 

melhor momento para serem expressas.  

 Para o autor, a clivagem entre “memória oficial e dominante e memórias 

subterrâneas, assim como a significação do silêncio sobre o passado, não 

remete forçosamente à oposição entre Estado dominador e sociedade civil”. 

(POLLAK, 1989 A, p. 5). 
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 Em outro momento, Pollak situou as funções do “não-dito” como um 

levante da memória subterrânea favorecida pela crise e o silêncio dos que 

pensam diferente, por opressão ou interesse em uma oportunidade possível, 

tentando restabelecer o que considera ser a verdade e a justiça. 

 Segundo Pollak, as lembranças proibidas, indizíveis ou vergonhosas são 

zelosamente guardadas na informalidade e passam despercebidas pela 

sociedade, implantando poderosas interferências no discurso interior, com o 

compromisso do “não-dito” entre o que se confessa e o que se pode transmitir 

ao exterior. Para o autor, “a fronteira entre o dizível e o indizível, o confessável 

e o inconfessável, separa uma memória coletiva subterrânea da sociedade em 

geral dominada por grupos específicos”. (POLLAK, 1989 A, p. 6).  

 Outro ponto importante a ser destacado nos ensinamentos de Pollak é a 

seletividade da memória a que ele chamou de o “enquadramento da memória”; 

Pollak preferiu esse termo à memória social. O alimento do trabalho de 

enquadramento da memória é a história. Segundo o autor:  

Todo trabalho de enquadramento de uma memória de grupo 
tem limites, pois ela não pode ser construída arbitrariamente. 
Esse trabalho deve satisfazer a certas exigências de 
justificação. (POLLAK, 1989 A, p. 7). 

 Essa justificação limita a falsificação do passado na sua reconstrução 

política e sua reinterpretação exige coerência dos discursos para gerar 

credibilidade. Determinadas datas, comemorações, fatos e personagens são 

preservados como símbolos oficiais do passado. O enquadramento da 

memória pode ser entendido como a organização de dados que representam 

um momento histórico. Pollak discorreu também que: 

Além de uma produção de discursos organizados em torno de 
acontecimentos e de grandes personagens, os rastros desse 
trabalho de enquadramento são os objetos materiais: 
monumentos, museus, bibliotecas, etc. A memória é assim 
guardada e solidificada nas pedras: as pirâmides, os vestígios 
arqueológicos, as catedrais da Idade Média, os grandes 
teatros, as óperas da época burguesa do século XIX e, 
atualmente, os edifícios dos grandes bancos. (POLLAK, 1989 
A, p. 9). 
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 É fato que nenhum enquadramento tem vida perene; as representações 

podem ser mudadas adquirindo nova configuração conforme novos eventos 

que melhor traduzem o passado.   

 Em sua obra “Memória e Identidade” (1989 B), Pollak sublinha, a 

princípio, que tratará no texto de um problema da ligação entre memória e 

identidade social, com destaque para a história oral (histórias de vida). 

Conforme o autor, a memória parece ser um fenômeno tratado intimamente, 

próprio de cada um.  

 Porém, a memória também deve ser abordada como algo coletivo, 

construída coletivamente e sujeita às mudanças da memória. Calcado no 

atributo das mudanças da memória coletiva e individual não se pode olvidar 

que quase todas as memórias têm marcos imutáveis. 

 Pollak aponta três elementos constitutivos da memória, são eles: os 

acontecimentos vividos pessoalmente e os “vividos por tabela”; pessoas e 

personagens e, por fim, lugares. Para o autor, a memória se estrutura em torno 

desses três aspectos, com os quais o sujeito pode ter entrado em contato 

diretamente ou indiretamente. (POLLAK, 1989 B, p. 2). 

Nessa referência de Pollak, os acontecimentos vivenciados pelos 

indivíduos, pelo seu grupo e também pelos que denominou de “vividos por 

tabela” no decorrer da vida, evidenciam a força do imaginário coletivo. Mesmo 

a pessoa não tendo participado, os acontecimentos têm tanta relevância que 

ela se identifica com eles e tem a sensação de pertencer ao grupo que estava 

próximo do evento sucedido.  

Nos acontecimentos “vividos por tabela”, a pessoa pode se juntar aos 

episódios que não se situam no espaço-tempo vivido por ela ou pelo grupo. 

Nestes casos, segundo Pollak, é possível a ocorrência do fenômeno, 

denominado por ele como “projeção”, que equivale a uma identificação com 

determinado passado e esta é tão intensa que, de acordo com Pollak, torna-se 

uma memória “quase que herdada”. 
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O princípio de “acontecimentos vividos por tabela”, fomentado por 

Pollak, ficou evidenciado nos testemunhos colhidos para esta pesquisa. Muitos 

indivíduos que contribuíram com seus depoimentos, ao concederem 

entrevistas, manifestaram que, embora distantes de Emanoel Araújo, sua 

presença ficou fortemente viva em suas memórias. No imaginário dessas 

pessoas, a experiência pessoal de pertencimento ao rol de amizades de 

Emanoel Araújo lhes permite compartilhar a construção de uma memória 

coletiva.  

Percebe-se na análise dos relatos de muitos interlocutores, um alto grau 

de identificação para com o escultor sujeito desta pesquisa. Foram recorrentes 

os discursos que ressaltaram, por exemplo, o imenso respeito pelo sujeito 

estudado, mesmo sem nunca o virem pessoalmente.  

Como exemplo concreto, registro o testemunho de um dos vigilantes que 

entrevistei na Pinacoteca do Estado15. O depoente contou que jamais estivera 

na presença de Emanoel Araújo, mas sentia um enorme orgulho por estar 

trabalhando no mesmo lugar em que o escultor trabalhou, pois sabia que o 

artista fizera uma bonita história à frente da Instituição.  

Em outro momento, o galerista e artista plástico Enoque Boa Ventura16 

ressaltou que, embora não pertencesse ao convívio materialmente próximo a 

Emanuel Araújo e, mesmo sem jamais ter sequer conversado com ele17, nutria 

uma admiração imensa pelo escultor pelo que ele escreveu e produziu. Trata-

se de outro personagem que não pertenceu, necessariamente, ao espaço-

tempo do sujeito estudado, contudo se sente pertencente a ele. E, de fato 

pertenceu, pois compartilhou a representatividade de suas obras, suas leituras, 

suas amizades em comum. 

                                                           
15 Em entrevista concedida, em março de 2014, na Pinacoteca do Estado de São Paulo, na qual o 
depoente preferiu não se identificar. 
16 Em entrevista concedida em sua galeria, no Pelourinho, em Salvador, no mês de novembro de 2015. 
17 O depoente, além de interessantes relatos, ofereceu contatos de pessoas que muito vieram a 
contribuir para com essa pesquisa. 



21 
 

Enfim, a construção de memórias envolve, não só experiências vividas 

diretamente, mas também, experiências herdadas, aprendidas e transmitidas 

aos indivíduos pelos grupos por intermédio do processo de socialização.  

Vale dizer que, mesmo os acontecimentos, pessoas e lugares que 

compõem as experiências diretas dos indivíduos e grupos, são alterados 

quando registrados na forma de lembranças, não correspondendo de modo 

totalmente fiel à realidade. 

 Conforme Pollak, “a memória é seletiva. Nem tudo fica gravado ou 

registrado”; portanto, segundo o autor, de certo modo, a memória é herdada. 

Não compreende apenas a vida física da pessoa. “É um fenômeno construído”. 

(POLLAK, 1989, B, p. 4). Dessa forma, pode-se considerar a memória como:  

Um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto 
individual como coletiva, na medida em que ela é também um 
fator extremamente importante do sentimento de continuidade 
e de coerência de uma pessoa ou grupo em sua reconstrução 
de si. (POLLAK, 1989 B, p. 5).  

 O autor afirma que, ao assimilarmos a identidade social à imagem de si, 

para si e para os outros, aflora um elemento óbvio ao grupo e a si próprio. Este 

elemento é o “Outro”. (POLLAK, 1989, B, p. 5). Sendo elementos socialmente 

construídos, memória e identidade são valores disputados em conflitos sociais. 

 Perante a esse arcabouço estampado sobre a teoria de Pollak, pode-se 

dizer que, consoante esse autor, a memória é um recurso para construir o 

passado no presente, de forma que o presente colore o passado com matizes 

diferentes, conforme sua evocação no momento atual.  

 Discorrendo sobre a memória em seu livro “Como as sociedades 

recordam”, Paul Connerton se dedicou à questão de como se transmite e 

conserva a memória dos grupos e de como o controle da memória de uma 

sociedade condiciona a hierarquia do poder.  Enfatizou que “a experiência do 

presente depende do conhecimento do passado”.  (CONNERTON, 1993, p. 2). 

Para o autor, “as nossas experiências do presente dependem do conhecimento 

do passado e nossas imagens do passado servem para legitimar a ordem 

social presente”. (CONNERTON, 1993, p. 3).  
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 O conhecimento do passado de Emanoel Araújo é legitimado neste 

estudo por meio da memória reconstruída pela oralidade dos colaboradores 

que, em grande medida, recordaram. Como preconizou Connerton:  

A produção de histórias narrativas, contadas mais ou menos 
informalmente, revela-se como uma atividade básica para a 
caracterização das ações humanas. É um traço comunal. 
(CONNERTON, 1993, p. 20). 

 Connerton situou a existência de três tipos distintos de memória. A 

“memória pessoal” que são os atos de recordação que tomam como objeto a 

história de vida de cada um. (CONNERTON, 1993, p. 25). Trata de um 

passado pessoal e a ele faz referência. A “memória cognitiva” que envolve o 

emprego do verbo “recordar”. Para ser evocada e reter recordações, a memória 

cognitiva não precisa de elementos de aprendizagem. 

 O autor estabeleceu por fim, a “memória hábito” que consiste pura e 

simplesmente na capacidade de reproduzir uma determinada ação, como ler, 

escrever ou andar de bicicleta. (CONNERTON, 1993, p. 26). Esses hábitos são 

adquiridos do mesmo modo que a língua materna, ou seja, na vivência com 

pessoas, pela formulação de normas e preceitos.  

 O autor delineou que os acontecimentos não devem ser lembrados de 

forma isolada. Para ele, “recordar” é a capacidade de dar significado a 

sequências narrativas, num único processo unificado e contextualizado no 

tempo de duração da vida de qualquer indivíduo. “O ato de recordar não é uma 

questão de reprodução, mas de construção. Construção de um ‘esquema’, de 

uma codificação que nos permite discernir e, por isso, recordar”. 

(CONNERTON, 1993, p. 32). 

 Recordar e representar são duas formas de trazer o passado ao 

presente. Para Connerton, representar consiste em:  

Uma espécie de ação em que o sujeito tomado por desejos e 
fantasias inconscientes, os revive no presente com uma 
impressão de proximidade que é intensificada pela recusa, ou 
incapacidade, em reconhecer sua origem e o seu caráter 
repetitivo. O comportamento de representação revela um 
aspecto compulsivo em conflito com os restantes padrões de 
comportamento. (CONNERTON, 1993, p. 31). 
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 Em seus múltiplos escritos, Freud questionou sobre o funcionamento da 

memória e suas diferentes manifestações no psiquismo. Na alusão ao 

“recordar”, Connerton mencionou o texto “Recordar, Repetir e Elaborar”, escrito 

sobre a memória por Freud, em 1914. É oportuno esboçar breves 

considerações sobre estes ensinamentos.  

 Segundo Freud, a “recordação” era o objeto de trabalho durante o uso 

da hipnose na clínica analítica, baseada na catarse e abandonada em favor de 

uma nova visão para sua prática clínica: as “associações livres” em que o 

paciente era orientado a falar o que lhe viesse à cabeça. Para Freud: 

O processo de recordar assumia forma muito simples. O 
paciente colocava-se de volta numa situação anterior, que 
parecia nunca confundir com a atual, e fornecia um relato dos 
processos mentais a ela pertencentes. (FREUD,1996 A, p.163-
164).  

 O modo operacional da terapêutica dos tratamentos hipnóticos se 

fundamentava na recordação e na ab-reação, descarga emocional que o afeto 

ligado a uma recordação traumática é liberado. Essa “recordação” se 

contrapunha à “repetição”, observada durante a análise.  

 A repetição passou a ser relacionada com “a transferência, a resistência 

e a atuação”, conceitos básicos na prática psicanalítica.  A repetição é 

determinada pela ocorrência da resistência. O que repete é o impossível de se 

articular. Repete-se, aquilo que não pode ser recordado. Repete-se ao invés de 

recordar. Conforme Freud: 

Podemos agora perguntar o que é que ele de fato repete ou 
atua (“acts out”). A resposta é que repete tudo o que já 
avançou a partir das fontes do recalcado para sua 
personalidade manifesta — suas inibições, suas atitudes 
inúteis e seus traços patológicos de caráter. (FREUD, 1996 A, 
p.167) 

 A elaboração seria uma forma de lidar com a resistência, proveniente da 

repetição não simbolizada. Ao ser capaz de simbolizar um evento ocorrido por 

atuação, o paciente tornaria consciente, seu comportamento diante do analista, 

propiciando-lhe a capacidade de elaborar de forma simbólica a recordação ou a 

repetição, articulando-a com outras ideias inconscientes. 
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 O historiador francês Jacques Le Goff, também evocou Freud. No 

estudo da relação da memória com a história, o autor comentou que, na obra 

“Interpretação dos sonhos”, Freud afirmou que existe uma escolha específica 

do sonho na memória e uma memória específica do sonho. Segundo o autor:  

Ligando o sonho à memória latente e não à memória 
consciente e insistindo na importância da infância na 
constituição desta memória, (Freud) contribui, (...) para 
aprofundar o domínio da memória e para esclarecer, pelo 
menos ao nível da memória individual, esta censura da 
memória, tão importante nas manifestações da memória 
coletiva. (LE GOFF, 2003, p. 472).  

 Le Goff pronunciou que o atributo de reter certas informações, remete às 

funções psíquicas nas quais o homem pode atualizar impressões ou 

informações passadas, ou que ele representa como passadas. (LE GOFF, 

2003, p. 423). O autor apregoou que: 

A memória é um elemento essencial do que se costuma 
chamar identidade, individual ou coletiva, cuja busca é uma das 
atividades fundamentais dos indivíduos e das sociedades de 
hoje, na febre e na angústia. (LE GOFF, 2003, p. 475). 

 Consoante o autor, dentre as manifestações importantes e significativas 

da memória coletiva, encontra-se a construção de monumentos aos mortos e a 

fotografia. Em inúmeros países, edificam-se um túmulo ao soldado 

desconhecido buscando ir além dos limites da memória. Com o anonimato, 

proclamam-se a coesão da nação em torno da memória comum sobre um 

cadáver sem nome. (LE GOFF, 2003, p. 466). 

 No que tange à fotografia, ela tem a função de multiplicar e democratizar 

a memória, dando-lhe precisão e verdades visuais. A fotografia é um 

repositório de memórias que permite sua preservação no tempo e na evolução 

cronológica. Cabe registro a afirmação de Le Goff no sentido de ressaltar que o 

pai nem sempre é o retratista da família; compete à mãe esse papel como um 

vestígio da função feminina de conservação da lembrança e uma conquista da 

memória do grupo pelo feminismo. (LE GOFF, 2003, p. 467).  
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 De outro modo, Le Goff asseverou que existe no trato com a memória 

uma luta pelo poder, pela sobrevivência e pela promoção nas sociedades 

desenvolvidas e nas sociedades em vias de desenvolvimento, nas classes 

dominantes e nas classes dominadas. Para o autor: 

São nas sociedades cuja memória social é, sobretudo, oral ou 
que estão em vias de constituir uma memória coletiva escrita, 
que melhor permitem compreender a luta pela dominação da 
recordação e da tradição a esta manifestação da memória. (LE 
GOFF, 2003, p. 476). 

 Le Goff falou por fim que a memória é alimentada pela história para 

preservar o passado a fim de viver o presente e o futuro. Conforme o autor, 

“devemos trabalhar de forma que a memória coletiva seja para liberação e não 

para servidão dos homens”. (LE GOFF, 2003, p. 477).  

Reside aí o protagonismo de Emanoel Araújo no incansável garimpo de 

memórias. Vê-se na dinâmica trajetória do escultor que suas manifestações 

artística e cultural se consolidam na busca pela preservação de uma memória 

coletiva para evidenciar os feitos de seus ancestrais e evitar o desgaste da 

submissão do negro ao branco.  

Esse garimpo de memórias ficou palpável em sua história de vida; o 

escultor percorreu um universo amplo de possibilidades para transformar fatos 

e situações a fim de lhes conceder valor. Visitou terras distantes do mundo à 

cata de objetos que eram pedras brutas a serem lapidadas e, com a suavidade 

e a persistência no malho e no cinzel, desbastou-os retirando todas as arestas 

para transformá-los em verdadeiros tesouros que foram guardados durante 

anos a fim de, posteriormente, sociabilizá-los para serem contemplados nos 

museus que dirigiu e criou.  
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2. A MEMÓRIA DO SOFRIMENTO  

 É irrefutável o fato de o negro ter sofrido indignidades e exploração em 

prol do acúmulo de capital. Como afirmou Ianni, “no conjunto, as sociedades 

das Américas dependem de modo significativo da contribuição econômica, 

social e cultural de negros e mulatos”. (IANNI, 1978, p. 63). À mercê dessa 

contribuição, paira nesses continentes uma visível lógica racista na qual tudo 

que é negro está associado a algo negativo. Para Ianni, essa discriminação se 

deve ao fato de que, tanto o negro quanto o mulato apresentam condições de 

“ex-escravos, trabalhadores não qualificados, e aqueles que deveriam ficar 

trabalhando nas ocupações rejeitadas pelos brancos”. (IANNI, 1978, p. 116). 

No Brasil, a exclusão social e o racismo se perpetuaram ao longo do tempo e é 

uma tônica na sociedade brasileira.  

Segundo Emanoel Araújo, é preciso refletir sobre a contribuição da 

memória sobre o negro na formação do país18. Esta cultura não deve ser 

traduzida em meros festejos, mas reforçada na memória do sofrimento pelas 

feridas propagadas em quatrocentos anos de escravidão. Basta que se vejam, 

diariamente, as notícias de jornais para constatar o claro racismo em relação 

ao negro. 

Conforme Connerton:  

 As práticas de reconstituição histórica podem receber, de 
formas importantes, um impulso orientador da memória dos 
grupos sociais e pode, por sua vez, dar-lhe um contorno 
significativo. (CONNERTON, 1993, p. 17).  

Na recriação da memória por meio da análise da história de vida e 

produção artística e cultural em Emanoel Araújo, é importante discutir a origem 

do sofrimento do escravizado no Brasil. Ao analisar o conjunto da obra de 

Emanoel Araújo, Klintowitz (1983) argumenta que, ainda que de forma abstrata, 

a obra do escultor expressa indicadores da violência pelo modo como seus 

antepassados foram brutalmente retirados da África e obrigados ao trabalho 

forçado, tentando subtrair sua cultura.  

                                                           
18 Afirmação feita em sua residência, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em fevereiro de 2013. 
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 Conforme depoimento de Emanoel Araújo, não se pode discutir a 

questão do sofrimento infligido ao negro escravizado sem se pensar no 

contexto do caldeamento cultural que fazemos parte. Para o escultor, a cultura 

brasileira não é homogênea; obteve influxo de vários povos e etnias que, em 

seu conjunto, constituiu nossa cultura. Submetidos a séculos de colonização 

portuguesa, os traços da cultura lusitana foram majoritariamente enfronhados 

no nosso cotidiano, a começar pelo idioma; do mesmo modo, também se fez 

presente a cultura indígena. 

 Este aspecto foi levado em conta na montagem do Museu Afro Brasil, 

em 2004. O Museu é direcionado à trajetória de contribuições decisivas para a 

valorização do universo cultural brasileiro, e para conhecer as raízes brasileiras 

sem abandonar a ideia de que não foram apenas os portugueses que nos 

influenciaram; recebemos fortes traços da miscigenação formada pelos povos 

africanos, indígenas, e todos os demais imigrantes.19  

 Cabe destaque a exposição temporária com apresentação de parte do 

acervo de arte indígena do Museu Afro Brasil, promovida em abril de 2013, sob 

o título de “Brava Gente: Brasil indígena”. Por essa razão que é importante 

discutir brevemente o processo anterior à entrada do negro no país. 

 Segundo Ribeiro, o horror e a indignação à violência da escravidão são 

precedentes ao surgimento da República Brasileira. A princípio, a necessidade 

do mercantilismo português de implantar um sistema produtor colonial em solo 

brasileiro levou o colonizador lusitano a escravizar o indígena. Para o autor, a 

escravidão indígena que predominou ao longo de todo o primeiro século foi 

sobrepujada com o tráfico negreiro. (RIBEIRO, 1995, p. 98). O episódio da 

escravidão negra se revelaria um dos mais cruéis da história da humanidade. 

 Também discorrendo sobre o emprego dos índios em cativeiro, 

Dagoberto José Fonseca afirmou que, para evitar o aprisionamento e diminuir a 

escravização indígena, defendeu-se a introdução de africanos escravizados na 

América, algo que já ocorria na Europa, sobretudo em Portugal, desde meados 

do século XV. (FONSECA, 2009, p. 30).  

                                                           
19 Em entrevista concedida em sua casa, no bairro da Bela Vista, em dezembro de 2015. 

http://www.museuafrobrasil.org.br/docs/default-source/publica%C3%A7%C3%B5es/brava-gente-brasil-ind%C3%ADgena.pdf?sfvrsn=0
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São várias as formas de invocar esse passado e trazer à tona as 

consequências advindas da escravidão, ou mesmo recuperar a voz e a cultura 

do povo escravizado. Para Halbwachs (1990), os acontecimentos históricos se 

sucedem, mas as pessoas não têm consciência deles no momento em que 

ocorrem, só terão essa consciência anos depois. Assim ocorreu na memória 

coletiva do colonizador europeu na prática da captura dos negros africanos 

para serem escravizados em terras oceânicas distantes.  

Conforme declarou Luiz Felipe de Alencastro, o tráfico negreiro 

estabeleceria uma divisão colonial do trabalho, unindo os dois lados do 

Atlântico sul, permitindo a transferência do excedente econômico da colônia 

para a metrópole. (ALENCASTRO, 2000). Esta riqueza foi produzida por meio 

de condições penosas e cruéis aos negros.  

Como afirmou Le Goff, “A lembrança das imagens, necessária à 

memória, e o recurso a uma organização, uma ordem, é essencial para uma 

boa memória.” (LE GOFF, 2003, p. 440). Está na memória coletiva que, ainda 

em solo africano, o europeu aplicou traumáticos sofrimentos no ato da captura 

dos negros. Em meio a severas punições, eles eram humilhados e agredidos, 

separados dos amigos e dos parentes; arrancados de suas vidas adaptadas. 

Percorriam quilômetros em caminhadas para chegarem ao porto onde eram 

agrilhoados à espera dos traficantes.  

Extremamente aviltados em sua dignidade humana, os negros foram 

acorrentados em navios negreiros, arrastados à angústia do incógnito destino 

rumo ao Brasil com atroz desgaste físico pela viagem forçada com extrema 

severidade de seus captores.  

Transportados em condições sub-humanas ultrajantes, não recebiam 

tratamento que lhes dessem o mínimo de valor. Os trajetos demoravam às 

vezes mais de mês; passavam fome e frio, defecavam, urinavam e vomitavam 

no mesmo ambiente em que viajavam. Era comum contraírem doenças que, 

não raro, levavam-nos à morte. Em terras brasileiras, os negros eram exibidos 

publicamente para serem comercializados e integrados ao patrimônio dos 

senhores espalhados pelas plantações no extenso território rural.  
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Embora trouxessem consigo suas culturas eram transfigurados em 

meros instrumentos, desprovidos de quaisquer direitos, submetidos à 

humilhação moral e física em regimes exaustivos de trabalho submetidos a 

castigos brutais. Desterritorializados, os negros se viram impelidos aos 

emblemas e códigos linguísticos, filosóficos, religiosos e culturais do europeu, 

destituídos de sua humanidade e de seus símbolos.  

 Após a abolição dos escravos no Brasil, o negro continuou a ser 

explorado. Largado à própria sorte, não foi preparado para viver como pessoa 

livre. Não tinha trabalho, nem expectativa futura. Vagava esfarrapado pelas 

ruas, sem ter para onde ir e nem ficar, numa busca frenética para sobreviver e 

readquirir uma identidade diferente da adquirida ao longo dos anos da 

escravidão. Em decorrência, ficou à margem do acesso às oportunidades do 

arcabouço econômico e social.  

 Florestan Fernandes (1989) afirmou que a substituição do trabalho 

escravo pelo livre representou uma espoliação do imaturo negro liberto. Para o 

autor, os antigos escravos buscavam as regiões de origem ou permaneciam 

nas áreas que entravam em decadência e em estagnação econômica relativa. 

(FERNANDES, 1989, p. 20).  

 A falta de infraestrutura na periferia das cidades superpovoadas pela 

massa de desempregados levou o negro a se sujeitar a subempregos e a viver 

de modo miserável. Como asseverou Munanga:  

Os negros formalmente livres viveram muito tempo 
desamparados, sem nenhuma garantia de assistência 
obrigatória e sem possibilidade de aproveitar as oportunidades 
oferecidas pela instituição de trabalho livre. (MUNANGA, 1996, 
p. 84). 

 Em estudo sobre as vicissitudes do negro brasileiro em ascensão social, 

em sua obra “Tornar-se Negro”, Neusa Santos Souza disse que:  

A sociedade escravista ao transformar o africano em escravo 
definiu o negro como raça, demarcou o seu lugar, a maneira de 
tratar e ser tratado, os padrões de interação com o branco e 
instituiu o paralelismo entre cor e posição social inferior.  
(SOUZA, 1983, p. 19). 



30 
 

Nessa sociedade escravagista restou visível a desigualdade; a condição 

social inferior do negro fez frutificar o racismo. Ainda na modernidade, as vozes 

dos negros caladas por séculos ganharam espaço sólido; presentificaram-se 

por meio de manifestações culturais de toda ordem.  

Esboçando sobre essa desigualdade, Neusa Santos Souza enfatizou 

que: 

A definição inferiorizante do negro perdurou mesmo depois da 
desagregação da sociedade escravocrata e da sua substituição 
pela sociedade capitalista, regida por uma ordem social 
competitiva. Negros e brancos viam-se e entreviam-se através 
de uma ótica deformada consequente à persistência dos 
padrões tradicionalistas das relações sociais. O negro era 
paradoxalmente enclausurado na posição de liberto: a ele 
cabia o papel do disciplinado - dócil, submisso e útil – enquanto 
o branco agia com o autoritarismo por vezes paternalista, que 
era característico da dominação senhorial.  (SOUZA, 1983, p. 
20). 

Com o término do Império no Brasil, houve um empobrecimento 

generalizado e um descaso pelas artes; ocasionou, praticamente, um 

desaparecimento de artistas negros. A característica marcante no resgate 

desses artistas negros é a memória do sofrimento pelo fracasso de suas obras 

e pela tragédia no final de suas vidas em virtude da discriminação racial das 

quais foram vítimas.  

As resistências do povo negro em busca de liberdade aconteceram, 

dentre outras, por intermédio de fugas coletivas e individuais, sabotagem para 

prejudicar a produção agrícola, suicídios, assassinatos e abortos. Nesse 

cenário foram organizados ajuntamentos no modelo de ”quilombos” que teve 

em Palmares o exemplo maior em busca da verdadeira liberdade do povo 

negro.  

Por outro lado, as manifestações culturais dos escravizados também 

sugeriam práticas de resistência fazendo ecoar uma prodigiosa contribuição do 

negro na formação cultural se estendendo ao enriquecimento do vocabulário, 

percorrendo a diversificação da culinária, com traços firmes na música, nos 

ritmos e nas danças chegando à religião, como o Candomblé e a Umbanda.  
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Ao comentar a história do negro no Brasil e as estratégias de luta que 

foram criadas na sociedade, da segunda metade do século XIX, Kabenguele 

Munanga afirma que ela não significou passividade e nem apatia; pelo 

contrário, constituiu-se em luta e organização. (MUNANGA, 2006, p. 68). De 

acordo com Munanga, as várias formas de resistência desencadearam 

manifestações na população afro-brasileira que acabaram por propiciar a 

gestação de uma produção cultural, musical e artística. (MUNANGA, 2006, 

p.139).   

Abdias do Nascimento mostrou que, da mesma forma que nos Estados 

Unidos, também na América Latina e no Brasil não se permitiu aos africanos a 

prática livre de seus costumes e tradições. (NASCIMENTO, 1980, p. 16). Daí a 

importância desta temática cultural sobre a memória de Emanoel Araújo. 

Movimentos de resistência e de reconstrução do passado por meio da 

cultura, como os estimulados por Emanoel Araújo, trazem à luz o que ensinou 

Hannah Arendt em seu livro “Entre o Passado e o Futuro” ao dizer que com a 

amnésia social, perpetua-se a memória do processo vital da sociedade e se 

reinterpretam fatos históricos como se eles existissem apenas para satisfazer 

alguma necessidade. (ARENDT, 1972, p. 261).  

Ao se reinterpretarem os fatos históricos, vê-se que, dentre outros tantos 

motivos, o período do fim da escravidão foi influenciado pela necessidade dos 

interesses britânicos para ampliar o mercado consumidor no Brasil. Como não 

existiram iniciativas para integrar o negro à sociedade, os reflexos 

reverberaram de modo inverso, predominando uma cultura voltada ao signo da 

exclusão. Conforme Neusa Santos Souza 

Nascer com a pele preta e/ou outros caracteres do tipo 
negróide e compartilhar de uma mesma história de 
desenraizamento, escravidão e discriminação racial, não 
organiza, por si só, uma identidade negra. (SOUZA, 1983, p. 
77). 

  Essa identidade do negro contraria interesses históricos e psicológicos e 

tem sido uma tradição na verificação da ascensão social do negro brasileiro, no 

qual significativas personalidades negras se destacaram em todas as áreas na 

história do país.  
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 Dentre elas, podem-se ressaltar nomes importantes no campo da 

literatura, da política, dos esportes, (principalmente, do futebol), da academia, 

da música e das artes visuais. Só para ilustrar, dentre tantos outros de 

destaque, pode-se salientar nomes do peso de Machado de Assis, Lima 

Barreto, Sueli Carneiro, Milton Santos, Celso Pitta, Benedita da Silva, Zumbi 

dos Palmares, André Rebouças, Pixinguinha, Abdias do Nascimento, Antonio 

Francisco Lisboa, (conhecido como Aleijadinho, alcunha estigmatizante em 

alusão à sua doença deformante), Grande Otelo, Pelé e Emanoel Araújo.  

 São nomes vigorosos, contudo os números são inexpressivos quando 

comparados à totalidade da população negra, que é a maioria brasileira! Em 

2016, os dados divulgados pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatística 

(IBGE) sobre a “Pesquisa Nacional por Amostra de Domicílios Contínua” 

definiu a cor dos moradores por autodeclaração de modo que o próprio 

entrevistado é quem escolheu uma das cinco opções do questionário: branco, 

pardo, preto, amarelo ou indígena.  

 A pesquisa revelou que, entre 2012 e 2016, a população brasileira 

cresceu 3,4% e atingiu 205,5 milhões de pessoas. Desses números houve uma 

redução de 1,8% dos que se declaravam brancos, totalizando 90,9 milhões. 

Por outro lado, o número de autodeclarados pardos cresceu 6,6% e o de 

pretos, 14,9%, chegando a 95,9 milhões e 16,8 milhões, respectivamente20.  

 Ora, como já afirmado, é inequivocamente ínfima a representatividade 

do negro em ascensão social nesse universo total de 112,7 milhões de 

pessoas, mesmo que tenham se destacado na história do país as significativas 

personalidades acima referenciadas. Também para ilustrar, tivemos um único 

juiz ministro reconhecidamente negro no Supremo Tribunal Federal, mais alto 

galardão do Poder Judiciário21. 

                                                           
20 Fonte: IBGE. Disponível em:  https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-

noticias/noticias/18282-pnad-c-moradores.html. Acesso em: abr. 2018.  
21 Joaquim Benedito Barbosa foi ministro do Supremo Tribunal Federal de 2003 até 2014, tendo sido 
presidente do Tribunal de 2012 a 2014. 

https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/18282-pnad-c-moradores.html
https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/18282-pnad-c-moradores.html
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Teresinha Bernardo, no texto “Ciências Sociais na Atualidade”, afirmou 

baseada em números de 2005 que, embora 45% da população brasileira 

fossem de afro-brasileiros, poucos eram os negros que exerciam o poder: seja 

em cargos eletivos, seja em cargos que davam visibilidade no interior do 

espaço público. Para a autora, isso ocorre porque o poder é exercido, 

normalmente, pelo homem branco. (BERNARDO, 2005 B, p. 141). Com dados 

mais atualizados, a UOL Economia, publicou em 2015 que os negros 

representavam 54% da população do país22. 

Difícil não atribuir esses fatores à existência de um hipotético racismo 

que Santos considerou como:  

Justificação teórica criada para dar fundamento à ação política 
de discriminação, segregação, exclusão e eliminação baseada 
na ideia de que existem raças humanas com características 
determinadas e imutáveis, atribuídas a todos os indivíduos 
pertencentes a certos grupos e transmitidas hereditariamente. 
(SANTOS, 2009, p. 22) 

Para Santos, o racismo é “uma ideologia ou uma forma de dominação 

que explica e justifica que supostas raças superiores dominem ou eliminem as 

consideradas inferiores”. (SANTOS, 2009, p. 22). 

Como ensinou Maria Aparecida Silva Bento: 

Não se pode responsabilizar as pessoas pelo que aprendem 
sobre o racismo e preconceito na família, na escola e nos 
meios de comunicações. No entanto, ao adquirir uma maior 
compreensão sobre este processo, as pessoas têm a 
responsabilidade de tentar identificar e interromper este ciclo 
de opressão e alterar seu comportamento. (BENTO, 2002, p. 
156).  

Este recurso é preponderante neste trabalho sobre a recriação da 

memória, mormente da memória expressa por meio da arte engendrada por 

negros. De outro modo, Moore preconizou que: “racismo é um fenômeno 

eminentemente histórico ligado a conflitos reais ocorridos na história dos 

povos”. (MOORE, 2007, p. 38).  

                                                           
22 UOL Economia. Publicado em 04 dez. 2015 sob o título: Negros representam 54% da população 

do país, mas são só 17% dos mais ricos.  
Disponível em: https://economia.uol.com.br/noticias/redacao/2015/12/04/.htm. Acesso em: mai. 2018. 
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Percebe-se então que o racismo tem origem na luta pela posse e 

preservação monopolista dos recursos vitais da sociedade. Conforme o 

entendimento do autor: 

A função básica do racismo é de blindar os privilégios do 
segmento hegemônico da sociedade, cuja dominância se 
expressa por meio de um “continnuum” de características 
fenotípicas, ao mesmo tempo que fragiliza, fraciona e torna 
impotente o segundo subalternizado. A estigmatização da 
diferença com o fim de “tirar proveito” (privilégios, vantagens e 
direitos) da situação assim criada é o próprio fundamento do 
racismo. (MOORE, 2007, p. 310) 

 Ponderando o racismo em sua obra “Tanto Branco Quanto Preto”, Oracy 

Nogueira observou que, diferentemente dos Estados Unidos, no Brasil, mesmo 

os indivíduos com traços negróides, “são incorporados ao grupo branco, 

principalmente quando portadores de atributos que implicam status médio ou 

elevado (riqueza, diploma de cursos superiores)”. (NOGUEIRA, 1985, p.6). 

Segundo o autor:  

 É esse crescente contingente de pessoa de cor em 
ascensão que, diariamente, testa em sua vida real, e questiona 
cada vez mais a chamada democracia racial brasileira. O preto 
e o mulato que ocupam posições até aqui inusitadas para 
pessoas de cor, onde os contatos secundários e categóricos 
são a regra, expõem-se quotidianamente a situações de 
discriminação que não se confundam com a simples 
discriminação de classe (NOGUEIRA, 1985, p. 25). 

 Lilia Moritz Schwarcz em “Retrato em Branco e Negro”, debateu a 

origem do racismo tendo como fonte os jornais do final do século XIX, 

registrando a diversidade e o modo como o negro era representado num 

momento histórico de mudanças e transformações Para a autora:  

Nina Rodrigues acreditava que, com relação à raça negra, sua 
inferioridade poderia ser estabelecida fora de qualquer dúvida 
científica, considerando ainda como impossível e desprezível a 
ideia de que “representantes das raças inferiores” pudessem 
atingir através da inteligência “o elevado grau a que chegaram 
as raças superiores”. (SCHWARCZ, 1987, p. 24) 

 Segundo Schwarcz, “o conceito de raça é agregado ao conceito de 

cultura”. (SCHWARCZ, 1987, p. 27). Maria Aparecida Laia, ao coordenar a 

obra “Políticas Públicas: Étnico Racial e de Gênero” (s.d.), explanou que o 
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conceito de raça no período colonial do Brasil se baseou em teorias biológicas 

de forma que, em conformidade com as características físicas, os grupos de 

indivíduos recebiam a classificação de inferiores ou superiores. Esse conceito 

respaldou a justificativa para escravizar a população negra por mais de três 

séculos. Para a autora:  

Hoje, no Brasil, o termo raça não se traduz simplesmente em 
agrupar indivíduos por trazerem características físicas 
específicas, mas é preciso somar a essas características um 
conjunto de valores ideológicos, semelhanças históricas e 
culturais, práticas de costumes e crenças. (LAIA, s.d., p.18). 

 Para Laia, o racismo é baseado na ideologia que faz as pessoas 

acreditarem na inferioridade biológica de uns indivíduos em relação a outros. 

Segundo a autora, no Brasil, ainda predomina a opinião “de que a cultura 

branca ocidental é superior às outras culturas. Essa crença desqualifica 

diversas manifestações religiosas, estéticas, musicais, filosóficas, valores, 

necessidades e crenças”. (LAIA, s.d., p. 20).  Daí o realce da difusão da obra 

cultural e artística de Emanoel Araújo para incentivar e propagar a ideia de 

ações afirmativas para que grupos sociais discriminados alcancem 

emancipação, autonomia e igualdade de condições.  

 Como afirmou Munanga, permite-se pela conscientização, “desvendar as 

máscaras de democracia racial no Brasil.” (MUNANGA, 1996, p. 84). Permite 

também minimizar a percepção da inferioridade. James Jones, na mesma linha 

de pensamento, disse que a adequação do racismo está muito correlacionada 

aos fatores raciais e culturais e “constituem uma base sistemática para 

tratamento de inferioridade”. (JONES, 1973, p. 5) 

 Em estudo sobre a discussão do racismo individual nos Estados Unidos 

da América, Jones diz que o indivíduo racista: 

É aquele que considera que as pessoas negras, como um 
grupo, são inferiores aos brancos, e isso por causa de traços 
físicos (genotípicos ou fenotípicos). Além disso, acredita que 
tais traços físicos são determinantes de comportamento social, 
bem como de qualidades morais e intelectuais e, em última 
análise, supõe que esta inferioridade é uma base legítima para 
tratamento social inferior de pessoas negras na sociedade 
norte-americana.  (JONES, 1973, p.105)  
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 Ao falar sobre a negação da tradição africana, Ferreira e Camargo, 

disseram que a pessoa negra: 

Traz do passado, a condição de escravo, o estigma de ser um 
objeto de uso como instrumento de trabalho e tem de lidar, no 
presente, com a constante discriminação racial e, mesmo sob 
tais circunstâncias, tem a tarefa de construir um futuro 
promissor. (FERREIRA e CAMARGO, 2001, p. 75). 

Na obra “Raça e Diversidade” (1996), no artigo intitulado de “O Negro e 

as Artes no Brasil”, Emanoel Araújo apresentou o resultado de estudos com a 

proposta de recriar a participação da memória do negro e do mestiço na 

formação das artes e da cultura nacional. (ARAÚJO, 1996, p. 232). Para tanto, 

utilizou uma variedade de fontes e de mapeamentos transformados, 

posteriormente, em relevantes projetos quando esteve à frente da Pinacoteca 

do Estado, na qual reuniu algumas das mais importantes figuras dentre os 

artistas negros brasileiros de várias gerações.  

Segundo Emanoel Araújo, a produção artística dos descendentes dos 

escravos africanos foi debatida, pela primeira vez, pelo antropólogo Nina 

Rodrigues, ao reconhecer como arte objetos litúrgicos dos cultos afro- 

brasileiros. (ARAÚJO, 1996, p. 236).  

É oportuno destacar que, na sociedade escravocrata, o trabalho manual 

era visto como signo de inferioridade social, razão pela qual havia grande 

proliferação de artífices, artesãos e artistas negros ou mulatos.  

A civilização brasileira muito recebeu dos negros. É notória a dádiva da 

força e do vigor de milhões de afro-brasileiros escravos ou libertos e livres na 

contribuição do desenvolvimento urbano social e intelectual do Brasil. Malgrado 

a humilhação e o castigo, o escravo negro jamais deixou de lavrar o solo ou 

explorar os minérios de seus proprietários.  

Contudo, mesmo diante desse tributo aos seus senhorios, o negro, 

heroicamente, lutou pela sua liberdade só alcançada centenas de anos após, 

com a abolição, que foi um dos acontecimentos mais marcantes da segunda 

metade do século XIX.  
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É um erro remeter a questão do negro, apenas, à ótica da escravidão. 

Todos os crimes cometidos contra o negro não conseguiram anular a 

concepção de uma cultura legitimamente brasileira. Como acima demonstrado, 

após a abolição, o negro continuou a ser explorado. Doou bastante e, em 

compensação, muito pouco lhe foi retribuído.  

O artista afro-brasileiro Emanoel Araújo, de certo modo, contribui com 

esse processo de doação por meio de suas ações artísticas e culturais. Em 

contrapartida, também recebeu por meio do reconhecimento público de sua 

notoriedade. O escultor, não raro, disponibilizou parte de seu acervo particular 

para instalar museus.  

Com esse gesto de doar obras, Emanoel Araújo contribui com a 

recriação da memória afro-brasileira, assim, mantém viva na mente das 

pessoas a tomada de consciência das desigualdades e do estigma que nutre o 

racismo. Essa doação de Emanoel Araújo traz à lembrança uma memória 

negra edificada no Brasil com referenciais simbólicos coletivos que remetem a 

um passado africano.  

Essa memória é a memória do cativeiro, a memória do sofrimento. Ao 

mesmo tempo, é a memória da emancipação, a memória da liberdade de 

indivíduos que a fatalidade da escravidão os transformou em membros 

pertencentes a um novo grupo social; tornaram-se brasileiros. 

Paul Connerton (1993) ensinou que essa sensação de pertencimento a 

determinado grupo social faz com que as pessoas evoquem suas memórias. E 

a memória evocada, em determinadas situações, pode ser explorada como 

instrumento de poder. O autor lembrou que “a escravidão mental dos súbditos 

de um regime totalitário inicia-se quando as suas recordações lhes são 

retiradas” (CONNERTON, 1993, p. 16). E, compulsoriamente, são conduzidas 

ao esquecimento. Como exemplo, diz que quando uma grande potência quer 

despojar um pequeno país de sua convivência nacional utiliza o método do 

esquecimento organizado. (CONNERTON, 1993, p. 4). 
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Na obra “Para nunca esquecer: Negras Memórias, Memórias de 

Negros”, em texto denominado “Saber da Memória”, Emanoel Araújo escreveu 

que: 

Não podemos nos dar ao luxo de esquecer, perder de vista a 
nossa memória, por mais pequenina ou insignificante que ela 
seja, pois nossa memória será sempre uma forma de costurar 
nossa história. (ARAÚJO, 2002, p. 25).  

Como apregoou Connerton, o controle da memória de uma sociedade 

condiciona largamente a hierarquia do poder. (CONNERTON, 1993, p. 47). O 

autor disse que é um desafio diante do esquecimento o apelo à memória e o 

seu questionamento na reflexão crítica. Não é rara a gestação de artifícios para 

apagar da memória os episódios que não se coadunam com os dos grupos 

sociopolíticos dominantes, impondo-lhes uma doutrina do esquecimento. Para 

contrapor ao esquecimento, é importante realçar a linguagem e o recurso da 

oralidade para a reconstituição da memória em qualquer situação.  

Neves ensinou que há um entrecruzamento entre a lembrança e o 

esquecimento; o pessoal e o coletivo; o indivíduo e a sociedade; o público e o 

privado; o sagrado e o profano. (NEVES, 1998, p. 218). Emanoel Araújo atribui 

ao milagre das palavras e da oralidade como:  

Patrimônio intangível que se formou nos quatro cantos da 
América, silenciosamente, por um povo que veio aos ferros no 
tombadilho de um navio de traficantes brancos e negros 
vendendo aquela carne humana, ferrada a fogo, com marcas 
indeléveis que jamais se apagam. (ARAÚJO, 2006, p.1). 

Subvertendo a narrativa oficial, Emanoel Araújo trabalha em permanente 

preocupação para preservar a memória no Brasil por meio de grande 

diversificação de atividades artísticas e culturais. Faz isso por meio de 

montagens de eventos de envergadura internacional, produção de obras 

escultóricas, livros e artigos com imagens voltadas, principalmente, à 

preservação da memória do afro-brasileiro.  

Como falou Connerton, representar é recordar. Todos nós preservamos 

versões do passado, representando-o para nós próprios em palavras e 

imagens. (CONNERTON, 1993, p. 81).  
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Com sua intensa atuação para difundir sua obra no exterior e buscar 

trazer as maiores expressões artísticas do cenário internacional para o povo 

brasileiro, Emanoel Araújo empreende um caminho inverso dos negros 

retirados à força da África.  Evita, com isso, o esquecimento e a tentativa de 

inibir a lembrança do sofrimento e dos horrores impingidos aos negros. Tanto a 

vida, quanto a obra de Emanoel Araújo são combustíveis fartos que nutrem e 

mantém viva a chama da memória. 
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3. PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS - AS TÉCNICAS 

Os dados desta pesquisa sobre a memória em Emanoel Araújo foram 

coletados e analisados sob a perspectiva da abordagem qualitativa. Os 

fenômenos foram apreendidos em sua manifestação, com base no referencial 

teórico que acima apresentei. 

Segundo Alves-Mazzotti, o paradigma de pesquisa qualitativa tem como 

característica principal o fato dela ser interpretativa e apresentar pressupostos 

de que as pessoas atuam em conformidade com suas percepções, no qual os 

comportamentos têm sempre um significado que não se mostra de imediato, 

precisando ser desvelado. (ALVES-MAZZOTTI, 1998, p. 131).  

Para a autora, a compreensão desse significado se dá nas inter-relações 

que ocorrem em um dado contexto. Na investigação qualitativa, o pesquisador 

tem intervenção mínima para captar os significados dos comportamentos 

observados. 

Conforme Minayo, a pesquisa qualitativa cogita um universo de 

significados, crenças e valores que correspondem a um espaço mais profundo 

das relações e dos fenômenos que não podem ser reduzidos à 

operacionalização de variáveis. (MINAYO, 2002, p. 21). 

Paulilo enunciou que são muitos os métodos e as técnicas de coleta e 

análise de dados em uma abordagem qualitativa e, entre eles, a história de 

vida ocupa lugar de destaque. (PAULILO, 1999, p. 140). O cruzamento do 

individual com o social permite a apreensão de elementos do presente 

evocados no passado.  

Já proferi, anteriormente, que não pretendo construir neste estudo uma 

biografia do sujeito da pesquisa, mas sim, discutir a memória coletiva de 

Emanoel Araújo. O ponto de partida para investigar as memórias do escultor 

foram os depoimentos colhidos por meio da história oral, pelo próprio artista e 

pelos informantes.  
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Questionando sobre quem fala na história oral, em seu texto “O que faz 

a história oral diferente”, Alessandro Portelli diz que o testemunho oral nunca é 

igual duas vezes. Não há um sujeito unificado na história oral. Ela é “contada 

de uma multiplicidade de pontos de vista, e a imparcialidade tradicionalmente 

reclamada pelos historiadores é substituída pela parcialidade do narrador”. 

(PORTELLI, 1997, p. 39). Para o autor, o que é realmente importante:  

É não ser a memória apenas um depositário passivo de fato, 
mas também um processo ativo de criação de significações. 
Assim, a utilidade específica das fontes orais para o historiador 
repousa não tanto em suas habilidades de preservar o passado 
quanto nas muitas mudanças forjadas pela memória. Estas 
modificações revelam o esforço dos narradores em buscar 
sentido no passado e dar forma às suas vidas, e colocar a 
entrevista e a narração em seu contexto histórico. (PORTELLI, 
1997, p. 33). 

Ao defender o emprego das técnicas de história oral, em “Memória em 

Branco e Negro”, Bernardo diz que: 

Os antropólogos perceberam muito antes que qualquer outro 
pesquisador das ciências humanas a importância da tradição 
oral; foi, sobretudo através da oralidade que os povos 
primitivos foram estudados. Estes procedimentos foram usados 
também na nova realidade da sociedade moderna. 
(BERNARDO, 1993, p. 35). 

Discorrendo sobre as viabilidades do uso da história oral, Sonia Maria de 

Freitas observou que: “A história oral possibilita novas versões da história ao 

dar voz a múltiplos e diferentes narradores”. (FREITAS apud THOMPSON, 

1992, p. 19).  

Nesta pesquisa, o emprego de fontes orais permitiu apurar a memória 

dos eventos vividos por Emanoel Araújo a partir das recordações dos 

depoentes, segundo o entendimento da importância ou percepção dos fatos 

narrados, contribuindo sobremodo para com a recriação da história de vida do 

sujeito.  

Conforme destacou Inês Maria Menezes dos Santos (2008), a história de 

vida comporta que se obtenham informações na essência subjetiva da vida de 

uma pessoa:  



42 
 

Se quisermos saber a experiência e perspectiva de um 
indivíduo, não há melhor caminho do que obter estas 
informações através da própria voz da pessoa. O método 
utiliza-se das trajetórias pessoais no âmbito das relações 
humanas. Busca conhecer as informações contidas na vida 
pessoal de um ou de vários informantes, fornecendo uma 
riqueza de detalhes sobre o tema. (SANTOS, 2008, p. 23). 

Pereira preconizou que a história de vida é o relato de um narrador 

sobre sua existência através do tempo, com a intermediação de um 

pesquisador, num trabalho coletivo; a história de vida está situada no aspecto 

social, no contexto e no evento que circunda o sujeito pesquisado. (PEREIRA, 

2001, p. 118). 

Para Ecléa Bosi, o lidar com a história de vida de uma pessoa redunda 

numa narrativa de sua história individual e do consequente extravasamento do 

modo como ela deseja ver sua vida narrada e reconstruída. A autora realçou 

que a narração é uma forma artesanal de comunicação. (BOSI, 1983, p. 46). 

Por meio do discurso narrativo, a memória evidencia um aparelhamento de 

símbolos e convenções produzidos e utilizados pela coletividade. Para tanto, é 

importante observar o contexto histórico onde viveram os depoentes, a fim de 

se cotejar e cruzar informações e lembranças de várias pessoas.  

Em outro momento, a autora advertiu que, quanto mais o pesquisador 

entrar em contato com essa realidade, mais se vai configurando a seus olhos a 

imagem do campo de significações já pré-formada nos depoimentos. (BOSI, 

2003, p. 56).  

O percurso para a feitura deste trabalho de pesquisa sobre a recriação 

da memória em Emanoel Araújo foi iniciado com uma pesquisa bibliográfica a 

respeito da vida, da obra e das realizações do sujeito.  

Em seguida, foi realizada uma análise documental em arquivos públicos 

nos Estados de São Paulo e da Bahia, além de arquivos particulares do artista, 

de parentes e de amigos. Arquivos de universidades, jornais e bibliotecas da 

cidade de São Paulo, Salvador e Santo Amaro da Purificação, também fizeram 

parte da pesquisa. 
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As fontes dessa pesquisa documental se constituíram de documentos 

pertinentes à arte e à cultura, buscados nos bancos de dados dos acervos dos 

Jornais Folha de São Paulo e O Estado de São Paulo, Centro Cultural, Instituto 

de Estudos Brasileiros da Universidade São Paulo (USP), Biblioteca da Escola 

de Comunicações e Artes (ECA) da USP, Instituto Tomie Ohtake, Instituto Itaú 

Cultural e, principalmente, na Pinacoteca do Estado de São Paulo e no Museu 

Afro Brasil, que dispõem de acervo importantíssimo acerca do assunto. 

Em Salvador, foram consultados os arquivos do Museu de Arte da Bahia 

(MAB), onde Emanoel Araújo trabalhou como seu diretor. Pesquisei também no 

Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM), Museu Nacional da Cultura Afro-

Brasileira (MUNCAB) e no banco de dados do Jornal Tribuna da Bahia.  

Em Santo Amaro da Purificação, foram examinados os arquivos do 

Núcleo de Incentivo Cultural de Santo Amaro (NICSA), onde existe farto 

material sobre a trajetória de Emanoel Araújo. Ainda em Santo Amaro da 

Purificação, ao entrevistar o secretário da Cultura do município, Rodrigo 

Veloso, irmão dos famosos cantores Maria Bethânia e Caetano Veloso, 

companheiro de infância do escultor, fui convidado para conhecer a residência 

de sua mãe, a falecida Dona Canô. Ao adentrar a casa, visitei os 

compartimentos em que o cantor Caetano Veloso e Emanoel Araújo brincavam, 

desenhavam e faziam seus trabalhos escolares quando crianças. Rodrigo me 

mostrou também telas daquela ocasião, pintadas por Caetano. 

Fora do Brasil, visitei o Museu Barengasse na cidade de Zurique, na 

qual Emanoel Araújo realizou a mostra denominada “Das Haus des Bahianers”, 

mais notória exposição de sua existência, como já referido nesta Introdução.  

Em Lisboa, consultei os arquivos da Fundação Calouste Gulbenkian, 

onde Emanoel realizou exposição individual. Na Embaixada do Brasil, na 

cidade de Lomé, no Togo, pude entrevistar o embaixador Arnaldo Caiche 

D’Oliveira, pertencente ao círculo de amizade do escultor, no continente 

africano. Na cidade de Porto Novo, no Benin, investiguei arquivos do Musée da 

Silva des Arts et de la Culture Afro Bresilienne, dedicado à cultura afro- 

brasileira. O Museu da Silva foi instalado no final do século XIX, em Porto 

Novo, no retorno de descendentes de escravos do Brasil.  
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Após a condensação deste arcabouço documental, valendo-se do 

conjunto de narrativas produzidas pela historia oral, a entrevista foi a matéria 

prima na coleta de dados para reconstruir a memória de Emanoel Araújo. A 

seleção dos entrevistados foi operacionalizada pelo critério do vínculo de 

convívio em algum momento da vida do sujeito, além da disposição dos 

convidados em participar do projeto. 

Inicialmente, os informantes foram contatados por telefone, ou mesmo 

por e-mail. Explicava-lhes que o objeto de estudo da pesquisa era a recriação 

da memória de Emanoel Araújo. A seguir, era-lhes exposto que o interesse na 

entrevista se dava em virtude de os informantes fazerem parte do círculo de 

amizades de Emanoel Araújo ou pela possibilidade deles fornecerem dados 

que viriam a colaborar com a pesquisa.  

Alguns desses contatos se tornaram frustrados: os contatados não 

retornaram o chamado ou, quando retornaram, os encontros não se 

concretizaram pelos mais variados motivos. A enorme maioria, entretanto, 

consentiu em participar e contribuiu com seus testemunhos. Importante 

salientar que não houve preocupação com o número de pessoas a serem 

entrevistadas, tão pouco com amostragens; prevaleceu muito mais a qualidade 

de seus relatos no incremento da memória da vida de Emanoel Araújo.  

Na diligência para elaborar este estudo, além dos múltiplos encontros 

com Emanoel Araújo, sujeito da pesquisa, foram realizadas 70 entrevistas com 

informantes representativos de todos os segmentos, como parentes, amigos, 

galeristas, fomentadores e gestores culturais, editores, professores, artistas, 

religiosos, pessoas ligadas diretamente à arte plástica e visual, políticos, 

funcionários de museus, da Bahia e de São Paulo, dentre outros. 

Vários declarantes suscitaram questões diferentes das sugeridas 

preliminarmente enriquecendo a feitura dos depoimentos. De modo análogo, 

não foi elaborado um roteiro prévio e rígido; as questões eram abertas e postas 

de modo simples e direto em linguagem comum. Defendendo esse modo de 

entrevista livre em seu fluir, Paul Thompson ensina que, o importante: 



45 
 

 Não é a busca de informações ou evidências que valham por 
si mesmas, mas sim fazer um registro subjetivo de como o 
informante olha para trás e enxerga sua própria vida em sua 
totalidade, ou em uma de suas partes. (THOMPSON, 1992, p. 
258). 

A estratégia dos encontros era a de solicitar aos entrevistados para que 

falassem de modo amplo sobre o escultor, pronunciassem sobre suas 

vivências com o artista, bem como discorressem sobre episódios interessantes 

que os entrevistados julgavam pertinente registrar. Após a orientação básica 

dos objetivos, as entrevistas fluíram sem qualquer controle; os interlocutores 

articularam seus depoimentos com o mínimo de interrupção possível. 

Em momento algum, houve limite no tempo de duração das entrevistas. 

Muitas duraram horas, com mais de um encontro, inclusive com continuidade 

de diálogos por meio de telefone ou e-mail; outras, não passaram de minutos. 

Em ambas, as formas foram possíveis registrar dados e respostas fecundas e 

significativas, viabilizando novas releituras.  

Muitas vezes, ao término da seção de entrevistas, os depoentes 

indicavam outros nomes com o intento de serem contatados para novas 

entrevistas. Esse procedimento teve fim quando as informações dos 

interlocutores começaram a se repetir.  

Diversos destes relatos de história oral não foram aproveitados, seja por 

repetição de informações, seja por pouco, ou nada contribuírem para com o 

mote da pesquisa.  Inúmeros desses depoimentos se restringiram ao 

fornecimento de informações genéricas, ora criticando o gênio forte do escultor, 

ora tecendo exacerbados elogios sobre sua pessoa, sua obra e sua gestão, 

sua curadoria e organização de eventos culturais.  

Sempre que possível, as entrevistas foram gravadas e, 

simultaneamente, como aconselha Demartini (1992), além do uso do gravador, 

foram feitos registros escritos. Posteriormente, estas gravações dos discursos 

orais foram transcritas integralmente para a escrita, a fim de possibilitar uma 

ulterior análise e produção dos textos ora finalizados.  
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Dentre os interlocutores, ouvi pessoas anônimas que se recusaram a se 

identificar, por exemplo, o senhor “Zé” de Santo Amaro da Purificação, como o 

depoente fez questão de ser lembrado. Ouvi também políticos e artistas 

famosos, como o músico Caetano Veloso que, convidado, fez questão de me 

conceder seu testemunho em entrevista sobre seu amigo de infância. 

Durante os primeiros esboços para elaborar o projeto desta pesquisa, 

tive oportunidade de almoçar no Restaurante Bar Des Arts, no bairro do Itaim 

Bibi em São Paulo na companhia de Emanoel Araújo e do consagrado pintor 

Aldemir Martins (in memoriam) que, posteriormente, concedeu-me o seu 

testemunho sobre o escultor em seu ateliê, no bairro do Sumaré, em São 

Paulo.  

Ficaram em minha memória nesses encontros com o artista, sua 

admiração e reverência pela arte de Emanoel Araújo, além de sua estima pela 

amizade do “baiano santamarense” (como Aldemir se referiu a Emanoel 

Araújo) e sua gratidão pelo inestimável apoio que teve dele em diversas 

ocasiões. 

Os numerosos encontros com Emanoel Araújo se desenrolaram, na 

maior parte, em sua residência e em seu ateliê, ambos no bairro da Bela Vista 

em São Paulo. Vários depoimentos foram obtidos, também, no Museu Afro 

Brasil, no Parque do Ibirapuera.  

Da acumulação do material colhido com o artista, incorporado aos dos 

obtidos no contato com outros depoentes, pude contemplar a dimensão dos 

feitos da trajetória da vida do escultor baiano. 

Complementei a apreciação do material com artigos sobre as atividades 

de Emanoel Araújo publicadas nos meios de comunicação, tanto da Bahia 

quanto de São Paulo. Na somatória da bibliografia, publicações e discursos dos 

participantes, reforçou-se a análise da pesquisa e a manipulação de suas 

informações a fim de produzir este texto sobre a construção da memória em 

Emanoel Araújo.  
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Este trabalho de pesquisa se compõe de quatro capítulos. O primeiro 

reunirá informações sobre as memórias da trajetória do sujeito da pesquisa, 

passando por sua pós-adolescência, nos seus 19 anos de idade, quando deixa 

sua cidade natal e ruma para estudar em Salvador. Para compor a gênese 

destas memórias, escorei-me nas narrativas de interlocutores que tiveram 

convivências com o escultor, principalmente em São Paulo, Salvador e Santo 

Amaro da Purificação, no Recôncavo Baiano. 

Ainda neste primeiro capítulo, trarei à baila um novo ciclo da vida de 

Emanoel Araújo, ao partir de Santo Amaro para Salvador, onde teve seus 

primeiros contatos com a arte e com artistas de grande monta. Do sucesso 

inicial, surgiram as primeiras exposições, sua transferência para o Rio de 

Janeiro e, por influência do artista Odetto Guersoni, estabelece contatos em 

São Paulo, cidade que adotou como sua e o impeliu à conquista do prestígio 

mundial.  

Subsequentemente, discutirei no segundo capítulo, os meandros do 

colecionismo e dos museus de modo generalizado. A discussão é pertinente 

devido à necessidade de contextualizar a importância do papel do Emanoel 

Araújo colecionador e garimpeiro de memórias em sua atuação no cenário da 

cultura afro-brasileira e das artes no país.  

O ofício de garimpeiro de memórias possibilitaram ao artista  

protagonizar seu desempenho na gestão das atividades museológicas em três 

destacados museus nacionais: o Museu de Artes da Bahia, a Pinacoteca de 

São Paulo e o Museu Afro Brasil que idealizou e ajudou a montar contando 

com seu acervo pessoal.  

O capítulo terceiro foi dedicado justamente para apresentar as memórias 

das gestões de Emanoel Araújo à frente desses espaços museológicos. No 

estudo desta etapa da vida do artista, recriarei a memória a partir de 

fragmentos das atividades culturais, sobretudo a de fomentador e curador de 

museus e arquiteto de eventos de grande envergadura consolidados, a partir 

da garimpagem ao redor do mundo de pinturas, esculturas, gravuras, 

fotografias, documentos e peças etnológicas para compor um acervo de 

memórias da cultura africana e afro-brasileira. 
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No quarto capítulo será explorada a memória da arte do escultor, assim 

como sua trajetória nesse campo. Neste tópico farei também um passeio pela 

generalidade da obra do escultor, inteiramente conectada à memória de sua 

ancestralidade africana e afro-brasileira; também analisarei neste capítulo 

algumas de suas mais relevantes obras.  

 Em uma das devolutivas a Emanoel Araújo sobre as entrevistas que 

realizei com os informantes, comentei que os reincidentes testemunhos de 

pessoas das mais vastas categorias revelaram grande carinho e simpatia para 

com ele, principalmente uma robusta gratidão a algo que ele tenha feito para os 

interlocutores entrevistados.  

Não raro, diante da emoção, ao se exprimirem sobre os episódios que 

denotaram essa gratidão, muitos dos interlocutores entrevistados não se 

contiveram e foram às lágrimas.  

Emanoel Araújo me sorriu e respondeu que, não obstante julgasse 

aquilo irrelevante, ficava feliz. Refletia o reconhecimento de uma vida de 

trabalho dedicado à arte e à cultura.  

Ratificar o porquê deste reconhecimento, por intermédio da memória, é 

uma das finalidades mestras desta pesquisa.  
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CAPÍTULO UM – A TRAJETÓRIA DO GARIMPEIRO DE MEMÓRIAS 

1. 1. O PRENÚNCIO DE UM ARTISTA  

O período do pós-segunda guerra mundial, principalmente, na década 

de 1950, marcou o início do processo cultural da produção artística do escultor 

Emanoel Araújo, nascido em 1940. O momento coincidiu com o encerramento 

do modernismo. Nasceria assim um novo-modernismo, termo cunhado por 

Maria Arminda do Nascimento Arruda, em seu livro “Metrópole e Cultura – São 

Paulo no Meio do Século XX” (2001).  

O surgimento de grandes descobertas tecnológicas provocou 

significativas mudanças nas ciências, nas artes e na sociedade em geral. 

Diante do clima de incertezas, principalmente os artistas do novo-modernismo 

insinuaram uma visão de mundo diferente. 

No panorama do novo-moderno, a produção de artigos se configurou em 

série padronizada.  A transformação dos valores da nova sociedade fria, 

ambiciosa e individualizada gerou dilemas e embates culturais. A ideia de 

verdade e de progresso foi questionada. A comunicação adquiriu um papel 

preponderante para se compreender a civilização. A economia passou a ser 

controlada pela informação com exigência de repostas rápidas. Houve uma 

entrega ao consumismo exacerbado e ao prazer imediato. 

Para Arruda (2001), nesse período, inseriram-se os principais 

movimentos culturais, desde o Modernismo até o Concretismo. À guisa de 

ilustração, a autora descreveu que em meados dos anos 1940 se 

incrementaram em São Paulo linguagens diferenciadas que impeliram o 

surgimento da cultura moderna, cuja urbanização provocou o rompimento das 

fronteiras nacionais. Houve uma articulação da metropolização e do 

desenvolvimento de uma cultura heterogênea e diversificada, interligada ao 

movimento do exterior. 

Arruda mostrou também que a cultura paulistana, nessa ocasião, 

identificou-se com os signos do progresso em seus mais diversos campos da 

expressão perpassando, dentre outros, pelas artes plásticas, ciências sociais, 

arquitetura e mídia. O “renascimento paulista” no cenário nacional se deu num 

processo acelerado ajustado à ordem capitalista pós-guerra.  
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A autora comentou que neste processo, nas décadas de 1940 e 1950, 

ocorreu uma intensificação de investimentos provocando “uma transformação 

qualitativa que torna a década um dos momentos cruciais para a 

industrialização de São Paulo.” (ARRUDA, 2001, p. 127).  

Clarisa Junqueira Coimbra23, falando sobre esse período, em 

entrevista24, pronunciou que: 

Os anos 50, 60 e 70, foram muito ricos para as grandes 
expressões da arte como a pintura, escultura e música. Os 
livros de arte retratam coisas preciosíssimas desta época.  
Esse momento histórico é muito rico. Foi desse amálgama que 
brotou Emanoel Araújo em Santo Amaro da Purificação, no 
Recôncavo baiano. Ele que sempre transitou num universo 
muito profícuo intelectualmente, surgiu justamente nessa 
ebulição artística, como mecenas, inclusive.  

O caldo do processo desenvolvimentista cultural de São Paulo resvalou 

sobre todo o país atingindo a Bahia, em Santo Amaro da Purificação, 

projetando nomes como o de Emanoel Araújo.  

Santo Amaro da Purificação está localizada a 72 quilômetros de 

Salvador, no Recôncavo Baiano, ao redor da Baia de Todos os Santos. 

Incrustada em meio a grutas, cachoeiras e praias fluviais, a cidade possui forte 

riqueza cultural.  

Vê-se na porta de entrada deste município, a correnteza de águas do rio 

Traripe, nascedouro da povoação santamarense em 1557. Prosseguindo por 

suas orlas e ruas adjacentes se encontram inúmeras construções históricas.  

Sob a égide da arquitetura religiosa, ali se erigiram igrejas barrocas, 

pequenas capelas rurais e igrejas assobradadas urbanas. A principal dessas 

igrejas, a Nossa Senhora da Purificação, construída em 1667, por monges 

beneditinos, ainda hoje celebra a tradicional lavagem da escadaria25.  

                                                           
23 Autora da biografia sobre Emanoel Araujo: Cronologia biografada. Disponível em: 
http:/www.emanoelaraujo.com.br/?page_id=50. Acesso em: jun. 2014. 
24 Concedida em seu consultório, no bairro de Vila Mariana, em São Paulo, em março de 2015. 
25 Em época contemporânea, o evento era organizado pela falecida dona Canô (mãe dos cantores 

Caetano Veloso e de Maria Bethânia). Junto com turistas e visitantes de todo país, participam da festa 
mais de 400 baianas tradicionalmente vestidas. 
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Figura 03: Igreja de Nossa Senhora da Purificação. 
Fonte: Acervo do autor. 

Antes de 1608, a localidade foi nominada “Distrito de Nossa Senhora da 

Purificação” e “Santo Amaro”. Em 1727, ganhou a categoria de vila.  

Principal porto açucareiro do Recôncavo, Santo Amaro, como o 

município é conhecido em sua abreviação, produzia também fumo, algodão e 

mandioca. Devido a sua estratégica localização geográfica, era um importante 

entreposto comercial da região.  

De acordo com Krause (2014), um censo eclesiástico de 1724, indicava 

que “Santo Amaro possuía trinta e nove engenhos, e 69% de sua população 

era escrava”  

A Lei Provincial n° 43, de 13 de março de 1837, elevou a vila à condição 

de cidade com a denominação de “Leal Cidade de Santo Amaro.”26 O município 

muito contribuiu para o avanço do recôncavo baiano que sofreu decadência 

diante dos altos e baixos da agroindústria do açúcar. 

                                                           
26 Moção Nº 11.700/2010, da Assembleia Legislativa do Estado da Bahia, em congratulação aos 
santamarenses pela celebração dos 173 anos de emancipação política do município de Santo Amaro da 
Purificação. 
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 Segundo Azevedo (2011), o fato foi agravado pelos reflexos do 

protecionismo e da concorrência internacional. No final do século XIX, “recebeu 

seu tiro de misericórdia devido a uma praga e ao agravamento da concorrência 

do açúcar do Caribe.” (AZEVEDO, 2011, p. 210).  

Para Azevedo (2011), além de serem atingidas pela crise do açúcar e do 

fumo, as cidades portuárias do Recôncavo sofreram um processo de 

marginalização diante das novas organizações de transportes pela substituição 

da hidrovia por novas estradas de rodagem. Dessa decadência advém a 

descoberta e início da exploração do petróleo a partir de 1941.  

Foi nesse cenário de transição que nasceu Emanoel Araújo, em 15 de 

novembro de 1940, no bairro do Sacramento, em Santo Amaro da Purificação. 

Em poucos anos, a família cresceria substancialmente.  O artista manifestou 

que não gosta da concepção de família, a despeito de julgá-la um mal 

necessário27.  

Emanoel Araújo foi criado em meio a treze irmãos. O escultor é filho 

primogênito do pai cafuzo Vital Lopes de Araújo, nascido em Irajá, no sertão da 

Bahia e da mãe mestiça Guilhermina Alves de Jesus, prenda doméstica 

nascida em São Gonçalo dos Campos. Como afirmou em entrevista o irmão do 

escultor, Vital Araújo28: 

Passávamos muitas dificuldades quando pequenos. Nosso pai 
era bastante pobre e humilde, mas sempre foi honesto. Era 
ourives de profissão e, se ele vendesse um objeto acordado, 
era aquele que ele entregava. Se ele vendia um anel avaliado 
como ouro 18 quilates era ouro 18 quilates que ele entregava. 
O mesmo se dava com encomendas em ouro 14 quilates, ou 
ouro 22 quilates.  

As memórias de Vital Araújo são carregadas de admiração pelo pai, cujo 

nome herdou. Ressaltou sua enorme integridade, mesmo na condição de muita 

pobreza, em virtude da família com muitos filhos. Diz que o progenitor, em seu 

ofício, lidava com uma fortuna em prata, ouro e brilhante e jamais pegou um 

tostão de ninguém.  

                                                           
27  Concedida em sua residência, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em maio de 2014. 
28 Concedida em sua residência, no largo do Tanque, em Salvador, em novembro de 2015. 
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Vital Araújo destacou também que a linhagem da família é de 

descendentes de escravos. Falou que a mãe, Guilhermina, era filha da escrava 

Andressa, com Tiburcius Barreto, um funcionário do bisavô. 

O depoente Rodrigo Veloso,29 ressaltou que Guilhermina “era uma 

mulher linda e charmosa.” Segundo Rodrigo Veloso, Guilhermina estava 

sempre impecável em todas as ocasiões: 

Quando a gente ia à casa de Emanoel, dava impressão que 
sua mãe ia sair de tão elegante que ficava em casa. Um dia 
fomos com meu primo Paulo à casa dos Araújo, Paulo pensou 
que ela fosse visita de tão elegante que estava.  Quando eu 
disse que ela era a mulher do seu Vital, ele se admirou. Seu 
Vital era mais simples. Emanoel Araújo tem a mesma elegância 
da mãe até hoje. 

 Vê-se nesses fragmentos de memórias de Rodrigo Veloso, o registro de 

uma vivência a partir de suas recordações. Revisita o passado externando 

sentimentos e percepções que conduzem aos ensinamentos de Jean-Paul 

Sartre, na obra “O Imaginário”, ao dizer que: “eu percebo sempre mais e de 

maneira diferente daquela que vejo.” (SARTRE, 1996, p.160).  

 Em suas lembranças, Rodrigo Veloso via Guilhermina, mãe de vários 

filhos, mesmo com dificuldade financeira, sempre elegante, ainda que no 

interior de sua residência. O sentido dessa memória de Rodrigo Veloso sobre a 

destacada elegância de Guilhermina deve ser analisado dentro de um contexto 

mais amplo.  

 Como afirmou Connerton: “recordar é precisamente não lembrar 

acontecimentos de forma isolada. É ser capaz de formar sequências narrativas 

com sentido.” (CONNERTON, 1993, p. 32).  

 Na narrativa de Rodrigo Veloso, o modo de vestir e a aparência elegante 

da mãe de Emanoel Araújo evidenciam um padrão de consumo que envolvia 

apenas uma pequena quantidade de pessoas daquela sociedade vigente em 

decadência, como se mostrou acima. 

                                                           
29 Irmão dos famosos cantores Caetano Veloso e Maria Bethânia. Então secretário municipal da Cultura 

de Santo Amaro da Purificação, em entrevista concedida em sua residência, no centro de Santo Amaro 
da Purificação, em novembro de 2015. 
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 Este aspecto tem significados relevantes no estudo da memória social e 

pode ser analisado uma vez mais nas palavras de Connerton: 

Uma característica de vestuário individual tem significado 
porque é apreendido como parte de um conjunto global de 
significados e, em cada caso, este tipo de conjunto deve 
constituir uma indicação mais ou menos explícita sobre a 
espécie de afirmação ou de vestuário que está a ser 
interpretada. (CONNERTON, 1993, p. 14) 

 O depoimento de Rodrigo remete a ideia da elegância da vestimenta de 

Guilhermina, mesmo diante do baixo padrão de vida da população, como uma 

distinção entre classes sociais. A este registro da memória da aparência do 

depoente, pode-se dar uma significação do gosto pela mudança e pelas 

novidades que compunham o novo modernismo no qual o efêmero retrata uma 

dimensão ilusória da realidade para romper com a ordem social mais antiga. 

 Emanoel Araújo não corroborou essa assertiva de Rodrigo Veloso; disse 

que sua mãe “realmente era elegante, mas é um exagero de Rodrigo dizer que 

ela estava sempre arrumada até mesmo dentro de casa30.” Contudo, é assim 

que Rodrigo via a imagem da mãe de Emanoel Araújo, e compartilhava essa 

impressão com o primo.  

 Não é o caso nesta pesquisa, mas caberia questionar o porquê dessa 

seletividade da memória de Rodrigo Veloso armazenando em sua mente, com 

riqueza de detalhes a aparência elegante de Guilhermina.   

 Para Rodrigo Veloso, essa elegância da mãe teve muita influência sobre 

o escultor que é reconhecidamente destacado pelo seu modo de se vestir e se 

portar diante do mundo; acredita que hoje, o estilo elegante com que Emanoel 

Araújo se veste e se porta, tenha sido herdado da mãe. Sobre o ofício do pai 

de Emanoel Araújo, Rodrigo Veloso disse que: 

Como seu Vital fazia encomenda para a minha família, nós 
estávamos quase sempre na casa deles. Lembro de uma vez 
que a coroa de Nossa Senhora teve um problema. Meu pai 
levou até o seu Vital para ele soldá-la. Era uma imagem muito 
grande. Tinha mais de um quilo de ouro, e tinha até Polícia 
escoltando. A gente sempre levava para ele encomenda de 
anel, argola e outros adereços. Seu Vital era o melhor ourives 
da cidade.  

                                                           
30  Em entrevista concedida em seu ateliê, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em fevereiro de 2016. 
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Vital, além de ourives, era músico; tocava trompete e apreciava a 

boemia. Guilhermina antes de formar família com Vital tivera um filho fruto de 

seu primeiro casamento. Vital também tinha outros filhos, de outro casamento. 

Com família tão grande, era inevitável viverem com dificuldades financeiras.   

Antônio Gomes Trigueiros31 trouxe à memória que seu Vital, pai de 

Emanoel Araújo, era um grande artista de ourivesaria. Confirmou o fato de ele 

ser um boêmio, como afirmara Emanoel Araújo.  

Segundo Trigueiros, “a numerosa família morava em uma casa na qual, 

às vezes, o seu Vital deixava de pagar o aluguel, não porque não tivesse 

dinheiro. Não pagava porque não pagava.” 

E Trigueiros recorda um episódio que julga triste e que o marcou 

sobremodo: 

Veio uma ordem de despejo e os homens jogavam todos os 
móveis em cima do caminhão estacionado na frente da 
residência. Foi uma coisa trágica. Eu vi esta cena. Foi trágica e 
triste...Todo mundo chorando. Levaram tudo para um lugar 
chamado Trilhos Urbanos. Naquela época Santo Amaro tinha 
bonde puxado por burros. Isto chocou muito os membros da 
família e Emanoel Araújo, depois que foi embora para 
Salvador, ficou muito tempo sem voltar à cidade, talvez por 
causa do episódio da mudança forçada. 

Nos vários encontros com Emanoel Araújo, o artista em tempo algum 

falou sobre esse episódio, embora não o tenha desmentido, não deu atenção 

aos comentários de Antonio Trigueiros. Destacou que não tinha bom 

relacionamento com o pai que lhe era distante. Certamente, isso lhe 

despertava sensação de carência, abandono, e desamparo32. Achava-o 

excessivamente ciumento, talvez em razão de o artista, pelo contrário, ter boa 

convivência com a mãe. Segundo o escultor, sua mãe o tratava diferente dos 

demais filhos; julga que isso se dava, provavelmente em virtude de ele ser o 

mais velho de todos. Emanoel tinha, inclusive, um quarto que era só seu, 

enquanto que os irmãos se dividiam pelos cômodos da casa.  

                                                           
31 Em entrevista concedida em seu escritório, na cidade de Salvador. , em novembro de 2015. É Doutor 
em Física Atômica e foi colega de infância de Emanoel Araújo. 
32  Entrevista concedida em sua residência, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em julho de 2016. 
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Em sua obra “O mal-estar na civilização”, Freud foi enfático sobre essa 

necessidade de amparo da figura paterna ao pronunciar que:  

Não consigo pensar em nenhuma necessidade da infância tão 
intensa quanto a proteção de um pai. Dessa maneira, o papel 
desempenhado pelo sentimento oceânico, que poderia buscar 
algo como a restauração do narcisismo ilimitado, é deslocado 
de um lugar em primeiro plano. (FREUD, 1997, p. 23). 

Segundo Emanoel Araújo, o pai tinha verdadeiro horror em perceber que 

ele tinha tendência ao homossexualismo. O pai não lhe dizia nada, mas o 

reprimia. Segundo o escultor, “essa era uma das grandes mágoas que ele tinha 

de mim; o fato de eu ser gay.” (ALMEIDA, 2007, p. 27). 

Nota-se nas falas de Emanoel Araújo que, ao sentir a rejeição do pai, 

desloca seus sentimentos à figura materna que o diferencia dos demais filhos. 

Muito provavelmente, preserve esses sentimentos canalizando suas energias 

por meio da arte e das realizações culturais.  

Para Freud, a fruição das obras de arte é um meio de obter satisfação 

através da fantasia: 

A suave narcose a que a arte nos induz não faz mais do que 
ocasionar um afastamento passageiro das pressões das 
necessidades vitais, não sendo suficientemente forte para nos 
levar a esquecer da aflição real. (FREUD, 1997, p. 23). 

E Freud proferiu ainda que:  

As satisfações substitutivas, tal como as oferecidas pela arte, 
são ilusões, em contraste com a realidade; nem por isso, 
contudo, se revelam menos eficazes psiquicamente, graças ao 
papel que a fantasia assumiu na vida mental (FREUD, 1997, p. 
23).  

A figura paterna, sob o olhar de Emanoel Araújo, pode ser apreciada 

com apoio dos ensinamentos de Le Goff ao tratar a memória como: 

 Propriedade de conservar certas informações remete-nos em 
primeiro lugar a um conjunto de informações psíquicas, graças 
as quais o homem pode atualizar impressões ou informações 
passadas, ou que ele representa como passadas. (LE GOFF, 
2003, p. 423). 
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Nesse ponto, os três depoimentos dos interlocutores Vital Araújo, 

Trigueiros e Emanoel Araújo se entrelaçam e as informações têm um 

significado que traz embutida a emoção. Emanoel afirma que não se dava bem 

com o pai. Vivia relação conflituosa, mormente pelo ciúme, pela identificação 

com a mãe, e por sua homossexualidade não aceita e reprimida.  

Deixa patente, em seu depoimento, o silêncio com relação à predileção 

do pai pela boemia. E também pela sua irresponsabilidade em deixar a família 

temporariamente, ao relento, devido ao despejo pelo não pagamento do 

aluguel da residência. 

Esse “não dito” recebe de Pollak atenção especial. Para o autor, “as 

fronteiras desses silêncios e ‘não-ditos’ com o esquecimento definitivo e o 

reprimido inconsciente não são evidentemente estanques e estão em perpétuo 

deslocamento.” (POLLAK, 1989 A, p. 5).  

Muitas suposições podem ser empreendidas na relação do dito e não 

dito na relação conflituosa com a figura paterna no qual podem ser 

consideradas até mesmo no modo de ser agressivo e ranzinza atribuídos a 

Emanoel Araújo. Esta produção de sentido pode indicar múltiplos significados 

que fogem da alçada deste estudo enveredar por eles, pois envolvem aspectos 

psicanalíticos e questões edipianas.  

Em outra ocasião, trazendo à luz suas memórias sob o irmão, Vital 

Araújo, em entrevista sob lágrimas33, recordou emocionado que Emanoel 

Araújo sempre foi um filho exemplar. E sempre foi mais que um irmão para ele; 

de certa forma, foi um verdadeiro pai. Frisou que o artista tomou conta tanto do 

pai deles quanto da mãe até suas mortes. Inclusive, cuidou da mãe doente por 

16 anos, nos melhores hospitais de Salvador. 

Na entrevista em que Emanoel Araújo falou sobre as memórias de sua 

infância, fizemos a pé um trajeto de sua casa, no bairro da Bela Vista em São 

Paulo, até um pequeno supermercado próximo da residência, Emanoel Araújo 

demonstrou uma jovialidade que contraria a fama de mal-humorado e ranzinza; 

                                                           
33 Em sua residência, em Santo Amaro da Purificação, em novembro de 2015. 
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ou vulcânico e explosivo, como o então prefeito José Serra se referiu a ele34. 

Caminhando pelas calçadas, Emanoel Araújo caçoava e zombava sem parar 

das pessoas de sua vizinhança. Com sorrisos e agrados, todos lhe retribuíam 

os gracejos.  

Falou nesse percurso que ele sempre viu a vida em sua essência, 

exatamente como ela é. Para ele, “a vida vivida transforma a arte. A arte só 

tem sentido a partir das vivências da vida.” E no “não dito”, de certo modo, 

exterioriza certo orgulho do pai e de sua estirpe de artesãos.  

Segundo o escultor, tendo sangue da descendência de três gerações de 

ourives, se não fosse artista, certamente buscaria sê-lo. Além do pai, os tios 

paternos, o avô e o bisavô também foram ourives.  

O escultor se recorda que, na prática de seu ofício, Vital atendia muito 

bem aos clientes em sua oficina no interior de sua residência. Emanoel Araújo 

enaltece a figura paterna e ostenta um grau de compreensão pela relação 

conflituosa para com ele.  

Emanoel Araújo observa que houve uma época em que seu pai investiu 

alta quantia de dinheiro e confeccionou várias joias para vendê-las em Ilhéus 

que era, na época, uma cidade muito próspera pela sua elevada colheita do 

cacau. Justamente, naquele ano, a safra do cacau foi muito fraca; Vital, além 

de não conseguir vender nenhuma das peças valiosas, as joias acabaram 

sendo queimadas num incêndio de um galpão na qual estavam armazenadas. 

Emanoel Araújo justifica nessa ocorrência de perda de todas as 

economias com a empreitada o fato de o pai se tornar um homem angustiado. 

E talvez por isso, o artista acha que Vital jamais admitiu que os filhos 

seguissem o ofício da ourivesaria. Dizia que, com exceção de um dos seus 

tios, aquele ofício nunca deu sorte a nenhum dos parentes. 

                                                           
34  A expressão foi empregada em abril de 2005,  pelo então prefeito José Serra quando Emanoel 

Araújo lhe entregou o cargo de secretário da Cultura de São Paulo.  
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A arte da ourivesaria dos Araújo foi difundida no Recôncavo ainda antes 

do Barroco, cujo estilo artístico foi predominante durante a maior parte do 

período colonial.  Em sua origem, essa arte destacou notáveis ourives na Bahia 

tendo as igrejas e os conventos abrigado as peças mais preciosas. Um desses 

mestres da ourivesaria, provavelmente, foi ancestral de Emanoel Araújo.    

Na obra “O universo mágico do barroco brasileiro” (1998), Araújo 

destacou que a Bahia atraiu grande parte do tráfico de negros para labutar as 

lavouras de cana para a produção de açúcar. Disso resultou a intensa 

quantidade de prata que recebeu.  

Para o autor, a criação das casas de fundição e cunhagem de moedas 

da Bahia se constitui numa verdadeira escola de ourives. No século XVIII, a 

ourivesaria baiana alcançou seu apogeu; “a totalidade de seus mestres era 

constituída de brasileiros.” (ARAÚJO, 1998, p. 28).  

Valadares em seu livro “Bêabá da Bahia: guia turístico” (2012), diz que 

em fins do século XVII havia tanta prata consumida na forja dos ourives 

baianos que as autoridades foram obrigadas a agir energicamente para evitar o 

desaparecimento das moedas. Segundo o autor: 

No século seguinte cresceu ainda mais a produção dos 
ourives. Apesar da legislação em contrário, escravos sem 
conta foram colocados no ofício, como fonte de renda aos seus 
senhores. Com a proibição do exercício da ourivesaria em todo 
o Brasil, 158 oficinas se demoliram em Salvador. 
(VALADARES, 2012, p.70). 

Segundo esse autor, o ofício da ourivesaria só viria a se tornar legal 

novamente a partir do século XIX sem, contudo atingir o mesmo apogeu de 

outrora.  

Ainda sobre a ourivesaria, Alberto da Costa e Silva, em seu livro “Um 

Rio Chamado Atlântico: a África no Brasil e o Brasil na África” (2003), 

professou que não desembarcaram no país escravos que fossem bons artistas, 

exceção feita aos ourives. Com “a descoberta do ouro no Brasil, houve grande 

interesse dos escravistas pelos cativos que soubessem minerá-lo.” (SILVA, 

2003, p. 217). 
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Assim como a ourivesaria, as danças tiveram lugar proeminente e uma 

arte dava subsistência à outra. Ao comentar sobre as danças nas festas reais, 

Santos disse que: 

As danças do congo eram também oportunidade de apresentar 
os ourives como forma de embaixada; eram compostos por 
mais de oitenta mascaras com farsas ornamentadas por muito 
ouro e diamantes como na comemoração do casamento de 
Dom Pedro e Dona Maria em 06 de junho de 1760, na Vila de 
Nossa Senhora da Purificação e Santo Amaro. (SANTOS, 
2003, p. 129).  

Na mesma linha de raciocínio, Azevedo (2011) declara que os diversos 

frontões foram sendo copiados surgindo um padrão barroco baiano diferente de 

outros estados. A cidade de Cachoeira teve o primeiro porto de escoamento de 

ouro vindo de Minas Gerais. No período de 1765, a produção de joias e alfaias 

de ouro chegou a ocupar onze ourives em Cachoeira, vizinha de Santo Amaro 

da Purificação, onde Vital Araújo se destacou como proeminente artista da 

ourivesaria.   

O impedimento do pai de Emanoel Araújo de seguir-lhe o ofício de 

ourives culminou com o artista rebelar-se contra o ensino convencional. 

Comentando com mais profundidade essa sua rebeldia e o abandono dos 

estudos em sua época de menino, em entrevista concedida a Almeida (2007), 

Emanoel Araújo disse que os abandonou por ter sido expulso de todas as 

escolas. Foi colocado para estudar muito cedo; com quatro anos de idade 

tomava muita pancada e muita surra. Segundo suas palavras textuais:  

Quando entrei na escola, peguei a dona Carminha, e ela usava 
o método medieval de ensino. A desgraçada punha a gente de 
castigo, ajoelhado no milho, ou na areia, ou em um banco todo 
furado que ela tinha, apertava nossos dedos, puxava nossas 
orelhas. Com isso, fui ficando revoltado, até que um dia disse 
para meu pai que não iria mais...Mudaram-me de escola, aí eu 
virei o diabo, onde entrava era expulso. (ALMEIDA, 2007, p. 
17). 

A memória dessa insurreição de Emanoel Araújo ressaltou uma falência 

antecipada do protótipo educacional, já na década de 1940. O ensino era 

calcado em métodos constrangedores que submetiam o aluno a métodos 

perversos de aprendizado. Na afirmação de Halbwachs, “o homem se 

caracteriza essencialmente por seu grau de integração no tecido das relações 

sociais.” (HALBWACHS, 1990, p. 21).  
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Diante da perversidade do panorama educacional mostrado, tornou-se 

inevitável a desintegração de Emanoel Araújo perante aos preceitos vigentes 

que contrariam frontalmente os ensinamentos de Hannah Arendt ao enunciar 

que: 

A educação é, onde decidimos se amamos nossas crianças o 
bastante para não expulsá-las de nosso mundo e abandoná-las 
a seus próprios recursos, e tampouco arrancar de suas mãos a 
oportunidade de empreender alguma coisa nova e imprevista 
para nós, preparando-as em vez disso com antecedência para 
a tarefa de renovar um mundo comum. (ARENDT, 1972, p. 
247). 

Segundo a apreciação dos padrões atuais, torna-se até compreensível o 

comportamento contrário ao sistema vigorante do menino que já demonstrava 

sensibilidade apurada ao ponto de perceber que, naquele universo 

educacional, seriam escassas as oportunidades para alterar o seu mundo, não 

lhe restando outra alternativa que desistir dos bancos escolares ainda no 

terceiro ano primário. 

Abandonando os estudos, Emanoel Araújo se viu obrigado pelo pai a 

trabalhar com marcenaria na oficina de Eufrásio Vargas que era o mais famoso 

entalhador e marceneiro, de Santo Amaro; tinha na ocasião 9 anos de idade. 

Em testemunho a Pereira, em sua obra “Memória Urbana a Grande São Paulo 

Até 1940”, Emanoel Araújo esboça que:  

Primeiro trabalhei para depois estudar. Fui uma criança tão 
rebelde que fui expulso de todos os colégios da cidade. Meu 
pai então me disse: “Você não vai ser vagabundo. Vai trabalhar 
como aprendiz de marceneiro com o seu Eufrásio Vargas” que 
era um mestre maravilhoso. Meu primeiro trabalho, portanto, foi 
como aprendiz de entalhador. Logo seu Eufrásio confiaria a 
mim toda a sua ferramentaria e, desde então, não parei mais. 
Trabalho é trabalho. (PEREIRA, 2001, p. 28). 

Emanoel Araújo falou que Eufrásio era um mestre muito rígido. Quando 

o recepcionou para o trabalho, disse saber que o artista já tinha aprontado nas 

escolas e, caso aprontasse com ele, teria seu castigo merecido. Essa rigidez 

em seus primeiros passos no trato com a arte justifica a tenacidade do 

excessivo perfeccionismo demonstrado por Emanoel Araújo em suas 

atividades artísticas e empreendedoras.   
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Em conformidade com os testemunhos colhidos para este estudo com 

pessoas anônimas35, na cidade de Santo Amaro da Purificação, o marceneiro 

Eufrásio Vargas era uma pessoa muito inteligente; talhava móveis muito bem, 

sempre de forma muito elegante. Trabalhava na própria residência no bairro do 

Sacramento. 

Pouco tempo passado dessa fase, Emanoel Araújo migraria para o ramo 

de Artes Gráficas. Foi ser impressor na tipografia da Imprensa Oficial de Santo 

Amaro da Purificação, no qual, a princípio, era ajudante de composição e 

depois impressor de pequenas composições para estampar o Diário Oficial do 

município.  

 Os trabalhos com talhe na madeira e a impressão gráfica seriam de 

grande importância para o futuro domínio das técnicas e da expressão artística 

do escultor. Essas experiências são empregadas ainda hoje, tanto em sua obra 

escultórica quanto nas atividades de arte gráfica e edição de livros.  

Aos 13 anos de idade, Emanoel Araújo decidiu que estava na hora de 

retornar aos estudos abandonados. O pai lhe negou a oportunidade; a mãe 

aquiesceu e lhe pagou o Curso de Admissão com uma professora chamada 

Edna de Souza.   

Com isso, mesmo sem ter concluído o curso primário, conseguiu iniciar o 

curso ginasial36 ingressando no Ginásio Teodoro Sampaio. Vários depoimentos 

dessa época escolar foram coletados em Santo Amaro da Purificação para 

intensificar as memórias em Emanoel Araújo.  

Na busca dessa reconstrução da memória, o professor Antônio Gomes 

Trigueiros, em entrevista37, disse que só teve irmãs, por isso considera 

Emanoel Araújo um verdadeiro irmão. Tem em suas reminiscências que a 

tendência artística do escultor começou muito cedo. Esboçou que foram 

vizinhos na Rua Direita, próxima à Praça da Purificação; sua casa ficava no 

número 28 e a do escultor no número 33. Foram contemporâneos de ginásio, 

de idade e de futebol. 

                                                           
35 Em novembro de 2015. 
36 O curso primário e o curso ginasial da década de 1940 correspondem, hoje, respectivamente, ao curso 
fundamental I e II. 
37  Concedida em seu escritório na cidade de Salvador, em novembro de 2015. 
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Estudaram no mesmo Ginásio Teodoro Sampaio inaugurado em 1951, 

em homenagem ao grande engenheiro de Santo Amaro da Purificação. Eram 

da 1ª e da 2ª turmas. Emanoel estava um ano atrás, embora fosse mais velho 

que ele; o artista nasceu em 1940 e Trigueiros em 1941. As turmas eram 

bastante heterogêneas. Trigueiro lembra que: 

A cidade ganhou muito com a inauguração do Ginásio público 
Teodoro Sampaio. Éramos um bando de pirralhos estudando 
com colegas bem mais velhos, com a idade de vinte a vinte e 
cinco anos que não puderam estudar antes e trabalhavam no 

fórum e em outras repartições. 

No futebol, Emanoel Araújo era o goleiro do time da escola e usava uma 

camisa pulôver como uniforme. Trigueiro se lembra de uma passagem na qual 

o artista, ao tentar defender uma falta, levou uma bolada no rosto e caiu no 

chão. Todos correram para socorrê-lo e gritavam para massageá-lo a fim de 

que ele se recuperasse.  

Trigueiros fala também que Emanoel Araújo sempre foi uma figura muito 

interessante e, ainda quando morava em Santo Amaro da Purificação, 

despontou-se como um artista bastante progressista. Lembra que num dos 

aniversários de fundação do Partido Comunista, foi o artista quem fez o cartaz 

comemorativo. Para Trigueiros, o escultor sempre foi demais aberto a tudo que 

fosse ligado à arte. 

Outro personagem cujo depoimento mereceu registro sobre as 

memórias de Emanoel Araújo é Carlos Augusto da Silva38, amigo de infância e 

colega do curso ginasial. Em entrevista39, pronunciou que em todo o tempo de 

convivência, tudo o que envolveu Emanoel Araújo sempre foi excepcional. Para 

Carlos Augusto da Silva, embora o artista estudasse numa série acima da dele 

no ginásio, percebia-se sua demonstração de inteligência bem acima da média. 

E a inteligência para as artes o levou a atender a todas as solicitações 

estudantis.  

                                                           
38 Foi amigo de Emanoel Araújo em sua infância e colega do ginásio. 
39 Concedida na sede do Núcleo de Incentivo Cultural de Santo Amaro (NICSA), em Santo Amaro da 
Purificação, em novembro de 2015. 
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O relacionamento de amizade dos dois se deu até o final dos estudos na 

cidade e, mesmo quando o artista foi estudar em Salvador, a amizade 

prosseguiu e perdura até hoje.  Carlos Augusto da Silva lembra que: 

Emanoel colaborava com todos nós e apoiava tudo o que nós 
queríamos fazer dentro do auditório da escola. Era uma pessoa 
extremamente amiga e sempre houve um bom casamento de 
ideias com ele. Quando tinha aproximadamente 14 anos, 
Emanoel e um grupo de jovens artistas composto por Caetano 
Veloso e Carlinhos de Dona Edite, ornamentavam, 
desenhavam, pintavam todo o colégio para as nossas festas. 
Eu me lembro disso com muito carinho; estes jovens fizeram 
muito por todos nós mostrando sua arte. Emanoel além de 
generoso, era um artista muito discreto que se salientava em 
tudo. Jamais debochava das coisas. Não raro nós nos 
encontrávamos e batíamos papo até altas horas. 

Carlos Augusto da Silva observou também que, quando ele se tornou 

presidente do Grêmio Estudantil do Ginásio Teodoro Sampaio, Emanoel Araújo 

sempre foi um grande colaborador no incentivo cultural. Destacou que o artista 

tinha um carinho muito especial para estimular os estudantes e colaborava com 

a doação de livros, revistas e filmes que eles exibiam para os estudantes. 

Estes depoimentos de Carlos Augusto da Silva deixam claras as tendências 

prematuras de Emanoel Araújo pela arte e organização de eventos, além da 

generosidade para com seus familiares e amigos, como se verificará em 

registros posteriores neste estudo.  

Requer evidência as palavras de Vital Araújo, irmão de Emanoel 

Araújo40 ao proferir que julga que o irmão sempre foi um celeiro de capacidade 

intelectual; além de ter sido um filho exemplar sempre foi muito amável para 

com todo mundo. 

Ao falar do irmão, por diversas vezes seus olhos se enchem de lágrimas:  

Emanoel não é só um irmão para mim. Ele é um pai. O que eu 
não pude fazer por minha mãe. O que eu não pude fazer por 
meu pai. Emanoel o fez...e ao lembrar dele, isso me deixa 
cheio de emoção. É um cara querido por todo mundo. Quem 
não gosta dele é por despeito. Infelizmente, neste País que 
vivemos, ainda existe muito racismo. O cara se for negro, pode 
ter a cultura que tiver. Precisa ser muito crânio. E Emanoel 
sobreviveu a isso. Venceu porque tem sabedoria, tem 
inteligência, tem capacidade É um homem que nasceu artista; 
nasceu pronto. Nasceu pronto, entende?  

                                                           
40  Em entrevista, em sua residência em Salvador, em novembro de 2015. 



65 
 

Vital Araújo fez questão de enfatizar que, embora bem menor que 

Emanoel Araújo, mesmo assim o via desde sempre como um artista pronto. O 

que lhe fica mais marcante na memória, além de sua generosidade, é que com 

a idade de 10 aos 12 anos, Emanoel Araújo desenhava o tempo todo. Ficava 

sentado na calçada e desenhava o semblante das pessoas que por ali 

transitavam.  

O vereador Roque Gonçalves de Almeida discorreu que Emanoel Araújo 

é de uma inteligência “sem comentários” (sic) 41. Conviveu muito na casa do 

escultor, porque era amigo de seu irmão Luiz. E jogava bola com o outro irmão 

Carlos. Segundo Roque Gonçalves de Almeida, no Ginásio Teodoro Sampaio, 

Emanoel Araújo sempre se destacou por ser uma pessoa possuidora de 

proeminente inteligência. Já nesta fase, ele desenhava muito e era dedicado 

em demasia nos estudos. Onde quer que ele se envolvesse, sempre tirava o 

primeiro lugar. Para o vereador: 

Santo Amaro deve muito a Emanoel Araújo por ele ter levado o 
nome da cidade para todo o País e inclusive para o exterior. 
Santo Amaro agradece de coração a esse conterrâneo 
dedicado e amável. 

O cantor Caetano Veloso, que também estudou com Emanoel Araújo no 

Ginásio Teodoro Sampaio, expressou42 que Emanoel Araújo foi um dos seus 

melhores amigos. Tem em suas recordações que sempre fica muito orgulhoso 

de ter tido uma amizade que começou tão cedo e continuar sendo amigo dele 

até os dias atuais. Segundo Caetano Veloso não há um só dia que ele não 

pense em Emanoel Araújo. E isso se dá, inclusive, por um presente que 

recebeu dele. 

Eu tenho na minha casa e levo em todas as casas que eu 
tenho morado ao longo dos anos, um autorretrato lindo, feito 
em gravura do Emanoel Araujo. Ele me deu de presente em 
1966. Sempre fica na minha sala. É uma coisa que me 
acompanha sempre. Tenho outra obra sua em frente de uma 
casa que eu comprei, no bairro do Rio Vermelho, em Salvador, 
num condomínio, no Morro da Paciência, onde tem só umas 

                                                           
41 Em entrevista concedida na Câmara dos Vereadores de Santo Amaro da Purificação, em novembro de 
2015. 
42 Em duas entrevistas, no hotel Emiliano, no bairro do Jardim Paulista, em São Paulo, em dezembro de 
2015 e fevereiro de 2016. 
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seis casas. É uma escultura dele, daquelas de ferro. Não é 
uma obra propriamente pública, pois fica na frente do portão. 
Mas fica na rua, na calçada, na frente da minha casa. Ele fez a 
pedido nosso, meu e da Paula Lavigne, e também do Marcelo 
Suzuki, que organizou a obra da casa para ficar do nosso 
gosto...Mas, a ideia foi minha, pois eu queria a obra ali. 

Caetano Veloso lembrou que a Santo Amaro de sua infância era uma 

cidade modesta. Tinha praticamente classe média e uma pobreza rural ao 

redor. As riquezas que houve na época dos barões da cana, tanto na Colônia, 

quanto no Império, ficaram só nas obras arquitetônicas, e hoje, quase não 

existem mais. Ressaltou que o escultor morava no bairro do Sacramento, que é 

um bairro junto do Sérgio Mirim, que atravessa a Ponte do Rio. A família vivia 

numa casa modesta, em uma área mais pobre. Não era uma área indigente, 

mas era uma área mais afastada.  

Textualmente, Caetano Veloso mencionou que:  

Emanoel Araújo é uma longa história. Começa que ele é meu 
xará. Eu sou Emanoel também! Meu nome é Caetano 
Emanuel. Emanuel com “u”! Emanoel Araujo foi meu colega de 
ginásio. Meu conterrâneo. Foi meu colega e meu amigo desde 
muito cedo no Ginásio. E, era um colega que eu não via só no 
Ginásio. Ele ia muito à minha casa e eu, ia muito à casa dele. 
Nós nos víamos com muita frequência. Acho que ele gostava 
muito de mim porque nesta época eu gostava muito de 
desenhar e pintar e eu queria muito pintar, ser pintor.  

 
Figura 04: Pintura abstrata de Caetano Veloso da década de 1950. 
FONTE: Acervo de Maria Mutti de Santo Amaro da Purificação. 
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Discorrendo sobre esse desempenho de Caetano Veloso e Emanoel 

Araújo, Rodrigo Veloso exprimiu que43: 

Eu me lembro dos meninos aqui nesta mesma sala, 
desenhando nesta mesma mesa junto com Carlinhos e Edite 
que tocava percussão com garfo e prato e chegou até gravar 
discos com isso. Ficavam horas desenhando... 

  
Figura 05: Rodrigo Veloso mostrando a mesa na qual Emanoel Araújo e Caetano Veloso desenhavam e 
pintavam quando crianças.  
Fonte: Acervo do autor. 

Além das artes visuais, o cantor e o escultor comungavam os mesmos 

gostos musicais e isso os deixava muito próximos. Nas lembranças de 

Caetano: 

Eu gostava muito de música. E ele era louco pela Ângela 
Maria. Tinha muita admiração pelo canto e pela voz dela. Eu 
sabia todas as suas canções. Então nós fizemos uma amizade 
pré-adolescente e adolescente muito boa e que ficou para 
sempre. 

 Percebe-se nesse depoimento, que o músico Caetano Veloso evocou o 

poder da memória dos sons nas canções da cantora Ângela Maria para realçar 

a memória que selou sua amizade com o escultor Emanoel Araújo.  Halbwachs 

(1990) mencionou que “os músicos têm necessidade de evocar uma 

quantidade de lembranças para aprender a reconhecer e distinguir os sons.” 

(HALBWACHS, 1990, p. 184). O autor reservou em seus estudos um anexo à 

parte sobre o papel da música na memória coletiva. 

                                                           
43  Idem. 
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Com essa recordação do cantor sobre a mesma predileção musical com 

o escultor, uma vez mais ganhou destaque a dinâmica do movimento 

da “memória nas reminiscências de Caetano Veloso.” A memória saiu 

do “presente (na amizade atual dos artistas)”, foi ao “passado, (pelo 

compartilhamento da música)” e retornou ao “presente (na boa amizade de 

adolescentes que ficou para sempre)”.  

Esse “movimento, pela experiência musical, trouxe os tempos passados 

de volta.” O presente colore com sons o passado e retorna ao presente. Como 

disse Halbwachs aludindo Schumann: “para um escultor, todo ator se torna 

uma escultura imóvel, para um pintor todo poema é um quadro, e o músico 

transmuda todo quadro em sons.” (HALBWACHS, 1990, p. 184).  

Caetano Veloso lembrou também que o pai de Emanoel Araújo além de 

músico  era um ourives muito meticuloso. Todo mundo da cidade que precisava 

consertar ou fazer uma joia, era com ele, Vital Araújo que tratava. Segundo o 

cantor: 

Acho que essa meticulosidade no trabalho artístico tem muito a 
ver com a vocação clássica de Emanoel Araújo, bem como 
com o desenvolvimento de sua carreira. Emanoel Araújo 
sempre demonstrou uma necessidade de romper a pequenez 
da visão interiorana da primeira metade do século XX.  

 Essa assertiva de Caetano Veloso sugere que a vocação artística do 

escultor, bem como sua trajetória, tenha relação direta com a herança paterna.  

Alude a isso o que Halbwachs (1990) tratou como uma ruptura com a 

“comunidade afetiva de seu tempo”, e a permanente busca de um contexto 

coletivo mais amplo.  

Caetano Veloso se recorda que seu pai era muito amigo de Vital. E 

gostava de Emanoel Araújo de modo especial. Sempre dizia que pela sua 

postura artística, o hoje, escultor, teria grande futuro. Julgava-o um garoto 

inteligente, que tinha garra e queria se desenvolver. Enfatizava que Emanoel 

Araújo jamais se importou por ter a cor negra. Como o pai queria que o cantor 

prosseguisse a carreira de artista visual, apreciava vê-los juntos desenhando.  
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Uma vez mais a questão do preconceito vem à luz de forma implícita. A 

fala do cantor preconizou que o pai tinha simpatia pelo colega Emanoel Araújo 

e julgava o garoto uma boa companhia, pois não obstante a condição de sua 

“cor negra”, por sua inteligência, tinha potencial para um crescimento pessoal. 

Outrossim, julgava-o uma influência salutar em virtude de que queria que o filho 

Caetano Veloso se tornasse artista plástico.  

Quando colegas do Ginásio, Caetano Veloso e Emanoel Araújo pouco 

falavam de política local e nacional. As muitas conversas giravam sempre em 

torno das artes e das coisas mais amenas da vida do entretenimento, coisas 

que viam na Revista Cruzeiro ou na Revista Manchete. As opiniões, em geral, 

tendiam a convergir para os mesmos interesses. Comentavam sobre as 

pessoas, sobre as coisas do rádio, das chanchadas, do cinema americano, 

francês, italiano, mexicano, concurso de misses, etc.  

  Caetano Veloso realçou que, na solenidade de formatura do ginásio, 

quando Emanoel Araújo foi receber seu diploma fez uma pose extravagante 

que chocou a direção da Escola; adotou uma “gesticulação” estereotipada e 

caricaturesca de mulher. Mas, todo mundo gostou e riu. Segundo o cantor, foi 

inusitado para o momento, mas foi uma coisa muito bacana. Foi seu jeito 

irreverente de mostrar sua alegria na conquista.  

O cantor recordou que, em uma entrevista a determinado veículo de 

comunicação:  

Disse ao jornalista, em tom de piada, mas com um fundo de 
verdade, que em parte, eu ensinei o Emanoel Araújo a 
desenhar. Eu era menino e ele também e, a princípio, eu 
desenhava mais do que ele, um tanto mais. Eu o ensinei a 
fazer sombra, nos membros das figuras que a gente 
desenhava e também nos objetos. Ensinava a fazer sombra, 
volume. Coisas que eu aprendi antes dele e ele ficava 
interessado, fascinado em aprender também. Então, nesta 
entrevista eu disse que ensinei o desenhista e artista 
consagrado Emanoel Araújo a desenhar. 

O jornalista se dirigiu a Emanoel Araújo com o intuito de confirmar 

aquelas informações formuladas por Caetano Veloso. Ao ser questionado 

sobre o assunto, o escultor respondeu ao jornalista que, realmente, aquelas 

palavras correspondiam com a verdade. Confirmou que Caetano Veloso lhe 
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ensinara a desenhar e que ele, Emanoel Araújo, ensinara o cantor a cantar! 

Com essa resposta, Emanoel Araújo deixou notório seu modo de ser 

espontâneo e irreverente, não importa a circunstância ou com quem esteja 

tratando. Sobre o modo de o escultor se postar diante do mundo e da vida, 

Caetano Veloso revelou que: 

Emanoel Araújo era uma pessoa que me interessava muito, 
desde que eu o conheci. Ele era muito tímido no Ginásio; 
depois, com o tempo, ele foi ficando mais solto, com uma 
personalidade mais agressiva, mas não no sentido de combate, 
de brigas, não. Agressivo no humor. Tinha uma personalidade 
com uma marca forte. Porque ele era muito impaciente em 
viver num universo limitado, numa cidade pequena que era 
Santo Amaro. Emanoel Araújo demonstrava um humor ferino, 
um jeito de ser e de se portar que causava estupefação, nunca 
problema ou reação antipática, mas instigava, chocava a mente 
das pessoas dentro do Ginásio e isso, de certo modo, era uma 
forma de ele expressar sua impaciência diante da vida tacanha. 
Então, eu gostava mais e mais dele. Também por isso, eu 
quase, o tempo todo, estava com ele. 

 Uma vez surgiu uma fala carregada de significados nas contribuições de 

Caetano Veloso para a produção da memória. É oportuno recorrer a 

Halbwachs para buscar a interpretação das imagens mentais do cantor sobre o 

tempo e o espaço:  

Quando um grupo humano vive muito tempo em lugar 
adaptado a seus hábitos, não somente os seus movimentos, 
mas também seus pensamentos se regulam pela sucessão das 
imagens que lhe representam os objetos exteriores. 
(HALBWACHS, 1990, p. 139). 

 Na concepção de Caetano Veloso, Emanoel Araújo era sagaz na forma 

de expressar a sua impaciência diante da vida tacanha, num universo limitado 

da sua cidade pequena. Como se verá no decorrer deste estudo, num espaço 

restrito de tempo, Emanoel Araújo aflorou esta impaciência preconizada por 

Caetano Veloso e, realmente, construiu um novo tempo, uma nova vida num 

espaço diferente de sua terra natal. Para o escultor, a forma mais condizente 

de predizer seu futuro foi edificá-lo. E ele assim o fez. Foi com Caetano Veloso 

que Emanoel Araújo participou no ano de 1959, em Santo Amaro da 

Purificação, de sua primeira exposição. O registro das memórias de Caetano 

Veloso refletiu uma amizade longínqua que teve importância para ambos.   
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Concluído o ginásio, Emanoel Araújo foi convocado para o Tiro de 

Guerra. Nessa ocasião produziu como trabalho artístico um canhão sobre uma 

base geométrica.  

Por outro lado, em entrevista a Miguel de Almeida, na obra “Emanoel 

Araújo”, ao tratar sobre esse período de sua vida servindo no Tiro de Guerra, o 

escultor falou a respeito de sua orientação sexual: 

Eu era apaixonado por um sargento sergipano, eu o adorava... 
eu me lembro que ele era muito engraçado e eu tinha uma 
paixão recolhida por ele, uma paixão platônica. Nessa época já 
era uma coisa de definição sexual. Claro que no interior a 
gente tem uma coisa muito recatada. Não se falava nisso.  
(ALMEIDA, 2007, p.27). 

Em meio a esses sentimentos latentes, concluído o Tiro de Guerra, 

Emanoel Araújo, então com 18 anos, por influência de Caetano Veloso, 

resolveu traçar novos rumos em sua vida. Decidiu cursar o Colegial44 na capital 

da Bahia e, posteriormente, estudar Arquitetura. Como se pretende mostrar nos 

próximos capítulos, o destino lhe ofereceria outras direções prenunciando o 

surgimento de um artista e garimpeiro de memórias.  

  

                                                           
44 Curso correspondente ao Ensino Médio nos dias de hoje. 
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1. 2. DE UM PEQUENO LAGO PARA GRANDES OCEANOS 

 Segundo Menegon, o emprego da conversa e do diálogo nas relações 

diárias permeiam as interações na sociedade e oferecem um rico material 

sobre as formas de comunicação para o exercício de pesquisa. De acordo com 

a autora, “conversar é uma das maneiras por meio das quais as pessoas 

produzem sentidos e se posicionam nas relações que estabelecem no 

cotidiano”. (MENEGON, 1999. p. 216).  

 Essa produção de sentido ganhou projeção e relevo neste estudo na voz 

de um interlocutor que fez questão de se manter no anonimato. Seu discurso 

se constituiu numa importante fonte de informação; reafirmou a produção de 

significados que retratou simbolicamente por que Emanoel Araújo partiu do 

Recôncavo em busca de novas possibilidades de vida.  

 Em conversa informal, ao externar suas memórias, o este senhor “Zé”45 

elaborou uma analogia dos peixes com a saída de Emanoel Araújo de Santo 

Amaro. Na explicação do senhor “Zé”, quando uma carpa é criada em um 

pequeno aquário, ela passa a vida inteira medindo não mais que alguns 

centímetros.  

 Ao contrário, o peixe atinge proporções de mais de um metro quando 

criado adequadamente em uma grande lagoa. “Assim é Emanoel”, disse o este 

senhor “Zé”. Segundo seu discurso: 

Emanoel Araújo vivia num “aquarinho”, que é o que esta nossa 
Santo Amaro é. Comparada com outras terras, inclusive nossa 
capital Salvador, Santo Amaro era um “aquarinho” e dos 
pequenos. A cidade sofria pelas dificuldades do pós-guerra; era 
difícil demais viver naqueles tempos. Emanoel sempre foi muito 
inquieto e se diferenciava das pessoas por isso. Emanoel 
Araújo sempre foi uma carpa maior que o tanque em que foi 
criado. Daí, não aguentou a pequenez e as limitações de nossa 
cidade. Ao invés de se acomodar em Santo Amaro saiu à 
procura de novos lagos. E nessa busca atingiu, querendo, 
vários oceanos.  

                                                           
45 Em entrevista, em Santo Amaro da Purificação, em novembro de 2015. O interlocutor fez questão de 
se manter anônimo, pedindo que fosse tratado simplesmente por senhor “Zé de Santo Amaro”. 
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Comentando essa comparação do senhor “Zé” a Emanoel Araújo, ele a 

julgou bastante pertinente. Argumentou que, realmente, desde sempre, mesmo 

ainda criança, habitualmente, pensava em progredir. Sabia que, não atingiria o 

florescimento que almejava, caso permanecesse em Santo Amaro.  

Essa interlocução do escultor estampa uma exacerbada e prematura 

certeza de que haveria melhores rios para navegar em sua trajetória de vida, 

cujos fragmentos serão discutidos na subsequência. São memórias carregadas 

de significado de um tempo porvir que Robert Kastenbaum tratou por 

“Memórias do Futuro”. Fazendo referência a esse autor e a seus preceitos 

básicos, Litlle explana que: 

O “sentido” de futuro pode ser representado na memória, na 
sensação de distância, contingência e movimento que separam 
as pessoas do lugar onde estão, do lugar onde podem estar 
mais tarde. (LITLLE, 1999, p.13) 

Emanoel Araújo não titubeou perante suas condições econômicas 

desfavoráveis. Seu constante pensar no progresso demonstrou uma 

autoconfiança de que modificaria a trajetória de sua vida para engendrar para 

si um universo melhor. Logrou-o apenas ao sair da terra natal46, com destino à 

capital do Estado, em busca do sonho infantil de se tornar um ser humano 

maior. Essa aspiração de Emanoel Araújo foi registrada por Caetano Veloso 

em seu livro “Verdade Tropical”, ao afirmar que: 

Pode parecer curioso – e de fato alguns amigos à época, 
estranhavam –, mas eu não tinha nenhum desejo de deixar 
Santo Amaro e ir viver em alguma cidade maior. Lembro-me de 
Roberto, meu irmão, imediatamente, mais velho do que eu, 
vociferando contra a vida estreita que se levava ali, impaciente 
por ir embora para Salvador, que, pouco mais tarde, ele estaria 
impaciente para deixar por São Paulo. Emanoel Araújo, meu 
colega do Ginásio que se tornaria renomado artista plástico, 
expressava sentimentos semelhantes aos de Roberto com 
ainda maior veemência – e ele fez o mesmo itinerário. 
(VELOSO, 1997, p. 56). 

Caetano Veloso esboçou a convicção pessoal de que, “se queria ver a 

vida mudada em Santo Amaro, era preciso vê-la mudada em Santo Amaro – na 

verdade, a partir de Santo Amaro”. (Veloso, 1997, p. 57). Enfatizou a 

                                                           
46 Afirmações feitas em entrevista em sua residência, no bairro da Bela Vista, em setembro de 2016. 
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curiosidade de ele não ter desejo de migrar para uma cidade grande, 

diferentemente de seu irmão Roberto Veloso e, com maior tenacidade, 

Emanoel Araújo. O cantor denotou com essas falas um apego ao seu espaço 

territorial. 

 Analisando-se esse apego pelo território sob a ótica da memória 

coletiva, verifica-se que essa necessidade de as pessoas se enraizarem em um 

determinado local, em toda história, é uma característica constante dos grupos 

humanos e um dos focos da memória coletiva.  

Como professou Halbwachs, “não há memória coletiva que não se 

desenvolva num quadro espacial”.  (HALBWACHS, 1990, p. 145). Por outro 

lado, esse estabelecimento da territorialidade sofre modificações com o 

movimento de seus integrantes pelos mais variados motivos. Como asseverou 

Little:  

O espaço não é apenas uma preocupação dos grupos 
sedentários. Desde suas origens remotas que as pessoas se 
movimentam. Por isso, um estado de desterritorialização, 
embora muitas vezes acompanhado por trauma ou sofrimento, 
é também uma parte fundamental da condição humana. 
(LITTLE, 1999, p. 8). 

 Conforme esse autor, cada tipo de movimento humano elabora sua 

própria história, seu próprio momento, e uma forma particular de memória 

coletiva. Quem se desloca vai sempre procurar sua relocalização no espaço. 

Segundo Felix, “as percepções e aspirações dos seres humanos variam 

sensivelmente, conforme as suas posições sócio-econômica que desenvolvem 

e as formas como se organizam determinam uma geometria sócio-espacial.” 

(FELIX, 2002, p. 49).  

 Para Tuan o modo como as pessoas se arraigam num espaço se dá no  

“subconsciente: significa que uma pessoa termina por identificar-se com uma 

certa localidade, sente que esse é o seu lar e o de seus antepassados.” 

(TUAN, 1983, p. 214). O processo de cunhar um espaço novo ocorre pela 

manipulação da memória coletiva na busca pelo ajustamento ao novo local. 

Como observou Little, esse ajustamento não ocorreu com os negros 

escravizados: 
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 Os povos negros da América, que foram deslocados à força da 

África em consequência do comércio de escravos, oscilam 

entre o desejo de voltar à sua pátria de origem, concebidos em 

termos gloriosos, e a necessidade de construir novas 

identidades afro-americanas enraizadas no Novo Mundo. 

(LITTLE, 1999, p. 12). 

 Outra forma de analisar esse apego espacial de Caetano Veloso por sua 

terra natal, antagonizando-se com Emanoel Araújo, pode ser feita com base na 

“Teoria do Pertencimento” de Yi-Fi Tuan. Em sua “Topofilia” (1980), o autor 

estudou a percepção do meio ambiente e as várias maneiras com que os 

homens respondem aos laços afetivos do meio em que vivem. Segundo o 

autor:  

A resposta ao meio ambiente pode ser basicamente estética: 
em seguida, pode variar do efêmero prazer que se tem de uma 
vista, até a sensação de beleza, igualmente fugaz, mas muito 
mais intensa, que é subitamente revelada. A resposta pode ser 
tátil: o deleite ao sentir o ar, água, terra. Mais permanentes e 
mais difíceis de expressar, são os sentimentos que temos para 
com um lugar, por ser o lar, o “lócus” de reminiscências e o 
meio de se ganhar a vida. (TUAN, 1980, p.107) 

 É preciso relembrar que Santo Amaro da Purificação, terra dos Araújos e 

dos Velosos, situa-se no recôncavo baiano com rico meio ambiente natural e 

abundantes praias. Este aspecto tem forte indicação sobre o amor pelo espaço. 

Para o autor:  

Não é difícil entender a atração que exercem as orlas marinhas 
sobre os seres humanos. Para começar, sua forma tem dupla 
atração; por um lado, as reentrâncias das praias e dos vales 
sugerem segurança; por outro lado, o horizonte aberto para o 
mar sugere aventura. Além disso, o corpo humano, que 
normalmente desfruta apenas do ar e da terra, entra em 
contato com a água e a areia. (TUAN, 1980, p. 131) 

 Nada disso entretinha Emanoel Araújo. Diferentemente do amigo 

Caetano Veloso, o escultor pretendia se libertar do que atinava como pequenez 

de sua terra. Queria atuar em novos palcos; forjar uma nova identidade. Como 

diz a canção de Gilberto Gil, “cada tempo tem seu lugar”. O tempo do escultor 

em Santo Amaro se exaurira; em seu imaginário, conjecturou que chegara a 

hora de encaminhar sua vida para novos domínios. Amava a terra que nascera, 

mas sentia que precisava vivenciar projetos mais vastos. 
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 Pautado no propósito de colocar essas imagens mentais em prática, tão 

logo deu baixa no Exército, juntou suas roupas em uma mala e, 

independentemente do consentimento dos pais, rumou para Salvador. De sua 

Santo Amaro da Purificação restariam as intensas recordações cravadas em 

sua mente; as lembranças ficariam guardadas na memória para serem 

recriadas de quando em quando num outro espaço. 

 Exprimindo sobre a relação entre memória e espaço, Halbwachs diz que 

a partir do momento que um grupo social se encontra inserido em um espaço, 

molda-o à sua imagem, às suas concepções e aos seus valores. Ao mesmo 

tempo, também se adapta à materialidade do lugar que resiste a sua 

“influência”. Para o autor:  

Cada aspecto, cada detalhe desse lugar tem um sentido que só 

é inteligível para os membros do grupo, por que todas as 

partes do espaço que ele ocupou correspondem a outros 

tantos aspectos diferentes da estrutura e da vida em sua 

sociedade. (HALBWACHS, 1990, p. 133).  

É fato consumado que a busca da amplitude do horizonte de Emanoel 

Araújo seria galgada com bastante sucesso após quase 60 anos de atuação do 

escultor no mundo das artes e da cultura. Contudo, como se verificará no 

decorrer deste estudo, seu êxito resultaria de muito trabalho e dedicação e, 

principalmente, determinação. Emanoel Araújo imputa que grande parte de seu 

sucesso ocorreu graças à sua teimosia arraigada; cedo compreendeu que ela é 

fundamental e que, mais que qualquer atividade, no universo das artes, é 

preciso ter muita disciplina.47 

 Emanoel Araújo desembarcou em uma Salvador totalmente 

desconhecida para si. Nessa época, a cidade não registrava explosão 

demográfica expressiva; a exclusão social atingia índices passíveis de gestão e 

controle. Ao aludir sobre a Salvador dos idos de 1959, ano em que Emanoel 

Araújo chegou à capital da Bahia, Andrade pondera que na década de 1950, 

embora tivesse tranquilidade, a cidade não deixava de ter seus problemas:  

                                                           
47 Idem, em maio de 2014. 
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Marca um momento de ruptura no desenho e na evolução 
urbana de Salvador. (...) Até o início dos anos 60, possuíamos 
uma cidade bucólica, com seus 400 anos de existência, com 
diversos problemas transparentes nas suas ruas e bairros, que 
marcavam, conforme assinalamos alhures, uma clara 
segregação urbana. (ANDRADE, 2004, p. 45). 

Nas palavras de Rubim, Coutinho e Alcântara, a Salvador que Emanoel 

Araújo encontrou aos 19 anos, pode ser traduzida do seguinte modo: 

Uma pessoa que visitasse Salvador no início dos anos 40 e 
retomasse no final dos anos 50, iria se surpreender. Andar a pé 
pelo centro da cidade - constituído pela Praça da Sé, Rua da 
Misericórdia e Rua Chile, com extensão por São Bento e São 
Pedro - poderia transformar-se numa experiência bastante 
distinta daquela inicial, quando a velha São Salvador ainda 
conservava características típicas de uma cidade provinciana. 
(RUBIM, COUTINHO e ALCÂNTARA, 1990, s. p.).  

 Discutindo sobre a origem do nome da cidade, em sua obra “Bahia de 

Todos os Santos”, Jorge Amado pressupôs que: “Pode ser que o colonizador 

devoto desejasse colocar a nova povoação sob o patrocínio de Jesus, 

designando-a Cidade do Salvador”. (AMADO, 1982, p. 25).  

 Entretanto, para o escritor, desde 1º de novembro de 1549, o povo 

tratava Salvador por “Bahia”. A cidade foi fundada nesta data pelo primeiro 

governador do Brasil, Thomé de Souza para se transformar na primeira capital 

da América Lusitana, após a vigência das Capitanias Hereditárias implantada 

em 1534, cujo fracasso, como asseguraram Koshiba e Pereira, “comprometia a 

primeira iniciativa de colonização”. (KOSHIBA e PEREIRA, 1987, p. 31). O 

município foi batizado como São Salvador da Bahia de Todos os Santos. 

 O olhar de Jorge Amado, na conclusão de sua obra “Bahia de todos os 

Santos”, sintetiza e dá uma mostra geral da cidade daqueles finais de década.  

Adeus, moça! Viste a Bahia, escutaste sua fala doce, sentiste 
seu perfume de mel, oriental. Ruas, becos e ladeiras, as 
novas avenidas, os velhos quarteirões, o Pelourinho, o 
Terreiro de Jesus, as Portas do Carmo, agora te pertencem, 
levarás contigo nos olhos e no coração a lembrança da 
cidade e do povo, da beleza e da civilização. Regalaste a 
vista no ouro da Igreja de São Francisco e a entristeceste na 
pobreza do povo. Adoraste a comida baiana nos restaurantes 
do Mercado e um saveiro te levou até o Forte do Mar. Agora 
chegou a hora de partir. (AMADO, 1982, p. 361). 
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 No passeio lírico de Jorge Amado pelos principais pontos de Salvador, 

instiga a memória e desenha na mente uma representação fiel das 

contradições da cidade no final dos anos de 1950, retratando a beleza e as 

delícias do local em contraposição à pobreza do povo. 

 Naquele momento histórico, sob o comando de Juscelino Kubitschek, o 

Brasil atravessava os chamados “Anos Dourados”, com estabilidade na 

conjuntura econômica e política, movida por intenso otimismo.  

 Discorrendo sobre esses “Anos Dourados”, Meira observou que, “foram 

anos de grandes mudanças culturais, tanto nos hábitos e costumes como na 

maneira de pensar e agir”. (MEIRA, 1998, p. 223).  

 Após sucessivas fases de políticas autoritárias no Brasil, com apoio das 

forças getulistas, empossado em janeiro de 1956, Juscelino Kubitschek foi o 

único presidente civil a concluir seu mandato no período democrático de 1946 a 

1964. O país respirava ares de modernidade com o slogan de “cinquenta anos 

(de progresso) em cinco (de governo).” 

 Juscelino Kubitschek, ou JK, como era conhecido, fez de seu governo 

um período de integral liberdade política e acelerado desenvolvimento 

econômico, locomovendo-se na onda da “Teoria Econômica 

Desenvolvimentista” que vigia no mundo, nos anos de 1950 e 1960. Como 

ensinou Schmidt, essa Teoria “surgiu na Europa Ocidental e nos Estados 

Unidos da América e depois se espalhou, tal como o hambúrguer e as 

revistinhas pornôs.” (SCHMIDT, 1997, p. 302).  

 A “Teoria Econômica Desenvolvimentista” pregava a existência de dois 

tipos de países: os “desenvolvidos”, que eram adiantados em razão de sua 

economia industrializada, e os “subdesenvolvidos”, mais atrasados por conta 

de sua economia baseada na agroexportação.  

 Para por em prática essa teoria, Juscelino Kubitschek instituiu um “Plano 

de Metas” no qual, conforme Schmidt: 
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O Estado iria investir pesado na indústria siderúrgica, 
construção de estradas e de usinas hidrelétricas além de 
emprestar dinheiro à vontade para empresários que quisessem 
montar fábricas. (SCHMIDT, 1997, p. 303).  

 Contrariando a política nacionalista do getulismo, Juscelino Kubitschek 

deu incentivo para que o capital estrangeiro entrasse no país. A produção pelas 

multinacionais de televisão, rádio, enceradeira, milhares de produtos de 

supermercado e outros produtos eletrodomésticos, no dizer de Schmidt, fez 

com que “no final dos anos de 1950, a classe média brasileira começasse a 

entrar no maravilhoso mundo da ‘consumolândia’”. (SCHMIDT, 1997, p. 304).  

 Para o autor, entretanto, quem adquiria esses produtos era uma parte 

pequena da população constituída por ricos e pessoas da classe média. A 

situação dos pobres piorou. 

 Juscelino Kubitschek finalizou seu mandato tendo como marca a 

modernização e o crescimento econômico. Foi o responsável pela construção 

de Brasília consolidando o sonho de transferir a capital do Brasil para o interior, 

prevista na Constituição de 1891. Sentindo a concentração do progresso na 

região sudeste do país, criou a Superintendência do Desenvolvimento do 

Nordeste (SUDENE), cujo objetivo era o desenvolvimento do Nordeste no 

caminho da industrialização. Colocou na presidência o economista Celso 

Furtado, que era considerado como um dos mais destacados intelectuais do 

país. 

De outro modo, o alto preço econômico e social pago pelos seus 

projetos colocaria em colapso seu populismo. As monumentais obras públicas, 

como a construção e mudança da capital do Rio de Janeiro para o Planalto 

Central exigiu a busca de empréstimos com consequente aumento da dívida 

externa. A transferência para Brasília demandou uma grande quantidade de 

recursos financeiros, materiais e humanos. O déficit das contas públicas foi 

aumentado com grande acréscimo na inflação suscitando perda do poder de 

compra dos trabalhadores que exigiam aumentos salariais. Ademais, na 

avaliação crítica de Schmidt: “a indústria de automóveis e de caminhões foi 

instalada. Em compensação, o transporte ferroviário, muito mais barato foi 

abandonado (até hoje).” (SCHMIDT, 1997, p. 306).  

https://www.todamateria.com.br/constituicoes-brasileiras/
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 Comentando sobre o colapso do populismo de Juscelino Kubitschek, na 

obra “História da Sociedade Brasileira”, Alencar, Carpi e Ribeiro apregoaram:  

 O “desenvolvimento rápido”, sustentado em maciços 
investimentos estrangeiros, emissões inflacionárias e 
empréstimos externos agravou uma série de distorções da 
economia nacional, empurrando-a para uma de suas mais 
sérias crises. (ALENCAR, CARPI E RIBEIRO, 1979, p. 305). 

   A crise desse período histórico brasileiro também mereceu a atenção de 

Caio Prado Junior. Em sua obra “História Econômica do Brasil”, o autor destaca 

que o “ritmo relativamente acelerado de seu desenvolvimento na década de 

1950, se interrompeu em seguida para dar lugar à estagnação.” (JUNIOR, 

1984. p. 323).  

 Mesmo diante dessa derrocada, após uma fase de equilíbrio econômico, 

o governo de Juscelino Kubitschek ostentou esplendor no cenário da cultura. O 

anseio do novo, causado pelo otimismo, acarretava o desejo de alterar a 

realidade por meio das várias áreas da cultura fazendo surgir movimentos no 

campo artístico, como a Bossa Nova, por exemplo. Enaltecendo os aspectos 

culturais no Governo de Juscelino Kubitschek, Silva proferiu que:  

Seu quinquênio correspondeu também a um momento de 
grande produção cultural, de novas propostas literárias, de 
crescente politização do pensamento e de uma euforia 
generalizada no campo das artes plásticas, das artes cênicas, 
da música e dos esportes. (SILVA, 1992, p. 280). 

 Desta feita, otimismo dos chamados "Anos Dourados" que sagrou o 

governo Kubitschek abarcou um complexo de mudanças sociais e 

manifestações artísticas e culturais, pondo em discussão a reconstrução 

nacional, a partir do início dos anos de 1950, até o início dos anos de 1960.  

 Esse panorama cultural foi vento favorável para que Emanoel Araújo 

navegasse com destino ao início de seu futuro artístico na capital da Bahia. O 

momento era difícil para o migrante santamarense, “praticamente um menino”, 

consoante a fala do escultor48. Um menino que, rompendo os limites 

geográficos ousou deixar seu local de origem em busca de uma vida melhor 

para si.   

                                                           
48 Em entrevista, em sua casa, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em novembro de 2017. 

http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/juscelino_kubitschek
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 Tão logo desembarcou em Salvador, o jovem Emanoel Araújo procurou 

uma tia materna que morava na cidade para que, por um tempo, pudesse ter 

um local para ficar a fim de, a princípio estudar o Científico49. A dificuldade 

inicial não foi empecilho; logo, o futuro artista fez muitas amizades. Uma delas 

lhe rendeu um convite para trabalhar num mercado atacadista da cidade; um 

dos amigos lhe ofereceu a oportunidade para ganhar uma renda.  

 Trabalhava no período diurno separando e conferindo mercadorias para 

serem embaladas e, à noite, frequentava o Colégio Central da Bahia onde se 

matriculou para concluir o curso Científico. Pretendia com o diploma de 

conclusão ingressar na Faculdade de Arquitetura. As influências de outras 

amizades o levaram para novas direções. 

 Seguindo os amigos, a princípio, prestou exame e foi aprovado num 

teste da escola de música da Universidade Federal da Bahia para aprender a 

tocar trompa, graças ao seu amor por Mozart. O período foi rico em realizações 

e prenunciava um futuro de múltiplas atuações. 

 Com bastante regularidade frequentava os museus da cidade; não raro, 

ia também a ateliês de artistas locais; a experiência seria vital para aprimorar 

seu talento e seu interesse em garimpar memórias. Instigado por essas visitas 

intensificou sua produção artística e, ainda estudando o Científico, organizou 

uma exibição individual de suas obras no Colégio Central da Bahia. O êxito da 

mostra lhe renderia uma indicação de seu nome à arquiteta Lina Bo Bardi com 

o intuito de promover uma exposição com suas obras. 

 Morando em Salvador nessa época, Lina Bo Bardi se envolveu em 

diversas iniciativas, como a criação do Museu de Arte Popular e instalações no 

Teatro Castro Alves, sendo contratada pelo então governador Juracy 

Magalhães para projetar o Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA) no 

Solar do Unhão. Pouco tempo depois, Emanoel Araújo foi convidado pela 

arquiteta para ajudar na montagem da exposição Civilização do Nordeste, no 

Museu de Arte Popular da Bahia.  

                                                           
49 Atual Ensino Médio. 
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Nessa ocasião, o artista começou a produzir xilogravuras, guaches e 

desenhos e os expôs, num primeiro momento, na Biblioteca Pública de 

Salvador e logo após no Colégio Central da Bahia. Nessa fase, produziu  

também inúmeros cartazes. Segundo seu testemunho, elaborou o cartaz do 

primeiro show do cantor Caetano Veloso. A figura 3 retrata um dos cartazes 

desse tempo. 

   
Figura 06: Cartaz de show em 1963. 
Fonte: Araújo, Emanoel. Autobiografia do Gesto, 2008. 

Consoante Emanoel Araújo, de quando em quando, reunia-se com 

intelectuais, principalmente, na padaria Triunfo e na Imprensa Oficial da Bahia, 

que tinha por diretor o geógrafo Milton Santos. Um desses encontros foi 

decisivo para a mudança do rumo de sua vida: o escultor foi apresentado ao 

artista e catedrático Henrique Oswald, que trabalhou com gravura em metal no 

ateliê de Friedlaender, em Paris.  

Antes de Henrique Oswald, a gravura na Bahia teve um apogeu com 

inúmeros gravadores famosos dentre os quais Mario Cravo. Em entrevista ao 

jornalista e editor Miguel de Almeida, Emanoel Araújo falou que a característica 

da gravura baiana era:  
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Trabalhá-la em madeiras e chapas aglomeradas ou 
compensado de cedro, depois imprimir a gravura sob papel 
pesado e prensa de água forte. Isso dava uma característica 
bem diferente, porque você poderia buscar no sulco da 
madeira a textura, meio tons e a própria madeira como matéria. 
Diferentemente da gravura praticada no Rio, que era uma 
gravura feita de madeira de topo, como Goeldi e todos os seus 
alunos faziam. A madeira de topo era cortada no topo, depois 
preparada para ser gravada. 

Nessa fase, os prêmios internacionais que seus gravadores receberam 

deram prestígio e mercado à gravura no Brasil com número expressivo de 

compradores.  Emanoel Araújo conta que, anos depois, em 1971, a gravura 

estava tão valorizada que com o dinheiro de suas produções conseguiu adquirir 

uma casa. 

Pouco tempo depois de ser apresentado a Henrique Oswald, Emanoel 

Araújo lhe mostrou algumas de suas produções; o gravador apreciou tanto os 

trabalhos que o convidou para aprender gravura. Este incentivo, como se verá 

adiante, fez com que o sonho de cursar Arquitetura fosse abandonado. Novo 

sonho emergiu: migrou para o campo das Artes Plásticas, sua paixão.  

Não obstante, a arquitetura jamais o abandonaria definitivamente. 

Sempre, de um modo ou de outro, direta, por meio de suas esculturas públicas 

que se integraram à paisagem urbana, ou indiretamente, por meio de sua 

interferência junto aos museus que dirigiu, a arquitetura sempre esteve ao seu 

lado. Schopenhauer bem esclarece a distinção da arquitetura e das artes 

plásticas:  

A arquitetura possui em relação às artes plásticas e à poesia o 
distintivo de não formar uma cópia, mas a coisa mesma; não 
reproduz, como aquelas, a ideia conhecida, com o que o artista 
empresta seus olhos ao observador, mas aqui o artista apenas 
apresenta o objeto ao observador, facilitando-lhe a apreensão 
da ideia, ao tornar o objeto individual real na expressão clara e 
perfeita de sua essência. (SCHOPENHAUER, 1988, p. 42).  

De qualquer modo, na disputa por seu coração, a gravura venceu a 

arquitetura, graças às influências de Henrique Oswald. Julgava o professor 

talentoso, inventivo e exímio gravador; fora formado pelo pai, Carlos Oswald e 

sob os auspícios da austeridade europeia que o levaram a um estilo que 

lembrava Rembrandt.  
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O gravador adorava Bossa Nova e tocava violão cantando João Gilberto. 

Fixara residência em Salvador desde 1959. Para se aquilatar a importância 

Henrique Oswald no cenário das artes plásticas nacional, é pertinente analisar 

as palavras de Jorge Amado, escritas na introdução do Catálogo da primeira 

exposição póstuma chamada de: “Henrique Oswald na Bahia”:50 

De repente Henrique Oswald não estava mais entre nós e, 
todos nos demos conta de um vazio, de uma modificação da 
paisagem, como se fosse menor o calor do sol, como se o dia 
fosse menos alegre. Henrique Oswald era uma alegria serena, 
uma seriedade sem tristezas nem bitolas, uma consciência 
criadora, uma presença cordial e fecunda. (...) Entre os que 
mais nos enriqueceram, entre os que se tornaram inteiramente 
baianos, devotados de corpo e alma à Bahia, se situa a nobre 
figura de Henrique Oswald. "Sou um artista baiano", declarou a 
um jornal do Rio pouco antes de morrer, e talvez nem ele 
próprio se desse conta da inteira verdade dessa frase e de seu 
profundo conteúdo. 

 Henrique Oswald morreu, prematuramente, em 1965, de câncer nos 

pulmões. Segundo Emanoel Araújo, essa foi a primeira grande perda de sua 

vida. Considerava o gravador um gênio. Além de ser um homem, 

excepcionalmente bonito, era um ser humano formidável e generoso. Ademais, 

possuía uma genética fantástica da linhagem dos Oswalds, como seu pai 

Carlos, também artista e seu avô, o grande músico Henrique.51  

Anos depois, em 2015, o escultor faria uma homenagem ao seu amado 

mestre no Museu Afro Brasil. Reuniu obras dentre pinturas, desenhos e 

gravuras de sua propriedade e do acervo particular da família do artista e 

promoveu a mostra “Henrique Oswald - Um Gravador, Um Desenhista, Um 

Pintor: Uma Obra em Transmutação”. Comentando a exposição, em entrevista 

à jornalista Camila Molina, Emanoel Araújo declarou:  

Ele foi meu professor de gravura e de ética do trabalho (...). 
Sempre tive essa dívida para com ele (...). Sua gravura é muito 
complexa (...). Algo de que gostei de seus ensinamentos foram 
os cinzas de suas peças, meios tons dessa cor feitas com a 
madeira. 52 

                                                           
50 Disponível em: http://www.oswald.com.br/site2010/htm. Acesso em: mar. 2018. 
51 Em entrevista em seu ateliê, no bairro da Bela Vista, na cidade de São Paulo, em março de 2014. 
52Em 15 de março de 2015, ao Jornal O Estado de São Paulo. Disponível em 

http://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,a-obra-de-henrique-oswald. Acesso em: mar. 2017. 
 

http://www.oswald.com.br/site2010/htm
http://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,a-obra-de-henrique-oswald
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Após o convite de Henrique Oswald para estudar gravura, novos ventos 

sopraram e deslocaram o futuro escultor para o curso de Belas Artes na 

Universidade da Bahia, onde Henrique Oswald lecionava. Entretanto, ao 

ingressar na faculdade, na condição de calouro, foi obrigado a frequentar um 

curso livre de gravura com o mestre, pois a disciplina que ele ministrava era 

uma especialização reservada aos alunos veteranos.  

A predileção de Henrique Oswald pelo escultor foi tanta que ele 

pretendia fazê-lo seu sucessor como professor da Universidade. A partir daí, 

Emanoel Araújo aprendeu água-tinta e água-forte; aproveitou-se do ateliê de 

gravuras da Faculdade para aprimorar sua técnica e produzir cartazes.  

Vivia-se um contexto histórico bastante tenso. Jânio Quadros vencera a 

eleição presidencial de 1960 tendo uma vassoura como símbolo e, “varrer a 

corrupção” como slogan. Após um mandato de sete meses de duração, 

isolado, sem apoio político e social, a 25 de agosto de 1961 renunciou ao 

cargo. A posse do vice-presidente João Goulart não foi bem acolhida por vários 

segmentos sociais, mormente os ministros militares.  

Sua agenda de reformas lançada em 1962 seria encarada como o passo 

inicial para o estabelecimento do comunismo no país; ela serviu de alavanca 

para, em 31 de março de 1964, mover os militares a instituir um regime de 

exceção que duraria até a eleição de Tancredo Neves em 1985.  

Por ter logrado passar em segundo lugar no vestibular, foi agraciado 

com uma bolsa de estudos. O prêmio, entretanto não arrefeceu o ímpeto do 

jovem santamarense; diante do quadro político vigente ele acabou se 

envolvendo com o movimento estudantil. Esboçando sobre esse movimento 

Vechia disse que:  

Em vários momentos de nossa história, o movimento estudantil 
apresentou-se como um dos segmentos sociais melhor 
organizados do país. Por diversas vezes, ele foi o porta-voz 
não só das reivindicações estudantis, como também dos 
demais setores explorados e oprimidos da sociedade. 
(VECHIA, 2011, p. 17 ). 
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  Segundo o autor, o aumento do número de faculdades e de 

universitários do início do século XX, possibilitou a articulação em nível 

nacional da centralização das lutas estudantis e políticas conduzidas pelos 

estudantes nos diversos pontos da nação. Em virtude de sua habilidade de 

mobilizar significativos contingentes de estudantes, o movimento estudantil 

universitário brasileiro foi um importante eixo de mobilização social nas 

décadas de 1960 e 1970.   

 A entidade máxima do movimento estudantil recebeu a denominação de 

União Nacional dos Estudantes (UNE), criada em 11 de agosto de 1937. Em 

1961, um grupo de intelectuais ligados à UNE formou o Centro Popular de 

Cultura (CPC) com o intuito de se colocar junto ao povo por meio da conhecida 

arte revolucionária focalizada na música, na poesia, no cinema e no teatro.53  

 Em sua grande maioria, os colegas de Emanoel Araújo estavam 

envolvidos tanto com a política estudantil, como com o CPC da Bahia. E 

ambos, de certo modo, estavam ligados ao Partido Comunista. O escultor não 

apresentava uma atitude atrelada à política partidária, mas influenciado pelos 

colegas, engajou-se com esses movimentos e acabou se simpatizando com a 

ideologia do Partido Comunista.    

 Requer interpretação essa afinidade do escultor com a ideologia. De 

certo modo, a “ideologia” é uma forma de memória social, contudo, como diz 

Guareschi, “não existe conceito mais complexo, escorregadio e sujeito a 

equívocos, no campo das ciências sociais, do que o de ideologia.” 

(GUARESCHI, 1998, p. 89). Para o autor:  

Na sua dimensão dinâmica, porém, a ideologia é vista como 
uma determinação prática, um modo de agir, uma maneira de 
se criar, produzir ou manter determinadas relações sociais. 
(GUARESCHI, 1998, p. 92). 

 A determinação prática e a maneira de agir do Partido Comunista que 

Emanoel Araújo se identificou estavam adstritas à manutenção das relações 

sociais para conceber uma sociedade igualitária; buscava-se a consciência 

política para alargar a visão global da realidade, a fim de forjar uma visão 

transformadora de mundo. No entender de Nelson Inocêncio em seu livro 

“Emanoel Araújo: o mestre das obras”:  

                                                           
53 Informação disponível em: http://forumeja.org.br/book/export/html/1720. Acesso em: mar. 2017.  

http://forumeja.org.br/book/export/html/1720
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Em certo sentido, as ações dos CPCs foram prejudicadas na 
medida em que a estratégia de encarar as artes apenas como 
instrumento para se alcançar objetivos, como a 
conscientização política da população, tende a empobrecer o 
processo de criação artística. (INOCÊNCIO, 2010, p. 36). 

 Esse entendimento não abalou Emanoel Araújo. O modo pelo qual o 

escultor empregou sua consciência política para construir esse novo tempo foi 

justamente por intermédio da produção de sua arte e de sua criação artística 

traduzida nos mais variados suportes e meios de expressão.  

 Por meio da arte, criou e produziu vasto material político: ilustrou e 

confeccionou gravuras para livros de cordel e fez inúmeros cartazes de 

publicidade e cartazes para comemorar os 25 anos de fundação do Partido 

Comunista. Nelson Inocêncio registrou também que:  

Ao que parece, o período em que seus primeiros trabalhos 
começam a ganhar visibilidade coincide com o momento de 
sua conscientização política. Dessa época, por exemplo, fica 
uma de suas lembranças marcantes: o fato de ter morado na 
residência do Dr Herval Pina, membro da cúpula do PC baiano. 
(INOCÊNCIO, 2010, p. 36). 

 O médico Herval Pina, além de dirigente do CPC da Bahia, era professor 

da Faculdade de Medicina da Universidade Federal da Bahia, e coordenador 

do projeto de alfabetização de adultos pelo método de Paulo Freire. Durante a 

fase do regime militar, após ter sua casa e consultório invadidos, seus direitos 

políticos foram cassados por dez anos.54  

 Essa aproximação com Herval Pina e outros amigos acabaram por atrair 

Emanoel Araújo para a confecção de material gráfico das ações educativas do 

projeto Paulo Freire (1983), que era empregado tendo por base os movimentos 

populares a partir da prática da consciência à participação comunitária e à 

plena liberdade. Dentre tantas iniciativas a essa campanha pedagógica 

freiriana, elaborou inúmeros desenhos para divulgar o trabalho que unia o 

letramento e a construção de identidade. 

                                                           
54 Fala de Herval Pina em agradecimento pela homenagem recebida no 15º Congresso da Associação 
Paulista de Saúde Pública. Disponível em 
https://analisepoliticaemsaude.org/oaps/documentos/pensamentos/por-quem-os-sinos-dobram-
herval-pina-ribeiro. Acesso em: dez. 2017.  

https://analisepoliticaemsaude.org/oaps/documentos/pensamentos/por-quem-os-sinos-dobram-herval-pina-ribeiro
https://analisepoliticaemsaude.org/oaps/documentos/pensamentos/por-quem-os-sinos-dobram-herval-pina-ribeiro
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 Sua euforia política era nutrida pelo fato de ele, já nesse tempo, ocupar- 

se com a arte pública que o levou a exercer variadas práticas ligadas à cultura. 

Por conta disso, ocupou-se com atividades de teatro de rua, marionetes e 

fantoches e participou, dentre outras, da cenografia e figurino da peça “Boca de 

Ouro” e “A Falecida”, de Nelson Rodrigues.  

 
Figura 07: Cartaz para a peça a falecida – 1964. 
Fonte: Araújo, Emanoel: Autobiografia do Gesto. 

 Todo esse engajamento político de Emanoel Araújo tinha por trás 

práticas de cunho artístico. Sua paixão era a arte, e a ela se manteve fiel 

continuando a produzi-la.  É dessa época a criação de sua consagrada série de 

“gatos” que teve destaque em várias frentes. Enaltecendo o uso da técnica dos 

monoprints por Emanoel Araújo, em março de 1991, ao falar sobre essa série 

de produção de “gatos”, Francisco de Castro ressaltou que55: 

                                                           
55 No livro “Emanoel Araújo: esculturas, relevos, monoprints”, 
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Desde cedo envolvido nas experimentações em torno dos 
procedimentos de reprodução da imagem, já em 1964 expões 
uma série de “gatos” obtidos através da técnica da monotipia a 
partir de chapas de cobre. Ozinco também foi largamente 
utilizado em produções subsequentes, mas em ambos os 
casos o processo foi nada transgressor: uma impressão , uma 
cópia – monotipia. 

 Jorge Amado também apreciou em demasiado essa série de produção 

sobre o tema “gatos”; em sua obra “Bahia de Todos os Santos”, na qual retrata 

as sutilezas e belezas da Bahia, o escritor discorreu: 

Eis os gatos de Emanoel Araújo em seu mistério de madeira ou 
de metal, em sua ânsia, em seu desejo, em sua presença 
quase humana – criação de beleza e de mistério, a beleza e o 
mistério da Bahia. (AMADO, 1982, p. 261). 

  
Figura 08: Gato . Xilogravura da década de 1960. 
Fonte: Tableau Arte & leilões56. 

 Em 1967, os museus se encontravam concentrados nas grandes 

metrópoles. Assis Chateaubriand, criador do Museu de Arte de São Paulo 

(MASP), interessado na descoberta de novos artistas e de novos espaços de 

cultura, desencadeou uma campanha nacional para difundir a criação de 

museus regionais pelo interior do Brasil.57  

                                                           
56 Disponível em: https://www.tableau.com.br/php. Acesso em: jun. 2018. 
57 Disponível em: http://www.cuca.uefs.br/?page_id=894. Acesso em: set. 2017. 

https://www.tableau.com.br/php
http://www.cuca.uefs.br/?page_id=894
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 Diante da notícia, a intelectualidade de Feira de Santana se mobilizou e 

garantiu o apoio do empresário para a doação do acervo artístico para a 

fundação do Museu Regional da cidade. Ligado a Assis Chateaubriand, o 

jornalista Odorico Tavares, diretor dos Diários Associados da Bahia, após 

tomar contato com os cartazes de Emanoel Araújo, convidou-o para produzir os 

cartazes do projeto de construção do Museu feirense. 

  O escultor seria o seu primeiro curador; nascia ali seu pendor para o 

ofício de curadoria que viria a notabilizá-lo décadas depois, convertendo-o em 

grande agente transformador da cultura brasileira. É significativo o cartaz que 

elaborou para identificação visual do museu apresentado abaixo na figura nº 6. 

  

Figura: 09. Primeiro Cartaz do Museu Regional de Feira de Santana. Xilogravura de 1967. 
Fonte: Jornal Grande Bahia. 

 Com notada influência modernista, o cartaz ilustra a xilogravura colorida 

que Emanoel de Araújo compôs para essa inauguração do Museu Regional de 

Feira de Santana. Pela manufatura artesanal, o trabalho preserva e valoriza os 

vínculos da cultura local. A imagem representa um boi sobre o sol abrasador do 

interior baiano: justa homenagem ao passo vagaroso do boi que ajudou na 

conquista e na ocupação de uma região que dá matizes variados ao imaginário 

do sertão. Segundo Michel Maffesoli, não é a imagem que produz o imaginário, 

mas o contrário. A existência de um imaginário determina a existência de 

conjuntos de imagens. A imagem não é o suporte, mas o resultado. 

(MAFFESOLI, 2001, p. 76). 
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 Cada região ostenta caracteres próprios à percepção, com seus cheiros, 

seus sons, suas cores e outras particularidades sensitivas. Emanoel buscou 

registrar nessa sua representação pictória uma memória que se impõe pela 

região imaginária do passado.  

 Num movimento de atualização das lembranças, a representação sai do 

presente, vai ao passado e retorna ao presente. Trata-se de um esforço de 

rememoração produzido num presente atual que antecede a formação das 

imagens e das lembranças vividas por uma coletividade no passado. 

 Esse primeiro cartaz de Emanoel Araújo para o Museu Regional de Feira 

de Santana evoca uma função essencial da memória coletiva. Para entender 

esse processo, é adequado retomar as ideias de Michael Pollak ao abordar a 

pujança da memória estruturada por pontos de referência que a inserem num 

corpo social que pertencemos. Para o autor, entre tais pontos,  

Incluem-se evidentemente os monumentos, esses lugares da 
memória analisados por Pierre Nora, o patrimônio arquitetônico 
e seu estilo, que nos acompanham por toda a nossa vida, as 
paisagens, as datas e personagens históricas de cuja 
importância somos incessantemente relembradas, as tradições 
e costumes, certas regras de interação, o folclore e a música e, 
por que não, as tradições culinárias. (POLLAK, 1989 A, p. 3). 

 Em seus trabalhos futuros, o artista buscaria produzir sua obra por meio 

de códigos integrados, principalmente, às questões do espaço que buscava 

apreender no abandonado projeto de estudo da arquitetura em prol do estudo 

das expressões artísticas. Esse mister viria a ser vigorosamente empregado 

em suas atividades junto à curadoria dos museus que dirigiu.  

 Também nessa época principia a frequência à gráfica do Convento de 

São Francisco onde havia uma máquina de prensa plana na qual preparou 

inúmeros outros cartazes de publicidade de turismo e de festas populares 

cívicas e religiosas usando a gravura como suporte.  Ainda estudante, o 

escultor galgou o início de uma larga trajetória de sucesso; seus trabalhos 

começaram a serem notados, as exibições começaram a se multiplicar e ele 

passou a ganhar dinheiro. Foi a Belo Horizonte e voltou ao Rio de Janeiro, 

onde havia participado de exposição em 1962.  
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 No transcorrer da viagem, fez amizade com o escritor, poeta e crítico de 

arte Ferreira Gullar; conheceu também o militante comunista, dramaturgo, ator 

e diretor de teatro e televisão Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha.  

 Nessa ocasião participou do 2º Concurso Latino-Americano de Gravura, 

na Casa das Américas, em Cuba, na cidade de Havana. Anos depois seria 

escolhido para sua primeira mostra individual no exterior na Hakusuisha 

Gallery, da cidade de Osaka, no Japão. Estava selada definitivamente sua 

parceria com o sucesso. Como afiançou a museóloga Sylvia Menezes Athayde: 

Emanoel realizou sua 1ª exposição individual aos 20 anos, 
ainda na Bahia, mas numa carreira quase fulminante mostrava 
sua obra já em 1965 na Galeria Bonino no Rio de Janeiro e na 
Galeria Astreia em São Paulo.  Ao longo dos anos, acrescentou 
ao seu currículo dezenas de exposições individuais e coletivas, 
não apenas em vários Estados brasileiros como em diversas 
partes do mundo – Cuba, México, Chile, Nigéria, Israel, Japão, 
Estados Unidos e alguns países da Europa. (ATHAYDE apud 
ARAÚJO, 1991). 

 No ano de 1972, Emanoel Araújo recebeu seu primeiro grande prêmio; 

foi agraciado com medalha de ouro na 3ª Bienal Gráfica, em Florença, na Itália. 

A partir daí vários outros prêmios foram inseridos em seu currículo, que seria 

recheado com o registro das atividades de colecionador, curador e diretor de 

museus. Foi neste mesmo ano que o artista se mudou para São Paulo.  Em 

entrevista ao Jornal da Tarde, de 24 de novembro de 1996, disse que: 

...transformar o local em um polo multicultural, por pertencer a 
São Paulo, uma cidade multicultural, formada por mãos de 
diversas cores, origens e matizes. Isso é fantástico. Certas 
cidades têm de ser vistas com um olhar de respeito pelas suas 
origens, pela sua primeira formação. Talvez São Paulo seja a 
única cidade brasileira que não se olha com essa sensibilidade. 
... São Paulo é um permanente desafio por ter a fascinante 
fisionomia da multiculturalidade. A palavra certa é esta mesmo 
Muliculturalidade. ... Eu tinha comprado uma casa aqui (em 
São Paulo) e mudei em 1972. A verdade é que esta cidade 
sempre me fascinou. A ideia de uma cidade impessoal, em que 
você pode estar onde quiser e como quiser sempre me atraiu. 
Gosto do respeito à individualidade que existe aqui. Também 
existe uma tentação instigante de conquista de uma coisa 
desconhecida, imensa. Essa largueza, essa dimensão da 
cidade enorme contrapondo com Salvador, que é uma cidade 
mais intimista, que eu conheço inteira, todos os bairros. 
(SILVA, 1997, p. 77). 
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 O menino, que outrora buscara para viver um lago maior que a sua 

Santo Amaro da Purificação, agora buscava um lago maior que Salvador para 

ampliar seus sonhos e incrementar sua carreira.   

 Valendo-se da amizade do artista Odetto Guersoni, estabelece contatos 

em São Paulo. Segundo Proença dos Santos, no ano de 1947, em São Paulo, 

Odetto Guersoni, ao lado de Aldemir Martins e “outros jovens artistas, se 

tornaram conhecidos como Grupo 19 que, realizaram uma coletiva que foi o 

ponto de partida de um novo desenvolvimento da arte brasileira”. (PROENÇA 

DOS SANTOS, 2003, p. 245). Suas relações com artistas conhecidos em São 

Paulo seriam fundamentais para Emanoel Araújo.  O escultor passou a expor 

seus trabalhos e, anos depois, instalou-se na cidade. 

 Em 1978, o escultor viajou aos Estados Unidos da América e passou a 

frequentar vários museus. No ano seguinte, exibiu gravuras com temas 

voltados ao universo africano no 2º Festival Mundial das Artes e Culturas 

Negras, nas cidades de Lagos e Kaduna, na Nigéria, conhecido como 

“FESTAC’77”. O evento ganharia relevância significativa para Emanoel Araújo 

e demarcaria uma nova etapa em sua arte.  

 Após tomar contato com a cultura africana e com a arte tradicional e 

contemporânea de alguns países da África, sua arte recebe elementos 

abstratizados e o artista insere em sua obra relevos como recurso estético no 

lugar de expressão em superfície. Percebera que tinha de dividir seu trabalho 

de origem baiana, na percepção do barroco e da ancestralidade e, ao mesmo 

tempo, sob o olhar da racionalidade cartesiana.  

 A arte africana teria uma continuidade no seu processo criativo por não 

estar ligada nem a religiões, nem a tribos, nem ao turismo. A partir dos anos de 

1970, a obra do escultor se caracterizou pelas formas monumentais e 

geométricas, pelo racional e pelo emotivo. Tornou-se arte pública direcionada 

ao povo e por isso engendrada para grandes espaços.   
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 Na inauguração da exposição denominada, “Esculturas, Relevos e 

Monoprints”, em Lisboa, no mês de novembro de 1991, Emanoel Araújo 

exprimiu que:  

O meu trabalho tenta fazer essa ligação. Alguém que tem uma 
relação com a ascentralidade. Pretendo não ser folclórico, 
pretendo pintar quase com o olho europeu, mas com um pé lá 
dentro, dentro das raízes afro-brasileiras (...) Minha escultura é 
uma arquitetura de planos desenvolvidos com ritmos, tensões e 
cores; não há aqui nenhuma ligação com o real e sim com o 
pensamento estético e plástico de um artista vinculado às suas 
raízes brasileiras e ao caldeamento racial de que somos 
produto.58 

 Emanoel Araújo foi nomeado para ser gestor do Museu de Arte da 

Bahia, dirigindo-o de 1981 a 1983. Em 1988, foi convidado a lecionar no Arts 

College, na The City University of New York e, por um ano ministrou artes 

gráficas e Escultura. De 1992 a 2002, dirigiu e revitalizou a Pinacoteca do 

Estado de São Paulo.  

 O grande oceano vivido pelo artista do pequeno lago de Santo Amaro da 

Purificação receberia as bênçãos das águas de novos rios; aproveitando-se de 

parte de seu acervo, em 2004 funda o Museu Afro Brasil ampliando sua 

reputação museológica, conforme se verá nas páginas seguintes.  

  

                                                           
58 Depoimento feito na Fundação Calouste Gulbenkian de Lisboa, publicado na Revista Casa & 

Decoração n. 73, nov. 1991.  
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CAPÍTULO DOIS – UM GARIMPEIRO DE MEMÓRIAS 

2. 1. GARIMPAR E COLECIONAR MEMÓRIAS  

O sonho do garimpeiro e o sonho do artista são duas realidades 

similares. Tanto o garimpeiro quanto o artista se lançam em ousada busca por 

riqueza. O valor para um está em seu estado mineral.  Para o outro, o valor 

está no suporte para se expressar. Um, tem o escopo de encontrar a grande 

pedra preciosa para transformar o rumo de sua própria vida. Para o outro, o 

encontro da fortuna se dá no momento em que ele consegue transformar o 

mundo por meio da criação e produção de sua obra. 

O clássico dicionário Aurélio define garimpeiro como “aquele que anda a 

cata de metais e pedras preciosas. Explorador de preciosidades.” (FERREIRA, 

1986, p. 836). A preciosidade da garimpagem que se abordará neste estudo, 

chama-se memória e seu explorador, o artista plástico Emanoel Araújo.  

Pudemos constatar nos fragmentos da memória do escultor, que ele 

ostenta uma variedade grande de ações de garimpagem no intuito de 

reconquistar as preciosas memórias de sua ancestralidade. Pesquisador 

dedicado vasculhou o mundo em busca de vestígios, fontes, evidências e 

imagens que referenciassem a cultura afro-brasileira. Emanoel Araújo garimpa, 

permanentemente, memórias do passado para reconstruí-las no presente. 

Ao encontrar qualquer parcela desse tesouro, num ato de generosidade 

testemunhado por vários interlocutores, como será mostrado neste estudo, 

divide-o por meio de uma gama enorme de intermediações: publicação de 

livros, direção de museus e curadoria de mostras afro-brasileiras e ampla e 

densa produção de arte com diversas linguagens e suportes, transitando dentre 

outras pela xilogravura, pintura, gravura e, principalmente, pela escultura. 

 Todos esses elementos estão conectados uns aos outros. Tudo para 

evitar o esquecimento, e preservar a memória enquanto capacidade humana 

de reter fatos e experiências do passado, compartilhando-a com a coletividade.  
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 É preciso destacar outra peculiaridade que faz de Emanoel Araújo um 

garimpeiro de preciosidades. O escultor é um apurado colecionador de sem 

número de artefatos ligados à arte afro-brasileira. Há tempos se empenha no 

arranjo de um importante acervo repleto de memórias pessoais e coletivas, 

agrupadas ao longo da vida. As numerosas e valiosas peças do acervo pessoal 

do artista serviram para ajudar a construir um museu – o Afro Brasil, como será 

discutido em tópico próximo. A princípio, é nesse seu colecionismo que a 

trajetória do escultor será analisada. 

 Este apego de Emanoel Araújo aos objetos pode ser interpretado na 

relação teórica entre o colecionismo e a memória social. A coleção, mais que 

um acúmulo desenfreado de artefatos se constitui também num lugar de 

memória. Serão mostradas a seguir as peculiaridades dessa arte de agregar 

preciosidades memoriais em breves considerações sobre o colecionismo, o 

colecionar e o colecionador em geral.  

 Juntar objetos é intrínseco aos seres humanos; quase todos já 

experimentaram em alguma ocasião de suas vidas a prática do colecionismo e 

o costume de colecionar coisas como, latas de cerveja e refrigerante, moedas, 

cartões postais, figurinhas de jogadores de futebol, gibis, dentre outras. Os 

objetos materiais integram nossa vida psíquica e emotiva; fornecem elementos 

significativos para a construção da nossa personalidade, da nossa identidade e 

da formação do nosso caráter. Abordando o colecionismo, Espírito Santo disse 

que: 

Colecionismo no português, de forma substantiva, poderá 
expressar o desenho da escala produtiva social, isto é, daquilo 
que poderá ser produzido coletivamente. Ao significar as 
características da ação de quem coleciona, colecionismo fora 
sustentado pelo termo coleção, que é carregado dos 
significados das ações colecionistas, as quais permitem indicar 
situações e movimentos invisíveis no ato de colecionar. Estas 
que são derivadas do verbo colecionar, se aferidas pelo ângulo 
do estudo das subjetividades, percebe-se que são geradas a 
partir de desejos, das intenções individuais ou coletivas, 
manifestas no tempo e no espaço. (ESPIRITO SANTO, 2011, 
p. 31). 
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 De acordo com a autora, a essência do colecionar transcende a simples 

ideia de arranjo ou acúmulo. O significado do exercício de reunir objetos se dá 

a partir das afinidades e noções significantes que permitam “uma (re) 

significação determinada pela posse dos objetos colecionados” em 

consonância com a história, a cultura e a arte. 

 Do latim “colligere”, colecionar significa juntar, reunir. Trata-se de ato de 

manifestação de desejos individuais ou coletivos, no tempo e no espaço. 

Conforme Duarte (2016), “a atividade de colecionar se perde na memória da 

história coletiva.” Marcus Dohmann, exprimindo esse pormenor, alegou que:  

Contemplação e uso resumem ações que acompanham as 
sociedades humanas desde os tempos pré-históricos, com os 
seus utensílios para suprir as necessidades do cotidiano e suas 
pinturas rupestres para a veneração de suas crenças. A busca 
pela perenidade através da reunião de objetos capazes de 
transcender os limites do tempo e da vida sempre estimulou os 
anseios do homem. (DOHMANN, 2005, p. 87). 

 O autor disse que os artefatos de uma coleção são objetos interativos na 

vida sociocultural e podem ser transformados em sistemas de signos com 

significado e alto poder evocativo. Assim é boa parte dos objetos colecionados 

por Emanoel Araújo: evocam representações visuais correlacionadas com a 

valorização da matriz afro-brasileira.   

 Ao estudar o reordenamento de mundo a partir dos materiais de 

descarte, Thainá Castro Costa relatou que o desejo de colecionar acontece 

muito tempo antes dos dias da atualidade. Para a autora:  

Desde a pré-história, o ser humano expressa sua relação com 
o mundo também através dos objetos. O colecionismo pré-
histórico está diretamente ligado à necessidade de 
sobrevivência do homem primitivo, porém esta prática nos 
aproxima hoje de nossos antepassados em nossa essência 
mais primitiva: a de sermos humanos, uma vez que as 
coleções têm o poder de nos fazer existir socialmente. 
(COSTA, 2012, p. 27). 

 Sabe-se que o hábito de colecionar foi diferente ao longo da vida 

humana. Em artigo denominado “Colecionismo na modernidade”, Helena Vieira 

Leitão de Souza apresenta um panorama geral e sinóptico da história do 

colecionismo no mundo. Segundo a autora:  
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Na Antiguidade, sabemos de grandes coleções existentes nas 
sociedades egípcia, mesopotâmicas, grega e romana, 
normalmente associadas com espólios de guerra. (...) Os 
gregos, admiradores das artes, valorizavam a prática 
colecionista, tendo seu maior exemplo na coleção de 
esculturas e pinturas formada por Atalo I, exposta na Acrópole 
de Pergamo. (...) Os romanos também realizavam as práticas 
de colecionar e expor – não só para demonstrar riqueza e 
curiosidades, mas também para deixar bem claro seu poder de 
dominação. (SOUZA, 2009, p. 2). 

 Helena Vieira Leitão de Souza mostrou que o colecionismo do 

Renascimento foi norteado pela valorização das culturas clássicas da 

antiguidade. Do mesmo modo, o patrocínio da nobreza e dos ricos burgueses 

deu substância à propagação do colecionismo pela Europa. Na Itália, 

principalmente, em Florença, o colecionismo era praticado pela família Médici, 

que nutria afeição pelas artes.  

 De acordo com a autora, em Roma o colecionismo era regido 

principalmente pela Igreja católica, cujos papas coletavam e exibiam obras de 

arte antigas. Na Inglaterra, relíquias eclesiásticas ou de parafernália de famílias 

nobres compunham as coleções de antiguidades. A tradição colecionista na 

França era realizada basicamente pela família real. Pesquisas na Escandinava 

demonstraram que o patrocínio real permitiu que os antiquários fizessem o 

registro dos monumentos de maneira meticulosa e sistemática. Por fim, Souza 

falou que na Hungria e nos países eslavos, algumas coleções principescas 

eram exibidas ao lado de estátuas e vasos pintados importados da Itália e da 

Grécia. (SOUZA, 2009, p. 8).  

 As coleções se constituem em matéria prima para a preservação da 

memória. O colecionismo tem significativa importância para a formação dos 

museus que serão objeto de análise no próximo capítulo. Espírito Santo 

afirmou que os museus revelam-se como estratégias da sociedade. Em 

contextos culturais diferenciados no tempo, o espaço museal enquanto local 

onde se realiza a “reconstrução” da memória dos fatos e dos processos sociais 

faz com que “a intenção do agenciador, combinada com os seus próprios 

desejos, decide, seleciona e classifica os objetos apropriados dos contextos 

culturais.” (ESPÍRITO SANTO, 2011, p. 32).  A autora também explanou que: 
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Durante o Renascimento, os colecionadores figuraram como 
personagens centrados em interesses obscuros, nobres, 
econômicos e artísticos ou apenas assumiam sintomas de 
caprichos e vaidades. A Revolução Francesa preocupou-se 
com o sentido social da educação; entretanto apenas no 
Moderno os museus inseriram-se no planejamento social, com 
o papel de produtores de conhecimento. (ESPÍRITO SANTO, 
2011, p. 31). 

 Essa explanação de Espírito Santo mostra que a prática do 

colecionismo, não obstante ser exercida na Antiguidade e na Idade Média, 

ganhou robustez no Renascimento. Os objetos angariados numa coleção 

materializavam a identidade histórico-cultural e eram colocados em espaços 

específicos para que pudessem ser vistos e admirados.  

 Essa materialização dos objetos das coleções tem uma relação direta 

com a memória e provoca um movimento que passa da memória pessoal - as 

peças são admiradas apenas pelo indivíduo que tem sua propriedade - para a 

memória coletiva, na medida em que as peças da coleção são integradas e 

compartilhadas em uma exposição pública. A partir das lembranças 

construídas na visualização dos objetos da coleção, eles se tornam carregados 

de significados. Pela imaginação os objetos são ordenados na lembrança e 

torna presente o passado que as peças representam.  

 Também Walter Benjamim, em sua obra “Rua de Mão Única”, no texto 

denominado de “Desempacotando minha biblioteca: um discurso sobre o 

colecionador” abordou a valoração dos objetos numa coleção e a sua 

ordenação. Segundo esse autor, “a existência do colecionador é uma tensão 

dialética entre os polos da ordem e da desordem.” O autor pronunciou ainda 

que: 

Uma relação muito misteriosa com a propriedade, sobre a qual 
algumas palavras ainda devem ser ditas mais tarde; a seguir: a 
uma relação com as coisas que não põe em destaque o seu 
valor funcional ou utilitário, a sua serventia, mas que as estuda 
e as ama como o palco, como o cenário de seu destino. O 
maior fascínio do colecionador é encerrar cada peça num 
círculo mágico onde ela se fixa quando passa por ela a última 
excitação – a excitação da compra. (BENJAMIM, 1987. p. 228). 
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 Há poucos anos, em 12 minutos, a famosa obra “O Grito” de Edvard 

Munch foi arrematada em leilão de Nova York, por 120 milhões de dólares. A 

excitação daquela compra transpõe o aspecto de ela se constituir em um ativo 

financeiro, em uma diversificação de investimento.  

 Mais que o valor financeiro, os benefícios das obras de arte de uma 

coleção estão adstritos ao seu aspecto emocional, ao prazer na aquisição, à 

euforia do domínio, ao sentimento de conquista. O prazer é um bem tão 

intangível quanto às proporções perfeitas do Davi de Michelangelo. O 

verdadeiro valor da compra de um apetrecho de coleção vem do prazer 

implícito; reside no fato de o comprador obter o status de ser seu proprietário; 

ter sua posse; poder ostentá-la aos amigos; compartilhar com um público 

específico.  

 Comentando sobre a prática do colecionamento, Abreu preconizou que 

essa atividade pode ser considerada universal e que: 

Em todas as culturas humanas, os indivíduos formam coleções, 
sejam particulares, sejam coletivas. O ato de colecionar pode 
ser mesmo pensado como uma operação mental necessária à 
vida em sociedade, expressando modos de organização, 
hierarquização de valores, estabelecimento de territórios 
subjetivos e afetivos. Colecionar, neste sentido, significa 
estabelecer ordens, prioridades, inclusões, exclusões e está 
intimamente associado à dinâmica da lembrança e do 
esquecimento, sem a qual os indivíduos não podem mover-se 
no espaço social. (ABREU, 2005, p. 103). 

 Para Grecco (2003), a necessidade de colecionar surge da cumulação 

de objetos utilitários que o homem primitivo conduzia em seus deslocamentos. 

Para a autora, a conduta de juntar objetos é revestida de simbolismo e traz 

implícita um duplo senso: o sentimento de posse, propriedade e manifestação 

de poder, por um lado; talvez a razão de o porquê de as grandes coleções da 

humanidade estarem atreladas aos reis e imperadores. Por outro prisma, existe 

a aspiração de preservar o patrimônio como legado para as futuras gerações. 

Nesse caso, a sociedade lhe atribui significado em certo contexto social.  Sobre 

esse assunto, Helena Vieira Leitão de Souza exprimiu que: 
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O colecionador é aquele que organiza objetos devido a uma 
preocupação particular. O seu princípio pode ser estético, 
histórico ou sentimental. Independentemente do seu motivo, a 
principal característica desse ato se dá pela organização e 
sistematização de diversos objetos a partir de um olhar que os 
aproxima, evidenciando algum tipo de afinidade. (SOUZA, 
2009, p. 71). 

 Para o colecionador, ao amealhar objetos de coleção, converte-os numa 

riqueza para si. Em seu livro “O Sistema dos Objetos”, Baudrillard narrou que o 

sublime do colecionador não é a natureza dos objetos que coleciona, mas seu 

fanatismo idêntico, “tanto no rico amador de miniaturas persas, como no 

colecionador de caixas de fósforos.” (BAUDRILLARD, 1993, p. 96). 

 A caixa de fósforos, ao ser inserida numa coleção, perde completamente 

seu valor utilitário e sua função original de produzir fogo, contudo adquire outro 

valor, ainda que seja o mero oferecimento ao vislumbre do olhar. Como ensina 

Ramos, “ninguém vai a uma exposição de relógios antigos para saber as 

horas.” (RAMOS, 2001, p. 110). Numa coleção, uma caixa de fósforos pode 

possuir um valor superior ao de um relógio repleto de diamantes. Exatamente, 

por causa de sua nova função, torna-se objeto precioso e disputado; seu valor 

está no significado para o colecionador e para quem ele compartilha na 

coletividade. 

 É o significado que determina o valor de barganha das peças de uma 

coleção. Vai daí sua importância para a memória social. O colecionador abdica 

de sua subjetividade e estabelece uma comunicação com o mundo por meio da 

posse dos objetos. Emerge uma relação recíproca na qual, possuindo um 

objeto, ele o possui. 

 Ao ato da captura de um objeto, com o escopo de conservar ao lado de 

outras peças, dá-se a denominação de colecionismo. O colecionismo nos 

precipita para uma variedade de situações históricas e geográficas nas quais 

os hábitos culturais dos diferentes povos definem o conjunto enorme de peças 

que podem abarcar uma coleção. O objeto do colecionismo perde sua utilidade 

e adquire novos valores impondo novos comportamentos aos colecionadores 

diante do objeto cobiçado que toma para si o passado do indivíduo 

colecionador.  
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 Os significados das coleções adquirem sentidos na medida em os 

objetos materiais pertencentes ao cotidiano do grupo sejam acondicionados em 

recintos harmônicos para delinear suportes de memória que solidifiquem a 

identidade coletiva. Esses objetos nos permitem evidenciar o lugar escondido 

pelo esquecimento preservando simbolicamente a memória.  

 Colecionar é uma maneira de se reapoderar de um passado que se  

esquiva pela força do tempo. A materialidade da coleção possibilita a fixação 

do passado na memória, no presente; remete a contemplação para eventos 

cujos repertórios foram vividos outrora.  

 A guarda de um instrumento de suplício, por exemplo, calca na memória 

as experiências reconstruídas pelo contato com os resquícios deixados pelo 

antepassado; distancia o esquecer do sofrimento impingido aos escravizados 

afro-brasileiros. A presença do objeto traz à luz algo que necessita ser 

recordado e registrado na memória para que a recordação obtenha significado 

de suas narrativas sobre o genocídio do afro-brasileiro, conforme disse 

Emanoel Araújo.59   

A presença do objeto material torna o passado. O passado é apreendido 

com mais intensidade por meio da guarda de utensílios significantes. Ao expor 

o objeto para apreciação de outros indivíduos, percebe-se sua real importância 

a partir do comportamento do guardador que o trata como uma tatuagem em 

seu corpo, como uma segunda alma. Com sua presença, o objeto passa a ser 

testemunha do passado. 

Outra questão que merece ser investigada são as causas pelas quais as 

pessoas investem seu tempo e seu dinheiro na busca de objetos para sua 

coleção. A psicanálise pode nos fornecer pistas para essa compreensão. 

Para Freud, o que leva uma pessoa a colecionar é uma perturbação 

vivida na infância que gerou um trauma com intensidade bastante para que, 

quando adulta, passe a colecionar com o intuito de controlar ou mesmo tentar 

voltar no tempo.  Para Freud, traumas sexuais ou a falta de uma vida sexual 

ativa, também ajudariam a formar colecionadores que compensam a frustração 

no sentimento de satisfação que uma coleção pode dar ao indivíduo. 
                                                           
59 Em entrevista, em sua casa, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em junho de 2015. 
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Na medida em que os objetos que lhe são apresentados 
constituem fontes de prazer, ele os toma para si próprio, os 
'introjeta' (para empregar o termo de Ferenczi); e, por outro 
lado, expele o que quer que dentro de si mesmo se torne uma 
causa de desprazer.  (FREUD, 1996 B, p.157). 

Freud abordou o colecionismo em carta manuscrita a Fliess, de 24 de 

janeiro de 1895, ao tratar da defesa paranóide sobre algo recalcado, bem como 

as representações obsessivas e o mecanismo de substituição. Mais 

especificamente, o autor afirmou que: 

Quando uma velha solteirona cria um cachorro, ou um velho 
solteirão coleciona caixas de rapé, a primeira está encontrando 
um sucedâneo para a necessidade de um companheiro no 
casamento, e o segundo para a necessidade - de numerosas 
conquistas. (FREUD, 1996 B, p. 197). 

Nesse estudo Freud asseverou que todo colecionador é um substituto de 

Don Juan. Cabe uma digressão para tentar analisar esta ótica de Freud sobre 

Don Juan e entender os indivíduos cujo comportamento é idêntico ao do 

famoso amante inveterado. O Don Juan vive um constante conflito 

inconsciente: ama as mulheres e, no fundo, também as detesta. Vive dividido 

entre o fascínio pelas mulheres e o medo de, ao perdê-las, sofrer a rejeição. 

O conquistador Don Juan, atribui a culpa deste tormento às mulheres, e 

por isso as odeia. Vive na busca de uma mãe que de algum modo foi perdida. 

Tem necessidade de várias conquistas para retirar de cada uma delas um 

pouco de sua essência, uma porção para compor uma mãe integral.  

Don Juan é um colecionador de mulheres que mantêm todas guardadas 

em seu harém. A conquista de cada uma delas representa a conquista da mãe 

perdida que é vingada no abandono das mulheres com quem o Don Juan se 

relacionou. Comumente, apesar de todas as conquistas e todas as mulheres 

aprisionadas, Don Juan vive a agonia do sentimento da solidão. Essa teoria 

formulada pelo pai da Psicanálise se aplica a ele mesmo; Freud também era 

um colecionador. Ao entrar no mar dos sonhos se fez acompanhar dos deuses 

do Egito, da Grécia e de Roma, isso porque, enquanto escrevia o clássico “A 

Interpretação dos Sonhos”, Freud se tornou um colecionador de arte, obsessivo 

por antiguidades.  
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Para o jornalista Ivan Claudio, a primeira marca do Freud colecionador é 

o ciúme que tinha de suas aquisições. O jornalista registrou esse pormenor da 

seguinte forma:  

Freud era avançado nas ideias, mas conservador nas formas. 
Só tinha olhos para a arte clássica dos egípcios, gregos, 
romanos e, no máximo, chineses de dinastias bem remotas. 
Era uma paixão tão intensa, quem sabe neurótica, que o levou 
a reunir, em quatro décadas, cerca de duas mil e quinhentas 
peças arqueológicas dessas civilizações, que abarrotavam seu 
escritório à Rua Bergasse, 19, em Viena. Ao mudar para 
Londres por causa do nazismo, esses vasos, estátuas, relevos, 
bustos (muitos bustos), papiros e pedras preciosas foram na 
mudança e hoje fazem parte do acervo do Museu Freud. 
Algumas dessas preciosidades acabaram sendo doadas por 
sua filha Anna para o Museu Sigmund Freud em Viena.60  

Freud fez as primeiras aquisições de antiguidades para sua coleção, 

após a morte de seu pai, com quem tinha um relacionamento difícil; o pai Jakob 

queria lhe obrigar a adotar uma comunhão com Deus. Freud assumiu a posição 

de ateu e buscou a solução divina em seu próprio inconsciente. Com isso, 

agregou às peças de sua coleção à coleção das memórias de seu mundo 

interior.  

                                                           
60 Reportagem sob o Título: Freud e seus Talismãs, publicada na “Revista Isto É”, nº 2129, de 01 de 
Setembro de 2010. 
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2. 2. UM GARIMPEIRO COLECIONADOR DE MEMÓRIAS  

Pode-se dizer que Vital Araújo, o pai de Emanoel Araújo, foi a primeira 

influência para o colecionismo, ainda em tenra idade em sua terra natal. 

Segundo o escultor, na prática de seu ofício de ourives, o progenitor era quase 

que obrigado a guardar peças valiosas; tinha uma banca dentro de casa e 

organizava um acervo particular com suas próprias joias; o ourives recorria a 

elas como protótipo para manufaturar a encomenda de novos artigos em ouro 

ou prata. 

Como dito e analisado em outro momento deste estudo, Emanoel Araújo 

tinha uma relação conflituosa com o pai; uma luta de amor e ódio. O amor era 

nutrido pela profissão do pai, pela admiração pelo modo como tratava os 

objetos que eram considerados relevantes; pela forma como Vital tocava nas 

peças de sua coleção.  

Por outro lado, o pai não aceitava sua homossexualidade, e tinha muito 

ciúmes pela maneira como ele era tratado pela mãe, o que para Melanie Klein 

tem relevância:  

O menino pequeno, desde cedo experimenta desejos genitais 
para com a mãe e sentimentos de ódio em relação ao pai, 
considerado como rival. Também nele, porém, desenvolvem-se 
os desejos genitais com relação ao pai, onde podem ser 
encontradas as raízes da homossexualidade masculina. 
Situações desse tipo dão origem a inúmeros conflitos – pois a 
menina, embora odiando a mãe, também a ama; e o menino 
ama o pai e gostaria de poupar-lhe o perigo da corrente de 
seus impulsos agressivos. Ademais, o objetivo principal de 
todos os desejos sexuais – na menina, no pai, no menino, na 
mãe – também desperta ódio e vingança, pelo fato de tais 
desejos verem-se decepcionados. (KLEIN, 1975, p. 90) 

O cafuzo Vital pouco falava com Emanoel Araújo. As silenciosas 

reprimendas ao escultor eram feitas de maneira implícita. Contudo, a imagem 

dos seus exemplos soava em voz colossal nos ouvidos do menino.  Admirava, 

veementemente, o ofício de ourives do pai e sua conduta artística diante da 

transformação das peças de prata e de ouro.  Certamente, internalizou a carga 

da memória ancestral para o aprendizado do mexer e criar com as mãos.  
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Segundo Inocêncio, havia certa continuidade entre seu trabalho e o do 

pai, embora ambos não tivessem tido a interação que Emanoel Araújo 

desejasse. (INOCÊNCIO, 2010, p. 69). Vital, como também já foi dito, não 

admitiu aos filhos seguir-lhe os passos na ourivesaria. Entretanto, no papel de 

colecionador, instituiu seu próprio modo de colecionar e de aplicar significados 

e valor simbólico à sua coleção de joias; isso encantava o futuro escultor e 

colecionador. 

O jeito de ser do pai perante o ofício de colecionador despertou em 

Emanoel Araújo o amor pelo exercício de agregar objetos com valor simbólico. 

Atrelado a esse afeto, contribuía nessa influência o fato de o escultor nutrir 

verdadeira paixão pelos objetos barrocos das igrejas de Santo Amaro da 

Purificação; visitava-os sucessivamente e sempre desejava possuí-los todos.  

Para Emanoel Araújo, o exercício da prática de colecionar vai além da 

mera ideia de auferir lucro com o investimento de aquisição das peças. O 

princípio basilar para o colecionador está calcado no fato de que cada 

apetrecho de sua obra assume um pacto de preservar uma época, de tal monta 

que a coleção extravase os limites de sua propriedade. Para o escultor, ele não 

é proprietário de sua coleção. Ele tem sua posse, cuida dela, mas ela está ali 

para o regozijo de todos que se interesse por vê-la.61  

 O soteropolitano Marcelo Velane, colecionador que, de quando em 

quando, troca obras de arte com Emanoel Araújo, depondo sobre o prazer do 

escultor em expor seu acervo para ver a alegria das pessoas em admirar as 

peças, declarou que: 

Emanuel sente-se bem em ver a cara de felicidade das 
pessoas diante de suas exposições. Ele é ciumentíssimo. Tem 
ciúmes, absolutamente, de tudo; de suas coisas, de seus livros, 
de seus amigos, de seus funcionários. Por outro lado, é muito 
generoso com todos, principalmente com os funcionários lá do 
Museu. É ao mesmo tempo exigente e incrível. É muito 
exigente, mas também muito generoso, por isso que todos o 
adoraram e veneraram.62  

                                                           
61Depoimento em sua residência, no bairro de Bela Vista, em São Paulo, em março de 2014. 
62 Em entrevista em sua residência, no Bairro da Vitória, em Salvador, em novembro de 2015. 
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Ao ser questionado pelo jornalista Gustavo Fioratti sobre esse acúmulo 

de lembranças em seu colecionismo, o escultor respondeu que o início de sua 

coleção teve forte influência dos amigos. Falando sobre a ligação afetiva de 

sua coleção disse que ela é voltada para a recriação da cultura afro-brasileira. 

Num país que não cuida da memória o ato de consumir comprando obras de 

artes acabou sendo uma ação constante em seu viver. Emanoel Araújo 

complementou seu depoimento dizendo: “Gosto de ter coisas que me 

seduzem. São uma companhia. Você não está só.”63 

 Para o diretor do Instituto Tomie Ohtake, Ricado Ohtake: “Se tem uma 

coisa que é de fundamental importância e valor em Emanoel Araújo é sua 

coleção. Minha mãe o adorava.” 64 Em 2007, sua mãe, a artista plástica Tomie 

Ohtake, falecida em 2015, com 101 anos de idade, participou da homenagem 

que o Instituto que leva seu nome realizou proporcionando ao público da 

cidade de São Paulo uma mostra retrospectiva de Emanoel Araújo, além de 

lançamento do livro “Autobiografia do Gesto”.  

 
Figura 10: Emanoel Araújo e Tomie Ohtake na mostra Autobiografia do Gesto. 
Fonte: Araújo, Emanoel. Autobiografia do Gesto, 2008. 

 Antonio Trigueiros declarou em depoimento que conta ter uma parte da 

coleção de Emanoel Araújo em Santo Amaro da Purificação onde ele encabeça 

a criação de um Instituto com o nome do artista. Para Trigueiros: “Seria uma 

forma justa de homenagear o santamarense famoso que tanto projetou nossa 

terra natal.” Trigueiros, explanou que o escultor comprou muita coisa viajando 

                                                           
63 Depoimento feito à Folha de São Paulo, em 19 de dezembro de 2017, sob o título: “Velhice é o 
começo da despedida, diz diretor do Museu Afro Brasil.” 
64 Em entrevista no Instituto Ohtake, no bairro de Pinheiros, em São Paulo, em dezembro de 2016. 
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pelo nordeste e pelo mundo a fora. Disse por fim que, pela vasta cultura e 

conhecimento de artes, Emanoel Araújo aprimorou o olhar de tal modo que 

basta bater o olho para identificar se a peça tem valor ou não para ser 

absorvida em sua coleção65.  

 Outra influência importante para a iniciativa de Emanoel Araújo acumular 

peças de arte se deu com o crítico de arte Odorico Tavares, nascido em 1912 e 

falecido em 1980. Colecionador com muita expressão no colecionismo, o poeta 

e jornalista pernambucano Odorico Tavares, ao aportar na Bahia em 1942, 

tinha acervo recheado por obras de artistas pernambucanos. Em Salvador, seu 

acervo ganha consideráveis proporções com obras de artistas nacionais, além 

de peças de mobiliário e arte sacra. 

 O colecionador era um grande incentivador da cultura baiana e 

alavancou a carreira de diversos artistas e escritores por meio da divulgação de 

seus trabalhos nos meios de comunicação, mormente no jornal “Diário de 

Notícias” da Bahia. O colecionador teve importante interferência na criação do 

Museu de Arte Moderna da Bahia e do Museu Regional de Feira de Santana.  

  Nos anos de 1960, a arte de Emanoel Araújo chamou a atenção do 

colecionador e ele adquiriu várias obras suas. Por sua vez, a proximidade com 

Odorico Tavares foi forte inspiração para o incremento da coleção de Emanoel 

Araújo. Segundo o escultor, Odorico norteou sua coleção sob os auspícios da 

modernidade.  

 Essa coleção de Odorico Tavares instigou toda uma geração para que 

se desse valor às obras de artes existentes no Estado. Ao assumir a direção do 

Museu de Arte da Bahia, na década de 1980, Emanoel Araújo exibiu pela 

primeira vez o acervo do colecionador em Salvador. Repetiria o feito em 2005 

promovendo em São Paulo e em Curitiba a mostra denominada de “A minha 

casa baiana.” Segundo Emanoel Araújo, Um homem da grandeza de Odorico 

Tavares, enriquece nossa memória e nossa história66.  

                                                           
65 Em entrevista, em seu escritório comercial, na cidade de Salvador, em novembro de 2015. 
66 Em entrevista, em sua residência, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em fevereiro de 2017. 
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Em 2013, Emanoel Araújo fez curadoria no Museu Afro Brasil em 

homenagem ao centenário de nascimento de Odorico Tavares; exibiu sua 

respeitável coleção com exposição denominada “Modernidade - Coleção de 

Arte Brasileira Odorico Tavares.” Em uma cativante passagem pelos principais 

momentos da arte brasileira, além de exemplares de arte sacra e peças de 

mobiliário dos séculos XVIII e XIX, estiveram reunidos os nomes mais 

destacados da arte brasileira e internacional como Picasso e Miró.   

O público pôde ver importantes obras do cenário nacional incorporados 

à coleção de Odorico Tavares: Portinari, Di Cavalcanti, Pancetti, Volpi, Djanira, 

Carybé, Antônio Bandeira, Manabu Mabe, Flavio-Shiró, Francisco Brennand, 

Aldemir Martins, Mário Cravo Júnior, dentre outros. 

 Os Estados Unidos da América tiveram forte contribuição para estimular 

Emanoel Araújo a colecionar objetos. Num primeiro momento, em 1972, a 

convite do Departamento de Estado daquele país viajou para conhecer seus 

museus. Em depoimento, o escultor disse que nessa ocasião pôde frequentar 

as oficinas de Paul Revere, gravurista e ourives do século XVIII e conhecer as 

obras do arquiteto Frank Lloyd Wright.  

 Isso serviu de estímulo para adquirir objetos para impulsionar sua 

coleção. Em outra oportunidade, o artista foi convidado a lecionar artes 

gráficas, desenho, escultura e gravura no City College University of New York. 

Durante o ano em que permaneceu naquela cidade, visitou instituições de arte 

e museus intensificando o gosto por adquirir objetos de arte significativos à 

cultura africana. 

 Um fato importante na trajetória do colecionador Emanoel Araújo, 

aconteceu por ocasião de sua participação no “II FESTAC’77” na Nigéria. O 

contato com a cultura africana o induziu a ampliar sua coleção de arte africana 

e afro-brasileira e moldar seu estilo nessa corrente. Segundo seu depoimento:  

Minha coleção com objetos afro-brasileiros tomou corpo em 

1976, quando fui para a Nigéria (África) para o (II) Festival de 

Arte e Cultura Negra. Retornei em 1987 com a ideia de um 

projeto ‘A Mão Afro-brasileira’, que se transformou numa 

exposição em 1988. (ARAÚJO, 2006, p. 44). 
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 O escultor lembrou que uma parcela significativa das peças de sua 

coleção pode ser adquirida graças, fundamentalmente a dois fatores: a 

desvalorização dos preços das obras que evocavam a contribuição negra na 

constituição da cultura brasileira, e o desconhecimento do valor das obras 

pelos vendedores. Muitas vezes a negociação das peças se dava sem que o 

negociador tivesse a real proporção do valor das peças que estavam 

comercializando. O fato é que a coleção de Emanoel Araújo atingiu dimensão 

gigantesca.  

 Por ocasião da coleta de dados para este estudo, numa das visitas ao 

escultor, quando ele morava em um apartamento na Avenida Higienópolis, em 

São Paulo, havia tantas peças espalhadas pelos cômodos da casa que mal se 

podia caminhar. O episódio evoca reflexão sobre a interessante relação da 

casa na memória de Emanoel Araújo; merecem ponderações a conexão da 

memória, com os objetos e a casa. Há que se considerar, a princípio, que a 

casa se constitui num espaço mais pessoal de uma pessoa; é nela que 

acontecem as relações mais íntimas e familiares. Na obra “A Poética do 

Espaço”, Bachelard preconizou que: “A casa, mais que a paisagem, é um 

‘estado de alma’. Mesmo reproduzida em seu aspecto exterior, fala de uma 

intimidade.” (BACHELARD, 1988, p. 155). O autor complementou dizendo que: 

A casa é nosso canto do mundo. Ela é, como se diz 
frequentemente,nosso primeiro universo. É um verdadeiro 
cosmos. Um cosmos em toda a acepção do termo. Até a mais 
modesta habitação, vista intimamente, é bela. (...) Todo espaço 
verdadeiramente habitado traz a essência da noção 
de casa. (BACHELARD, 1988, p. 112). 

 Tanto se pode falar de uma casa. A casa é o espaço onde estão 

conservados os objetos mais significativos e simbólicos da vida de uma 

pessoa. “A casa é um corpo de imagens que dão ao homem razões ou ilusões 

de estabilidade.” (BACHELARD, 1988, p. 120). A casa traz em seu bojo a 

marca mais complexa por abarcar na memória os espaços onde são 

acomodadas as lembranças e os segredos. Bachelard disse que a casa abriga 

o devaneio.  Sem a casa, “o homem seria um ser disperso.” O autor asseverou 

que a casa: 
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Mantém o homem através das tempestades do céu e das 
tempestades da vida. Ela é corpo e alma. É o primeiro mundo 
do ser humano. Antes de ser “atirado no mundo” (...) o homem 
é colocado no berço da casa, (...) a casa é um grande berço. 
(BACHELARD, 1988, p. 113). 

 A casa vai além de seus cômodos, das suas paredes, do chão, do teto, 

de suas pinturas; nesse espaço de memórias se vê também os móveis, os 

livros, os objetos... Sem contar os aspectos imateriais como os sonhos, os 

medos, as reminiscências e os esquecimentos. Tais quais os objetos de seu 

interior, a casa pode contar a história do seu morador. É por isso que se pode 

abstrair conhecimentos de alguém a partir do entendimento desse espaço e de 

suas vivências com seus objetos. Dessa máxima se buscará absorver um 

pouco mais de conhecimento sobre Emanoel Araújo. Como disse Caetano 

Veloso sobre a casa do escultor: 

...e aí, era uma casa grande, com muitos cômodos, com muitos 
objetos, com muitas peças de arte, não só de produção dele, 
mas de toda à parte. Era muito bacana. Aquilo sempre me deu 
muita alegria pensar naquele espaço. Reafirmo que fico 
sempre muito orgulhoso de ter sido amigo dele. E fico 
orgulhoso mais ainda por continuar sendo amigo dele.  

 Ecléa Bosi ao discursar sobre os objetos disse da existência de uma 

comunicação silenciosa de nós para com a casa e a paisagem que nos 

rodeiam. Nessa comunicação nem é preciso exigir palavras, pois a comunhão 

é perfeita. A autora trouxe a seguinte reflexão:  

Se a mobilidade e a contingência acompanham nosso viver e 
nossas interações, há algo que desejamos que permaneça 
imóvel, ao menos na velhice: o conjunto de objetos que nos 
rodeiam. (...) Mais que um sentimento estético ou de utilidade, 
os objetos nos dão um assentimento à nossa posição no 
mundo, à nossa identidade. (BOSI, 1983, p. 362) 

 Emanoel Araújo disse de sua relação com os apetrechos de sua coleção 

no mundo da arte transcendem os limites da casa. Ressaltou que, ao caminhar 

pelos cômodos de sua casa não sente a passividade nos objetos; vê coisas 

que possui há trinta anos, ou mais, e elas se comportam como “amigas” de um 

tempo que não volta mais. Como explanou Bosi, estabelece-se no passeio pela 

casa uma “comunicação silenciosa” com as “amigas” íntimas de sua coleção e 

com seus quadros, cujos artistas há muito se tornaram seus amigos.  
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 A paixão de Emanoel Araújo pela própria coleção é nítida. Ela não é 

uma mera acumulação de objetos. Existe um critério, uma ordem estabelecida. 

Cada objeto possui uma história pessoal, cultural, memorial. Cada peça 

comunica uma informação particular e, na integração do conjunto, a narrativa 

ganha relevância e sentido, quase sempre uma significação voltada à cultura 

africana e afro-brasileira.  

 A voz mansa e firme do escultor ao contar as histórias dos objetos 

desnuda um nítido carinho nutrido pelas peças pregadas nas paredes, ou 

estendidas em cima dos móveis, no teto, no sofá, no banheiro, na cozinha e em 

todos os cantos imagináveis. Para o colecionador, é impossível dizer qual a 

peça preferida, pois assim como os filhos, amam-se todos a um só tempo.  

Clarisa Junqueira Coimbra67, falando sobre a casa de Emanoel Araújo: 

em entrevista68, emitiu que: 

Todas as casas de Emanoel Araújo são um capítulo à parte. As 
casas dele sempre me chamaram muita a atenção. Olha que 
eu sou de origem portuguesa, de família portuguesa. Eu vivi 
em Portugal... Vivi em Lisboa, Olheiro, Cristovão Aires. Olhe 
que eu nunca vi louças, coleção das Caldas da Rainha como 
as que eu vi as de Emanoel Araújo. Ele tem um pendor muito 
dele para reconhecer objetos de valor inestimável. Ele pinça. 
Ele nem imagina às vezes o valor de abrangência espetacular. 
Não, ele imagina sim. Porque ele tem muita obra de valor 
incalculável. Tem uns Aldemir Martins enormes. Ciro Franco, e 
muitos outros artistas consagrados. Emanoel não tem um 
interesse leviano, piegas. Não!! É como se ele, para adquirir 
uma peça para sua coleção, ele fosse à carne para retirar o 
sumo para a vida dele! E leva a casa dele para fora, para 
Portugal, para a Suíça... Expõe sua intimidade. É esta coisa 
corajosa dele. E as casas mostram muito bem este amálgama 
de como ele é feito! 

 A casa de Emanoel Araújo é um espaço bastante particular: em todos os 

ângulos, vêm-se objetos repletos de memórias valiosas que instigam a 

contemplação. O escultor é capaz de contar, com riqueza de detalhes, a 

história particular de cada uma das milhares de peças de sua coleção.  

                                                           
67 Autora da biografia sobre Emanoel Araújo: Cronologia biografada. Disponível em: 
HTTP:/WWW.emanoelaraujo.com.br/?page_id=50. Acesso em: jun.2014. 
68 Concedida em seu consultório, no bairro de Vila Mariana, em São Paulo, no mês de março de 2015. 
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 Sua casa é um ambiente aconchegante de verdadeiro guardião do 

passado no qual os objetos antigos acionam um universo imaginário gerando  

debates e promovendo conhecimento.  

 Em qualquer cômodo, seja o canto que for, vê-se uma recordação 

incorporada numa peça, num jarro, num lustre, numa escultura, num quadro. 

Os objetos proporcionam a formação de uma trama abstrata de relações 

instituídas entre o artista e suas obras de arte. Repertório individual de cada 

um deles. 

 Emanoel Araújo declarou que, na organização dos objetos de sua 

coleção, impera a preocupação precípua com a exposição deles para o maior 

número de pessoas, ao ponto possível de estabelecer um diálogo sobre a 

história da diáspora do negro.69  

 Emanoel Araújo declarou que, a organização dos objetos de sua 

coleção, tem a preocupação precípua com a exposição deles com o maior 

número de pessoas possível para estabelecer com elas um diálogo sobre a 

história da diáspora do negro.70  

 A dimensão dessa coleção atingiu um patamar tão elevado que 

ultrapassou o seio doméstico.  Por conseguinte, o escultor é impelido a buscar 

apoio logístico para um armazenamento adequado de suas peças e obras, 

mormente as de raiz africana.   

 Assim como todo colecionador, este apoio para a guarda de seu acervo 

foi encontrado nos museus. São os museus que nutriram o mundo de Emanoel 

Araújo. Para discutir essa verdade, será mostrada na sequência a experiência 

do escultor no envolvimento com a instituição museal.  

 Não obstante tenha um forte apego dos apetrechos de sua coleção, 

(verdadeiro ciúme), desfaz-se deles para guardá-los nos museus. Esta é uma 

forma de manter acesa a chama do sonho acalentado durante anos de 

pesquisa: dirigir museus; montar museus. Fazer curadoria de um número 

expressivo de exposições de suas obras, das obras de sua coleção e das 

obras de artistas representativos. O percurso desse sonho é longo; atravessa 

décadas.   

                                                           
69 Em entrevista, em sua residência, em São Paulo, no bairro da Bela Vista, em agosto de 2014.  
70 idem.  
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  O universo artístico não vive sem artistas. De modo símile, este 

universo dificilmente teria existência sem a figura dos colecionadores. O 

colecionador é o principal protagonista para o fomento da trama da história da 

arte, razão pela qual é acolhido pelos artistas nas suas intimidades. Pelo 

consumo da arte ele alimenta o sistema. Ambos, artistas e colecionadores, 

constituem uma ponte para a existência dos museus. Significativa parte dos 

museus de todo o mundo teve sua gênese com coleções privadas.  

 Emanoel Araújo pronunciou também que, toda vez que compra uma 

obra de arte, ou outra peça qualquer, seja na África, na Europa ou mesmo no 

Brasil, sempre o faz pensando num museu. Hoje, o Museu Afro Brasil; antes a 

Pinacoteca, a qual também doou muitas obras. 

 A arte de ontem se converteu no patrimônio de hoje. O passado e o 

presente se fundiram; impeliram-no à reconstrução da história por intermédio 

dos objetos de sua coleção e por meio da práxis museológica para a recriação 

da memória, a serviço da arte. A coleção é a semente do museu. Geminada, 

transforma-se em um organismo, em uma alma. É esse panorama desta 

criação museal que se discutirá na sequência.  
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2. 3. ESPAÇO PARA GUARDAR MEMÓRIAS 

É impossível falar sobre o escultor Emanoel Araújo sem atrelá-lo às 

atividades de gestor e curador de museus; essas características passaram a 

ser marcas inerentes à sua identidade. De acordo com o que foi explanado, o 

primeiro contato do artista com o trato de classificar, conservar e expor peças 

de valor histórico, artístico e cultural se deu em meados dos anos de 1960, 

quando recebeu convite da arquiteta Lina Bo Bardi para auxiliar na montagem 

do Museu Regional de Feira de Santana. A empreitada o perseguiu, desde 

sempre, vida a fora, até os dias atuais. Para tanto, antes de abordar suas 

práticas museológicas, é preciso fazer uma explanação genérica sobre como 

surgiram os museus e suas significações na vida das pessoas.  

Segundo Ferreira, a etmologia da palavra “museu” vem: 

Do grego “Mouseîon”, “Templo das Musas”, pelo latim “museu”. 
Qualquer estabelecimento permanente criado para conservar, 
estudar, valorizar pelos mais diversos modos, e sobretudo 
expor para deleite e educação do público, coleções de 
interesse artístico, histórico e técnico; no sentido figurado se 
tem a reunião de coisas várias, miscelânea. (FERREIRA, 1986, 
p. 1174). 

 A palavra “museu” tem definição profissional adotada pelo Conselho 

Internacional de Museus (ICOM), desde a 22ª Assembleia Geral em Viena, 

Áustria, em 24 de agosto de 2007, sendo amplamente reconhecida nos dias 

atuais, tornando-se referência na comunidade internacional, como:  

Instituição permanente sem fins lucrativos a serviço da 
sociedade e de seu desenvolvimento, aberto ao público, que 
adquire, conserva, pesquisa, comunica e exibe o patrimônio 
tangível e intangível da humanidade e seu ambiente para os 
propósitos da educação, estudo e prazer. (ICOM, 2017, p. 56). 

Segundo Civita, na tentativa de explicar a procedência do mundo, a 

mitologia helênica se tornou uma das mais geniais concepções que a 

humanidade produziu. Os versos de Hesíodo nos dão conta de que no princípio 

reinava o misterioso “Caos”, onde os elementos da matéria existiam de modo 

desordenado. (CIVITA, 1973, p. 2). 
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No instante em que o “Caos” se organiza, passa a se chamar “Cosmos”, 

que era governado pelo deus “Zeus”. Do “Caos” surgiu “Gaia”, a mãe-terra e 

“Urano”, o céu. Atraída por “Eros”, “Gaia” se une a “Urano”, amante fervoroso 

que a fecunda incessantemente gerando muitos filhos.  

Um deles é “Mnemósine”, a memória universal conservada nos 

monumentos e na alma dos homens. Ao se unir a “Zeus”, “Mnemósine” 

concebe as “Musas”, que foram incumbidas de proteger as artes e as letras. 

Estava selada a origem mitológica dos museus.  

 Neste prisma mitológico, vêm-se três personagens preponderantes: 

“Zeus”, “Mnemósine” e as “Musas”. A definição de Ferreira diz que o museu 

está ligado ao "Templo das Musas"; destaca a percepção de uma topografia 

mítica.  

 Se o museu é o lugar, ou morada das musas, intui que a memória, 

progenitora das musas, é o elemento imprescindível para a composição do 

museu, incumbindo as “Musas” para dele cuidar a fim de que possa proteger as 

artes. Vinculado às “Musas” por condição materna – a “Mnemósine”, o museu é 

o lugar da memória. Do pai “Zeus” – o soberano do Olímpio tem a vinculação 

ao lugar de poder.  

 O museu é o lugar que tem a posse das coleções e dos maiores 

patrimônios da humanidade, Há que se destacar o fato de que, os objetos 

guardados no museu, tinham menos vinculação com a riqueza do que com o 

inimigo conquistado logo, possuíam poder e prestígio. 

 Segundo Bruno as coleções são a origem dos museus e tem como base: 

O mobiliário e oferendas dos templos; nos tesouros princi-
pescos; nos presentes, saques e despojos de guerra e 
conquistas e nas relíquias e objetos sagrados. Em qualquer um 
desses segmentos, é possível verificar a mesma atitude de 
identificação e retirada de objetos do uso cotidiano, para expô-
los à contemplação dos deuses, dos mortos ou dos outros ho-
mens. Atitude, esta, comum às sociedades desde os princípios 
do processo de hominização. (BRUNO, 1996, p. 294).  
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 Suano disse que, originariamente, o museu “nasceu para a 

contemplação dos deuses e como local de fuga do cotidiano, passou, ao longo 

da história, por mudanças radicais.” (SUANO, 1986, p. 10). O autor esboçou 

que o museu de Alexandria, um dos primeiros da história, além de estátuas e 

obras de arte, possuía também:  

Instrumentos cirúrgicos, peles de animais raros, presas de 
elefantes, pedras e minérios trazidos de terras distantes etc., e 
dispunha de uma biblioteca, anfiteatro, observatório, salas de 
trabalho, refeitório, jardim botânico e zoológico... A biblioteca 
de Alexandria concentrou não só papiros, como também 
objetos e documentos que registravam o conhecimento da 
época, (SUANO, 1986, p. 11).  

  Conforme Lima, a trajetória do museu como espaço de conhecimento 

teve a participação dos mestres, ao modo dos modernos especialistas: 

Pode tomar como marco identificador e segundo um modelo 
arcaico o Museion, em Alexandria, Egito, século III a.C., 
identificado como um complexo cultural integrando 
representações das categorias da natureza e da cultura. (LIMA, 
2012, s.p.). 

 De acordo com Campelo e Caldeira, “a criação dos museus modernos 

toma impulso com as doações de coleções particulares que passaram ao 

domínio público: os Grimani doam seu acervo para Veneza; os Crespi, para 

Bolonha; os Maffei para Verona.” (CAMPELLO E CALDEIRA, 2005, p. 17). 

Conforme Köptcke e Pereira,  

No século XVI, os museus se caracterizavam como espaços 
onde se pressupunham não só a reunião, conservação, 
organização de objetos e o estudo feito a partir da sua 
observação, mas também a sua exposição ao olhar de 
terceiros. A organização das coleções obedecia a uma lógica 
de ressignificação normatizada e discutida publicamente em 
manuais e catálogos. (KÖPTCKE e PEREIRA, 2010, p. 810 ). 

 Do mesmo modo, ao analisar os museus do século XVIII, as autoras 

exprimiram que:  

O Museu Britânico foi o primeiro museu nacional criado pelo 
poder público em 1753. Nesse mesmo século, a exemplo do 
Museu de São Petersburgo, inaugurado em 1714, foram 
abertos o Museu Pio Clementino do Vaticano, a Galeria dos 
Ofícios, em Veneza, o Museu do Capitólio, em Roma, e o 
Belvedere, em Dresden. (...). No mesmo período, o Palácio do 
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Louvre torna-se museu nacional e não apenas é franqueado o 
acesso às coleções (embora com restrições de dia e horário), 
como o museu se institui como guardião de um patrimônio 
comum, associando o usufruto de seu acervo ao exercício da 
cidadania republicana. (KÖPTCKE e PEREIRA, 2010, p. 810). 

 Sobre os principais museus dos Estados Unidos da América, Denise 

Ortiz de Carvalho (2001) disse que durante o século XIX, foram criados 

naquele país, os museus da Universidade de Yale, originário de coleção 

privada de James J. Jarves e o Metropolitan Museum de Nova York, fundado 

em 1872. Abordando sobre essa criação do Metropolitam, Impelluso disse que: 

A ideia de abrir um museu de arte em Nova York foi tomada à 
mesa. Não em Nova York, mas em Paris, em 4 de julho de 
1866, dia da festa da independência americana. O lançador do 
projeto – diante de um auditório de turistas e executivos 
americanos vindos a Paris para a exposição universal de 1897 
– John Jay, um liberal de mente aberta que lutara pela 
emancipação da população negra e organizara o serviço civil 
americano. (IMPELLUSO, 2009, p. 6). 

 A explanação de Impelluso, de um modo geral, permite compreender 

como se dá a criação dos museus. Interessante o fato de seu impulso inicial ter 

sido dado por um liberal que lutou pela emancipação dos escravos 

estadunidenses.  

 Segundo a autora, num primeiro momento, a ideia de Paris parecia 

utópica, mas em 1869, a nata do empreendedorismo nova iorquino deu início à 

formação de um Comitê encarregado de dar vida ao museu que foi 

reconhecido juridicamente em 1870 e se instalar definitivamente em 1872. 

  Para Carvalho, outros museus o sucederam: 

Durante o século XX, também nos Estados Unidos, grandes 
coleções particulares foram doadas, dando origem, por 
exemplo, ao Museu de Arte Moderna de Nova Iorque (1929), 
fundado por Nelson Rockfeller com objetivo didático de levar ao 
público a compreensão da arte moderna. (CARVALHO, 2001, 
p. 21). 

 Em conformidade com Chagas, no século XX, um número cada vez 

maior de pessoas passou a se interessar pelo campo dos patrimônios, 

sobretudo, em sua dimensão sociocultural. (CHAGAS, 2003, p. 30). A autora 
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destacou que, atrelada à ideia de preservação, surge uma vinculação no 

mundo moderno entre as noções de museu e patrimônio nas suas diferentes 

qualificações, (cultural, artístico e histórico). Essa generalidade gera nos 

museus profundidade, mistério e fecundidade. Para Chagas:  

Os museus, como uma espécie de arca oriunda de um tempo 
arcaico ou como uma espécie de templo moderno, guardam 
arcanos de memória coletiva e individual, guardam os germens 
do mistério, mas também guardam poderes que podem ser 
acionados por diferentes atores sociais. Nem tudo nos museus 
é visível e concreto, por mais concretas e visíveis que sejam as 
coisas que lá se encontram. (CHAGAS, 2003, p. 61). 

 Os arcanos a que se refere Chagas seriam memórias enigmáticas que 

os museus guardam ao lado de poderes misteriosos que os patrimônios 

materiais trazem implícito. Ao questionar o papel dos museus na preservação 

do passado, Santos faz a assertiva de que: 

Os museus dão a impressão de que preservam o passado. No 

entanto, longe de preservarem um significado eterno inerente a 

objetos, eles atribuem novos significados a objetos que foram 

retirados do tempo e do espaço em que foram originalmente 

produzidos. (SANTOS, 2002, p. 100).  

 Segundo a autora, são “os indivíduos que atribuem significado aos 

objetos.” Ao serem deslocados para os museus, os objetos de exposição ou 

estudo perdem o contato com os contextos que os originaram e ganham nova 

leitura. “Os museus, portanto, estão sempre construindo novas narrativas a 

partir dos objetos que selecionam, sejam estes oriundos do passado ou do 

presente.” (SANTOS, 2002, p. 100). 

 Emanoel Araújo, em todas as passagens como gestor de museus, 

buscou ressignificar os poderes misteriosos corporificados na arte e nos 

objetos expostos, para dar visibilidade ao negro estigmatizado. Sua curadoria 

reflete o passado, no presente, para incitar o debate sobre as contribuições da 

cultura africana e afro-brasileira, na formação de cidadãos despidos de 

racismo. Para compreender o estabelecimento desse diálogo direto com as 

representações da memória no país, é preciso analisar a origem dos museus 

no Brasil.  
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 Para se abordar a origem da instalação dos museus no Brasil é 

imprescindível falar sobre a vinda da Corte Portuguesa para o Brasil em 1808. 

Conforme Carvalho, o fato alterou radicalmente a situação e o destino histórico 

cultural do país. (CARVALHO, 2001, p. 21). Essa mudança teve seu apogeu, 

principalmente, no campo cultural artístico, com a instituição de uma Missão 

Artística Francesa, com aporte de professores da França para ministrarem o 

ensino de arte nos moldes da academia francesa.  

 Segundo a autora, a primeira coleção do Brasil esteve ligada a essa 

Missão Artística Francesa, na qual Dom João VI adquiriu cinquenta e quatro 

obras que, ao lado de outras doações, serviram para incrementar a origem 

museológica no Brasil. Caldeira falando sobre este início, expressou que Dom 

João VI foi o responsável pela criação dos dois primeiros museus: 

O primeiro, em 1816, por meio de doação dos quadros 
adquiridos na Europa por Joachim Lebreton, chefe da Missão 
Francesa de Artistas e Artífices, à Escola Real das Ciências, 
Artes e Ofícios do Rio de Janeiro. Esse acervo foi repassado, 
posteriormente, à Escola Nacional de Belas Artes e ali 
permaneceu, até 1937, quando foi criado o Museu Nacional de 
Belas-Artes. O segundo, em 1818, foi o Museu Real, instalado 
no prédio do atual Arquivo Nacional, até 1892, quando foi 
transferido para o Palácio de São Cristóvão, na Quinta da Boa 
Vista, no Rio de Janeiro. (CAMPELLO e CALDEIRA, 2005. p. 
145). 

 Campelo e Caldeira dizem que vários museus foram criados no Brasil 

desde o séc. XIX, Segundo o autor, até os anos de 1980 foram contabilizadas 

as criações de cerca de 1300 museus brasileiros, resultantes de iniciativas 

governamentais e particulares. (CAMPELLO e CALDEIRA, 2005. p. 145). A 

história da criação de museus de arte no Brasil, conforme a “Enciclopédia Itaú 

Cultural”:  

Remonta à fundação da Academia Imperial de Belas Artes - 

Aiba, no Rio de Janeiro, em 1826, responsável pela 

organização de exposições, conservação de patrimônio, 

criação de pinacotecas e coleções. (MUSEU, 2018). 

Em virtude do significado da carreira de Emanoel Araújo, discutiremos 

na sequência os museus que o artista dirigiu e dirige, quais sejam: o Museu de 

Arte da Bahia em Salvador; a Pinacoteca do Estado em São Paulo e Museu 

Afro Brasil, também em São Paulo.  
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CAPÍTULO TRÊS – UM GARIMPEIRO EMPREENDEDOR 

3. 1. O DESAFIO DE DIRIGIR O MUSEU DE ARTE DA BAHIA 

 Embora com menos de um quilômetro de extensão total, o Vitória é o 

bairro que possui o metro quadrado mais caro da cidade de Salvador, o que o 

torna, por conseguinte a localidade mais nobre e uma das regiões urbanas 

mais valorizadas no nordeste do Brasil.  

 Composto, essencialmente, pelo Corredor da Vitória, trecho que vai do 

Largo do Campo Grande até a Praça Rodrigues Lima – mais conhecida por 

Largo da Vitória, onde está situada a Igreja Nossa Senhora da Vitória, engloba 

ruas e vielas charmosas adjacentes à Avenida Sete de Setembro que tem suas 

calçadas tomadas de pedras portuguesas do século XIX e árvores seculares 

plantadas dos dois lados da via dando uma característica singular a essa 

região soteropolitana. 

 Caminhando-se pela Avenida Sete de Setembro, podem-se observar 

palacetes e mansões pertencentes às famílias tradicionais da sociedade 

baiana, além de majestosos edifícios e equipamentos culturais; dentre eles, o 

mais antigo museu do Estado, o centenário Museu de Arte da Bahia (MAB), 

cuja direção nos anos de 1981 e 1983 alavancou o início da gestão 

museológica de Emanoel Araújo. 

 
Figura 11: fachada do Museu de Arte da Bahia. 

Fonte: https://dimusbahia.wordpress.com/exposicoes-de-longa-duracao/. 
 

https://dimusbahia.wordpress.com/exposicoes-de-longa-duracao/
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Originariamente, o MAB recebeu o nome de Museu do Estado. 

Segundo Ednaldo Soares (2017), foi criado pela Lei 1.255, de 23 de julho de 

1918, no prédio anexo ao Arquivo Público, no Solar da Quinta do Tanque. É o 

museu público estadual mais antigo da Bahia. Segundo informa Soares:  

O acervo do museu, de valor inestimável, reúne várias 
coleções formadas na Bahia desde o século XIX e 
compreende: uma pinacoteca (coleção Jonathas Abbott); arte 
decorativa (coleções Góes Calmon e José Pedreira) – móveis 
raros (século XVII a XIX); prataria; cerâmica e porcelana; 
cristais; esculturas religiosas; peças de ourivesaria; e 
azulejaria. A porta da principal (tombada pelo Instituto Histórico 
e Artístico Nacional – IPHAN - em 16/09/1941) e os painéis de 
azulejo são provenientes de outros imóveis nobres demolidos 
no passado. A coleção de móveis é a mais valiosa do acervo. 
São móveis pertencentes às antigas famílias baianas, vindos 
do Solar Aguiar, Engenho Subaé, antigo Senado e outros 
pertencentes ao Barão de Catu. (SOARES, 2017, p. 172). 

 Conforme Nelson Antonio Garcez, restaurador e pai de santo, Emanoel 

Araújo sempre foi uma pessoa que, mesmo vindo de baixo, sempre respeitou 

às pessoas. Embora morasse em São Paulo, gostava de criar suas obras em 

Salvador, a princípio em um pequeno ateliê no Pelourinho, perto da igreja do 

Pilar e depois na Vila do Desterro, até que surgiu a proposta de ele ser diretor 

do Museu da Bahia, que era localizado em Nazaré, onde hoje é a Academia de 

Letras. Para Nelson Garcez:  

Quando Emanoel Araújo assumiu o museu, ele me chamou e 
pediu para eu fazer uns trabalhos de restauração. Eu, 
logicamente, fui com ele, porque eu não poderia deixar de estar 
ao lado do meu amigo. Passei a ser o braço direito dele no 
museu. Emanoel era uma pessoa humilde, aprendia muito 
rápido e tinha sacadas mais rápidas ainda. Emanoel Araújo 
conseguiu superar todas as dificuldades iniciais e deu a volta 
por cima ao ponto de ser reconhecido como um dos melhores 
diretores que existiu até hoje na Bahia.  

 É expressivo o depoimento de Nelson Garcez. Observa que, não 

obstante as dificuldades iniciais, Emanoel Araújo daria a volta por cima, o que 

se tornaria uma constância em suas experiências museais futuras; ao lado da 

humildade e de seu modo rápido de aprender e dar respostas convenientes 

aos problemas, embora com passagem rápida pelo MAB, sagrou-se como um 

dos melhores diretores da Bahia. 
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 Emanoel Araújo morava em São Paulo e estava de passagem por 

Salvador quando José de Souza Pedreira, diretor do MAB por dois anos, sofreu 

um infarto fulminante. Com a vacância, a embaixatriz Lúcia Flecha de Lima 

indicou o nome do escultor para o cargo ao Governador Antonio Carlos 

Magalhães (ACM), que também era colecionador de artes plásticas e de 

antiguidades. Chamado ao Palácio de Ondina, ACM questionou Emanoel 

Araújo sobre seus requisitos para o cargo, bem como seus planos para a 

gestão.  

O escultor conhecia bem o museu e sua biblioteca de arte desde sua 

chegada de Santo Amaro. Durante uma experiência docente nos Estados 

Unidos da América, Emanoel Araújo visitara museus, artistas, arquitetos, 

galerias de arte e julgou que reunia condições suficientes para dirigir o museu 

baiano. Atentamente,após ouvir as ideias do artista, o governador lhe disse 

laconicamente que ele não lhe servia, pois ele não era humilde. Conforme 

artigo que escreveu para o livro “ACM em cena”, Emanoel Araújo replicou 

dizendo que: 

De pronto respondi: ‘Quem deve ser humilde é você, que é 
governador e foi eleito pelo povo da Bahia. Eu não tenho nada 
com isso. Eu sou um artista e não tenho que ser humilde.’ Sem 
pestanejar, ele me disse: ‘Então o cargo é seu. (...) Você vem 
todo domingo aqui despachar comigo. Jantamos e 
conversamos.’ (ARAÚJO, 2017, p. 52). 

A humildade mais uma vez emerge como ponto vital nos depoimentos 

dos interlocutores. Nelson Garcez ressalvou que, uma das razões do sucesso 

de Emanoel Araújo se deu justamente pela sua característica de humildade 

para aprender. Essa mesma característica quase foi fator impeditivo para a 

assunção do cargo conquistado pela sua ousadia em dizer a ACM que a 

humildade deveria ser atributo do político, não do artista; o escultor aceitou o 

desafio e desfez sua casa em São Paulo para poder voltar a Salvador.  

Nos primeiros contatos com o governador, Emanoel Araújo lhe disse da 

necessária mudança do museu, situado no bairro de Nazaré. O local ideal era o 

Palácio Cerqueira Lima, no Corredor da Vitória e, durante sua gestão, mais 

especificamente em 1982, o museu foi transferido do Solar Góis Calmon para 

sua sede atual, O Palácio da Vitória, na Avenida Sete de Setembro.  
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A transferência do prédio velho era antiga reivindicação dos funcionários 

do museu e dos artistas locais. A reforma para a adaptação do palácio às 

necessidades  museológicas, foi bastante extensa. Segundo o escultor, na área 

onde hoje está erguido o Museu de Arte da Bahia, outrora existia um palacete 

de propriedade de José de Cerqueira Lima, um rico comerciante de escravos. 

Em 1858, o imóvel foi comprado por Francisco Pereira de Almeida Sebrão, que 

o transformou no Colégio São José. 

A partir de 1879, o governo o adquiriu e deu como destinação a 

residência oficial dos presidentes da província; com a Proclamação da 

República, em 1889, recebeu a denominação de Palácio dos Governadores. 

Na década de 1920, no governo de Góis Calmon, o palacete foi demolido e se 

ergueu o edifício atual para servir de sede à Secretaria de Educação e Saúde.  

Ao falar do local, Emanoel Araújo considerou que: 

A casa era considerada a mais rica do Brasil no século XIX, 
muito mais rica e faustosa que o Palácio Imperial do Rio de 
Janeiro. Falava-se também do túnel entre a casa e o mar, 
mantendo-se assim o tráfico de africanos depois da proibição. 
(ARAÚJO, 2017, p. 53). 

 Num dos jantares com ACM, Emanoel apresentou seus planos de 

mudança da sede do museu. O governador ordenou ao Instituto do Patrimônio 

Artístico e Cultural (IPAC) que o edifício fosse desocupado e ajustado para 

abrigar as obras do novo museu do Estado. O IPAC restaurou o Solar em dois 

anos; um tempo ímpar. A construção seria a primeira experiência de Emanoel 

Araújo em adaptar um espaço público para receber a função de museu. 

Comentando sobre essa reforma, Clarisa Junqueira Coimbra observou que: 

Emanoel Araújo busca um diálogo permanente com as 
memórias multifacetadas do Brasil. Veja você que, sendo o 
palácio, um lugar de política, ele inverte sua utilidade 
convertendo-o numa casa para abrigar obras de arte. 
Exatamente assim que começa essa coisa de Emanoel Araújo, 
na Bahia. Ele faz uma inserção da obra de arte dialogando com 
a Arquitetura. E ele só pôde fazer isso por ter pessoas que o 
apoiaram e o impulsionaram como o Antonio Carlos Magalhães 
fez.71 

                                                           
71 Autora da biografia sobre Emanoel Araújo: Cronologia biografada. Disponível em: 
http:/www.emanoelaraujo.com.br/?page_id=50. Acesso em: jun. 2014. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Museologia
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Col%C3%A9gio_S%C3%A3o_Jos%C3%A9_(Salvador)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Proclama%C3%A7%C3%A3o_da_Rep%C3%BAblica_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Proclama%C3%A7%C3%A3o_da_Rep%C3%BAblica_do_Brasil
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Realmente, ficou evidente o diálogo entre a arte e arquitetura na 

restauração do Palácio Cerqueira Lima. A inversão da utilidade original de local 

de política e exercício de poder, para abrigo de obras de arte, permitiu que o 

edifício em estilo neocolonial recebesse diversos subsídios arquitetônicos 

procedentes de outras mansões demolidas, como a seiscentista porta principal 

em madeira entalhada, datada de 1674, oriunda do Solar João de Aguiar. 

Enquanto as obras caminhavam, o escultor corria atrás de patrocínios para os 

catálogos e cartazes feitos em São Paulo. Concomitantemente: 

Funcionários, museólogos, restauradores de mobiliário e de 
porcelana andavam ao lado de embalagens dos milhares de 
obras. Levantava-se o controle de todo acervo através do 
grande livro de tombo da época. (ARAÚJO, 2017, p. 53).  

 Nelson Antonio Garcês, colaborador até hoje do MAB, participou 

ativamente dessa operação de mudança e narrou que:  

Hoje, graças a Emanoel Araújo, o Museu de Arte da Bahia está 
no Corredor da Vitória. Esta proposta foi feita por ele para o 
ACM, que concordou de pronto que fosse transferido para o 
Corredor da Vitória; naquela época era a Secretaria da Cultura 
e teria a Boca do Cofre atrás ali. E foi neste embalo que o 
Museu foi para lá. Foi todo mundo junto e fomos contratados e 
ficamos efetivos no cargo no Estado da Bahia, como estamos 
até hoje, efetivos no cargo.72 

 Pelo testemunho desse interlocutor, percebe-se que essa fase foi de 

muitas atribulações para todo o corpo técnico e administrativo do Museu 

demandando muitas mãos para a consolidação da tarefa. Outra funcionária 

comentou que, precisando de mais funcionários para o trabalho, por indicação 

de uma das museólogas chamada Valdete, Celene Barbosa, que na ocasião 

estava grávida, foi admitida por Emanoel Araújo, sem restrição nenhuma. 

Segundo seu depoimento, sob lágrimas de emoção:  

Foi um período muito tumultuado. Eu naquele estado, com 
aquele barrigão e, mesmo assim o Emanoel Araújo, sem 
preconceito nem restrição, com muita generosidade me deu a 
oportunidade de trabalhar com a documentação que abrangia 
vários setores no Museu. Quando eles estavam desmontando 

                                                                                                                                                                          
71 Em entrevista, no Pelourinho, em novembro de 2015. 
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o museu, que tinha sede em Nazaré, onde hoje é a Academia 
Baiana de Letras, eu praticamente fazia o trâmite dos 
documentos quando Emanoel Araújo firmava parcerias. Levava 
de um canto para outro, de um prédio para o outro. Lembro que 
o Emanoel era muito empreendedor e muito, muito, muito 
criativo. Sempre buscando, inovando, trazendo coisas. Pena 
que ele não conseguiu ficar muito tempo. Uma das coisas 
marcantes da minha vida foi a de ter sido técnica, de ter sido 
comandada por ele. 73 

 As declarações de Celene Barbosa, sob intensa emoção, apontam uma 

vez mais neste estudo o aspecto generoso de Emanoel Araújo e sua 

criatividade para empreender inovações junto à Instituição. Enquanto as obras 

para a transferência do museu se desenrolavam, Emanoel Araújo prosseguiu 

com as atividades culturais na instituição.  

 Iniciou-a com exposição da Cerâmica Pré-Incaica do Peru – 

apresentando Culturas Chancay-Nasca  Mochica-Chaimu. Proveniente de 

cemitérios, a cerâmica estilo Chancay de Ancon e do próprio Vale Chancay, no 

Peru, apresenta uma textura áspera e, aparentemente, foi tratada com critérios 

industriais, que incluíam o uso de marcas na base de suas cerâmicas.  

  
Figura  12: Cerâmica Chancay.  
Fonte: https://historiaperuana.pe/periodo-autoctono/la-ceramica-chancay. 

 As formas mais frequentes eram jarros com pescoço largo, nos quais 

havia um rosto modelado, comumente chamado de "chinês" e figuras 

representando homens e mulheres com braços levantados, chamados de 

"cuchimilcos". Também eram comuns os vasos modelados em forma de 

animais, como pássaros e lhamas, bem como figuras femininas com braços 

curtos e olhos acentuados com uma linha para ambos os lados.74 

                                                           
73 Em entrevista, na sede do Museu de Arte da Bahia, em novembro de 2015. 
74Disponível em  http://todosobrelahistoriadelperu.blogspot.com/2013/03/ceramica-de-la-cultura-
chancay.html. Acesso em: jan. 2018.  

http://todosobrelahistoriadelperu.blogspot.com/2013/03/ceramica-de-la-cultura-chancay.html
http://todosobrelahistoriadelperu.blogspot.com/2013/03/ceramica-de-la-cultura-chancay.html
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 A segunda exposição que Emanoel Araújo promoveu no MAB foi uma 

homenagem ao antigo diretor do Museu que o antecedeu antes de seu ataque 

fulminante; aconteceu nos dias precedentes ao natal de 1981; nominou-a como 

“A Presença de José Pedreira.” A mostra chamou a atenção dos meios de 

comunicação e teve ampla cobertura jornalística. 

 
 Figura 13: Publicação do Jornal da Bahia de 23 de Dezembro de 1981.  
Fonte: Jornal da Bahia. 

 O jornal impresso é um campo fértil para se conhecer o passado, e 

recriar a memória. Conforme Capelato, a imprensa escrita “possibilita ao 

historiador acompanhar o percurso dos homens através dos tempos.” 

(CAPELATO, 1988, p.13). Assim, na recriação da memória coletiva, como 

disse Halbwachs, há um avanço “no passado até certo limite, mais ou menos 

longíquo”. (HALBWACHS, 1990, p. 109).  

 Na preocupação para fixar as imagens e a ordem de sucessão dos fatos 

do presente na memória, muitos artigos foram escritos nos jornais para 

registrar a passagem de Emanoel Araújo pelo Museu de Arte da Bahia. 

Segundo Halbwachs, para esse registro, “é preciso apoiar-se em depoimentos 

antigos cujo rastro subsiste nos textos oficiais, jornais da época, nas memórias 

escritas pelos contemporâneos.” (HALBWACHS, 1990, p. 109). Alguns dos 

artigos sobre a gestão do escultor foram colhidos na Biblioteca da Instituição e 

foram ilustrados como o fragmento registrando a exposição “A Presença de 

José Pedreira.” Na qual o Jornal da Bahia, de 23 de Dezembro de 1981 

destacou que a mostra foi bastante prestigiada pela sociedade local. 
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 Em janeiro de 1983, Emanoel Araújo traz a mostra “A Obra Seleta 

Clarival Valladares”, que acontecera no Museu de Arte de São Paulo e do 

Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. O soteropolitano Clarival 

Valladares foi educador, médico, crítico, iconógrafo, iconólogo, fotógrafo, 

historiador da arte, poeta e escritor. Segundo resume Katia do Prado 

Valladares: 

Clarival Valladares criou, com recursos metodológicos novos, 
que trouxe da Anatomia Patológica para a História da Arte, 
condições para a instauração da iconologia (brasileira) - 
disciplina que procura descobrir o significado dos valores 
simbólicos que perpassam a criação pictórica - sem a ajuda da 
qual não poderemos proceder à justa avaliação de nosso 
acervo cultural e artístico. Com os mesmos recursos, e dentro 
de urna visão original, em termos de Brasil, Clarival escreveu a 
História de sua Terra, através dos olhos que a viram e 
registraram - os artistas. Não só dos artistas consagrados, mas 
sobretudo dos artistas mais ligados à realidade de sua 
comunidade e, portanto, da natureza brasileira. 
(VALLADARES, 1985, p. 8). 

 Com esses argumentos, Valladares se refere ao catálogo da exposição 

“Obra Seleta”, de Clarival Valladares; registra que se veem nesse catálogo 

elementos como: “corpo presente, passado e futuro, corpo e alma do brasileiro, 

estão integrados em sua obra.” (VALLADARES, 1985, p. 9). Outras duas 

exposições que obtiveram evidência nos meios de comunicação foram as 

mostras “Bahia África Bahia” e a “Escola Baiana de Pintura 1764 a 1850” que 

depois do sucesso no MAB, viajou para o Rio de Janeiro.  

 
Figura 14: Governador Antonio Carlos Magalhães, ladeado pelo jornalista Roberto Marinho, Emanoel 
Araújo.  
Fonte: Jornal da Bahia. 
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 O Diário Oficial de Salvador de 10 de fevereiro de 1983 deu destaque 

para essa viagem da exposição de pintura baiana organizada pela Fundação 

Cultural da Bahia ao Rio de Janeiro, na sede da Fundação Roberto Marinho, e 

salientou que o evento teve uma afluência intensa de público demonstrando o 

interesse dos cariocas pela mostra, que continha trabalhos em óleo, madeira e 

tela e lembra a “Escola Baiana de Pintura 1764 a 1850”.   

 A figura principal da exposição foi o pintor português José Joaquim da 

Rocha que produziu, no decorrer de 40 anos, mais de 150 obras na Bahia, 

Pernambuco e Paraíba, tendo fundado a primeira escola de Belas Artes da 

Bahia.  

 O sucesso deste período contradiz o preconizado por Santos:  

No Brasil, a visitação aos museus foi sempre muito pequena. 
Se compararmos nossos museus com museus europeus ou 
norte-americanos, podemos observar que eles carecem de 
público e representatividade. (SANTOS, 2002, p. 129). 

 A gestão de Emanoel Araújo subverte a lógica dessa afirmativa de 

Santos, no que tange à carência de representatividade do público para a 

visitação dos museus do Brasil. Em artigo que escreveu para o livro “ACM em 

cena”, falando sobre essas exposições, e mais especificamente sobre a “Bahia 

África Bahia”, o escultor enfatizou que: 

 Fizemos muitas exposições nos dois anos em que dirigi o 
museu. (...) Na exposição Bahia África Bahia, tivemos mais de 
1000 pessoas na abertura. Minha direção durou dois anos e foi 
uma forma de contribuir com seu governo. (ARAÚJO, 2017, p. 
54). 

 A exposição foi realçada pela imprensa local ao publicar que: “Bahia 

África Bahia”: 

Depois que Emanuel Araújo assumiu o Museu de Arte da Bahia 
e conseguiu manter exposições e atividades constantemente, a 
frequência de público tem aumentado consideravelmente, 
tendo hoje uma média de 150 a 200 pessoas. Isso sem falar 
nos lançamentos, quando aparecem até 800 pessoas, como 
aconteceu com a exposição “Bahia África Bahia”, um fato 
inédito em se tratando de público de museus na Bahia.75 

                                                           
75 Conforme publicação do Jornal Correio da Bahia, sob o título: Um fato inédito, em 07 de abril de 
1983. 
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 O sucesso estampado nessa notícia jornalística ficaria registrado na 

memória coletiva soteropolitana. Conforme relatou Halbwachs: 

“Quantas vezes exprimimos então, com uma convicção que 
parece toda pessoal, reflexões tomadas de um jornal, de um 
livro, ou de uma conversa. Elas correspondem tão bem a nossa 
maneira de ver que nos espantaríamos descobrindo qual é o 
autor, e que não somos nós.” (HALBWACHS, 1990, p. 47). 
 

 Além do êxito das exposições supramencionadas, com afluxo de grande 

público outras tantas se somariam como “a Iconografia Lusa Brasileira”, 

“Iconografia de Canudos” e “400 anos do mosteiro de São Bento da Bahia.” 

 

 Passados os dois anos de reforma adaptativa, finalmente o MAB ficou 

pronto para ser reinaugurado. Em evento que contou com a presença da então  

ministra da Educação Esther de Figueiredo Ferraz, em 05 de 

novembro de 1982, realizou-se evento de reinauguração com uma homenagem 

a Odorico Tavares, no qual se apresentou peças do acervo de sua coleção.  

 

 O fato foi amplamente noticiado nos meios de comunicação de Salvador, 

como o jornal “A Tarde”: 

Marcada para sexta-feira, às 17h30min, a posse de Emanoel 
Araújo, na diretoria do Museu do Estado. Especialmente para a 
ocasião estarão chegando os artistas Scliar, Ana Letícia e 
Krajcberg e Edivaldo Pacote, da Rede Globo, além de pessoas 
ligadas à arte paulista onde Emanoel Araújo esteve um pedaço 
de tempo nos últimos dois anos. No seu plano de trabalho, logo 
que o Museu do Estado passe para o Vitória estão, como por 
exemplo, uma oficina para restauração, um restaurante, um 
auditório, um cinema e um teatro, coisas indispensáveis 
realmente em um museu. Já está programada por Emanoel 
Araújo uma exposição “Escultura Brasileira”, com artistas de 
renome em todo o País e que será realizada no Museu do 
Carmo. O lançamento do livro de José Pedreira será em 
conjunto com uma exposição de peças da sua coleção, umas 
doadas ao museu e outras sob custódia do governo até o fim 
do seu inventário. O livro “A Ilha no Interior”, do nosso saudoso 
amigo, tem ilustrações de Aldemir Martins, que estará presente 
quando do lançamento, que deverá ocorrer no dia 20 de 

outubro, data do seu aniversário de nascimento. 76 

 

                                                           
76 Em 12 de agosto de 1981, sob o título de A Posse. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/5_de_novembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/5_de_novembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1982
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 As propostas de Emanoel Araújo consignadas pelos meios de 

comunicação seriam uma tônica consagrada pelo futuro gestor de museus. Dá 

ênfase à restauração, ao auditório, ao cinema, ao teatro e lançamento de livros. 

Ainda sob sua gestão, grande parte do acervo do MAB foi restaurada.  

 Valéria Mendonça, restauradora da Pinacoteca do Estado de São Paulo 

julga o sucesso das empreitadas de Emanoel Araújo ao modo como ele faz 

vínculo com as equipes com quem trabalha. O que “ele já tinha feito para a 

conservação e o restauro do patrimônio museológico como diretor do Museu de 

Arte na Bahia criou com sucesso anos depois na cidade de São Paulo.”77  

 Mesmo depois de reinaugurado, o Museu ampliou seu acervo por meio 

de doações. Como exemplo, segue uma carta de Edvaldo Pacote dirigida a 

Emanoel Araújo ao fazer a doação de uma de suas obras:  

Prezado Emanuel Araújo: Tenho o prazer de oferecer ao 
acervo do Museu de Arte da Bahia um trabalho do gravador e 
escultor baiano Emanuel Araújo, um dos mais importantes 
artistas plásticos brasileiros contemporâneos. Trata-se de um 
gato – não retirei o vidro para verificar se é monotipia, gauche 
ou trabalho a pincel com tinta de impressão – porque V.S. que 
dirige este museu com tanta competência e probidade 
certamente identificará com facilidade a técnica usada pelo 
artista. O trabalho está assinado no lado superior direito. 
Lembro que a fase dos gatos quando Emanuel Araújo era 
figura/ativista, é hoje disputada pelos colecionadores. Tornou-
se esta fase tão famosa, que o artista ainda é chamado de 
“gato” por alguns de seus amigos, uma alusão aquela série e a 
sua (dele) graça felina. O trabalho pertencia à coleção do pintor 
carioca, Samuel Brandão que não queria vendê-lo, mais 
quando soube que eu pretendia doar ao museu, associou-se à 
homenagem”. Edvaldo Pacote.78 
 

 A ação objetiva para estimular a doação de obras ao MAB se tornou 

uma constância na rotina do museu a fim de incentivar e receber outras tantas 

doações. A prática seria incorporada no futuro pelo escultor e ele a utilizou com 

muita veemência para a formação e ampliação de acervos dos museus que 

comandou.  

                                                           
77 Concedida no Laboratório de Restauro da Pinacoteca do Estado de São Paulo, em maio de 2016. 
78 Publicado no Jornal Correio da Bahia de Salvador, sob o título: Doação para o MAB, em 02 de 
fevereiro de 1983. 
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 Após a reforma, possibilitou-se ao MAB ampliar sua atuação, sediando 

atividades múltiplas, como exposições temporárias, cursos, conferências, 

concertos, publicações e sessões de cinema como a apresentação do Quarteto 

de Cordas da Bahia, concerto “Os Doces Cameristas”, exposição Via Crucis de 

Raimundo Oliveira, projeção do filme “Mestre Abdias e o Pano da Costa”, etc. 

  Com o término do mandato de ACM, João Durval Carneiro assumiu o 

cargo o governador. Dos vários atos que o novo mandatário faria um deles foi a 

substituição de Emanoel Araújo na direção do Museu. Ao tornar pública a saída 

do escultor, a imprensa escrita anunciou que:  

O conceituado artista plástico Emanoel Araújo decidiu mesmo 
deixar a direção do Museu de Arte da Bahia e já se prepara 
para voltar as suas atividades artísticas e pessoais. Com 
agenda cheia, segue hoje para São Paulo, onde vai manter 
contato com a Galeria Skultura, para mostrar suas recentes 
criações em escultura. Vai também acertar a publicação de 
dois projetos editoriais seus; um livro sobre “A pintura paulista 
da Velha República e do Clube de Arte Moderna de 1932” e 
outro sobre “A arte brasileira de João Marno”, ex-diretor do 
Masp e grande colecionador de São Paulo. Depois de circular 
por São Paulo, ele viaja para o Rio de Janeiro onde acerta a 
exposição que fará no segundo semestre, na Galeria Acervo, e 
também organiza a edição de um livro sobre “A pintura 
brasileira do século XIX”, patrocinada pela Fundação Roberto 
Marinho, além de estudar um projeto editorial sobre “Os cem 
anos de pintura na Bahia”, a ser lançado no ano que vem.79 

 O texto deixa clara a multi agitação cultural de Emanoel Araújo. Ao 

deixar a direção do Museu de Arte da Bahia retorna às suas atividades 

artísticas e pessoais mantendo sua agenda repleta de compromissos de 

inúmeros matizes; foca seu tempo e sua energia, sobretudo na produção de 

esculturas, atividades curatoriais e publicação de projetos editoriais.  

 Comentando essa saída do MAB, o artista plástico, curador e crítico de 

arte Justino Marinho declarou que: 

Emanoel Araújo é empreendedor, gosta de desafiar coisas. Ele 
é uma pessoa muito batalhadora e fazer coisas novas, é com 
ele mesmo. E fez muitas coisas novas no Museu de Artes da 
Bahia. Com a saída de ACM do governo da Bahia, o novo 
governo chegou e não agradou a Emanoel Araújo. Por outro 
lado, o novo governador, não viu importância alguma fazer com 

                                                           
79 Jornal Correio da Bahia de Salvador, em 14 de abril de 1983. 
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que Emanoel Araújo continuasse diretor do Museu de Arte da 
Bahia. Ofereciam muito pouco a Emanoel Araújo e ele não 
estava neste período de ficar naquela coisa de ser rebaixado. A 
proposta que fizeram foi bem abaixo do que Emanoel Araújo 
merecia. Então ele não concordou e, aí saiu, e com a saída 
dele, veio de vez para São Paulo. Anos depois foi convidado 
para administrar a Pinacoteca do Estado. O que lhe fora 
negado fazer aos baianos, fez aos paulistas. 

 Na declaração de Justino Marinho, o novo governo da Bahia não julgou 

importante deixar Emanoel Araújo na direção do MAB; excluiu o escultor do 

sistema governamental e dos ritos institucionais. A “memória oficial” colocou no 

esquecimento toda contribuição do artista junto à direção do museu; a partir de 

então, apenas o que estava autorizado pelo novo poder constituído iria ser 

convalidado para permanecer no tempo e na história.  

 Só seria retido do passado o que o que fosse considerado como 

conveniente à representação do poder no presente. Essa seletividade é um 

trabalho de “enquadramento da memória”. (POLLAK, 1989 A). A voz calada na 

Bahia ganharia eco em São Paulo com o trabalho de Emanoel Araujo à frente 

da direção de um novo museu.  

 Segundo Justino, quando o ACM voltou ao poder em 1991, convidou 

novamente Emanoel Araújo para dirigir o MAB. Mas, 

Emanoel Araújo já estava estabelecido em São Paulo, já tinha 
mudado definitivo para São Paulo e não queria e não tinha 
mais condições de voltar a morar na Bahia e deixar suas 
atividades artísticas para se dedicar as atividades 
museológicas.  

 Entretanto, o destino ofereceria novo rumo ao escultor. O 

“empreendedor que gosta de desafiar coisas”, nas palavras de Justino Marinho, 

viu-se diante de uma oportunidade desmedida.  Em 1992, foi convidado, e 

aceitou assumir a direção da Pinacoteca do Estado de São Paulo, assunto do 

próximo tópico deste estudo.  
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3. 2. A EXPERIÊNCIA DA PINACOTECA 

 A restauradora Valéria Mendonça, em entrevista, afirmou que existem 

dois momentos primordiais na história da Pinacoteca do Estado de São Paulo: 

o antes e o depois de Emanoel Araújo. Para a depoente: “se a Pinacoteca tem 

a projeção que tem hoje, é graças a Emanoel Araújo.”80 Seu depoimento foi 

corroborado pela colecionadora e galerista Vilma Eid ao pronunciar que:  

Eu não tenho dúvida de que um grande marco para a cultura 
brasileira e para a cultura dos museus em geral se dá antes e 
depois da atuação de Emanoel Araújo na gestão da Pinacoteca 
e em outros museus. O Emanoel Araújo tem uma cabeça 
privilegiada, de um conhecimento extraordinário. Eu devo muito 
a ele. Sem sombra de dúvida, ele é o meu grande mestre no 
campo das artes. Emanoel Araújo mudou a visão da 
museologia neste País. A vida dele é isso, cultura e museu. 
Essa é a causa dele: a causa do negro.81 

 A história de Emanoel Araújo na Pinacoteca começou em maio de 1992; 

foi um início assaz confuso. Nomeado diretor da Instituição, o escultor assumiu 

o cargo dez dias depois de regressar de viagem à cidade de Zurique, onde 

participou da abertura da mostra “A Casa do Baiano”, na qual expôs objetos de 

sua coleção.   

 Valéria Mendonça falou que, este começo tumultuado de Emanoel 

Araújo à frente da Pinacoteca se deu em razão de que a substituição da antiga 

diretora, Maria Alice Milliet, pelo escultor, não foi bem recebida por funcionários 

e pessoas ligadas à intelectualidade de São Paulo; “organizou-se um manifesto 

contra sua chegada por ele ser baiano e negro!” Detalhando este 

acontecimento, Valéria Mendonça exprimiu que: 

Foi um movimento contra a chegada dele à Pinacoteca. É um 
manifesto muito, muito feio, inclusive por parte de artistas, 
porque Emanoel Araújo é um artista também, e de primeira 
grandeza. Logicamente, isso o magoou muito. Porque vem 
aquela coisa da Academia. Da elite. Foi um manifesto por meio 
de uma carta aberta assinada por umas 100 pessoas dizendo 
que ele não deveria assumir como diretor do museu. Foi um 
manifesto por parte de paulistas, aquela coisa de bairrismo, 
muito preconceituosa. Tudo porque não queriam a saída da 
Maria Alice.  

                                                           
80 Concedida no Laboratório de Restauro da Pinacoteca do Estado de São Paulo, em maio de 2016. 
81 Em entrevista, na Galeria Estação de sua propriedade, no bairro de Pinheiros, em São Paulo, em maio 
de 2016. 
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 O depoimento de Valéria Mendonça vem eivado de indignação com os 

artistas e com a intelectualidade de São Paulo pela postura adotada diante do 

movimento contra a chegada de Emanoel Araújo para dirigir a Pinacoteca.  

Desnuda uma vez mais a questão do racismo.  

 Para a depoente foi um caso de racismo, pelo fato de Emanoel Araújo 

ser baiano e negro. Nessa análise, é preciso ter em mente que o espaço 

territorial entra como um componente importante para a reflexão das 

representações da memória. Está implícito nesse racismo o fato de o artista ser 

um negro procedente do processo de migração nordestina para a cidade de 

São Paulo. O que não se sabia, ou se sabia e não se falou é que o escultor já 

estabelecera moradia na cidade há alguns anos.  

 Segundo informou Emanoel Araújo, ao lhe perguntarem sobre aquele 

ato de repulsa frente ao seu nome acrescentava que: “o sucesso incomoda. 

Sempre haverá muitos obstáculos pelo caminho. A princípio, não fui aceito para 

o cargo de diretor do museu, em virtude de eu ser negro, baiano e gay.” Thais 

Bilenky, do jornal Folha de São Paulo ao registrar os fatos escreveu que 

Emanoel Araújo:  

Tocou de 1992 a 2002, uma das mais importantes instituições 
culturais paulistas, a Pinacoteca do Estado. Quando seu nome 
foi anunciado, enfrentou resistência da alta sociedade local. 
“Mas tinha de ser baiano?”, artistas comentavam na cerimônia 
e posse. E preto e homossexual” emendava ele próprio.82  

 Neste estudo sobre memória merece que se destaque nessa 

manifestação de se tentar impedir Emanoel Araújo de assumir um cargo 

público pela sua condição de negro e baiano, resta visível no caso o flagrante 

racismo contra o escultor. Como disse Sartre, em seu ensaio “Orfeu Negro”, 

em toda terra: “os negros, separados pelas línguas, pela política e pela história 

de seus colonizadores, têm em comum uma memória coletiva.” (SARTRE, 

1960, p.118).  

                                                           
82 Caderno Ilustríssima do Jornal “Folha de São Paulo”, sob o título: A arte da queda: Emanoel Araújo ou 
como voltar a levantar, em 24 de fevereiro de 2013. 
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 Ora, passados 130 anos da abolição da escravatura, manter na memória 

coletiva a narrativa de um colonialismo doméstico dessa natureza, é no mínimo 

incoerente para com a modernidade. E, justamente, na área da cultura onde 

deveria imperar o desvalor das práticas discriminatórias na vida social para 

evitar as marcas profundas nas pessoas vítimas de tais atos. Neste sentido, 

Sartre vai além: “é ao choque da cultura branca que sua negritude passou da 

existência imediata ao estado refletido.” (SARTRE, 1960, p. 96).  

 O debate estabelece uma narrativa na qual as pessoas da alta 

sociedade paulista externaram a crença de serem superiores aos indivíduos da 

Bahia. No sentimento de Emanoel Araújo, ele complementa a ofensa; enaltece 

a discriminação de raça e hostilidade diante de sua orientação sexual por 

pertencer a um grupo com características diferentes das do grupo dominante – 

qual seja, os homossexuais. 

 Tratava-se de um grupo dominante constituído de uma elite ligada à arte 

e à cultura, logo consciente de que aquele “baiano” era produtor de uma arte 

negra a partir de seus ancestrais. Restava clara a dificuldade em se abordar a 

arte negra sem bulir no racismo, mesmo passados bem mais de trezentos anos 

da escravização de pessoas negras, desprovidas de direitos e jogadas à sua 

própria sorte depois da abolição oficial em 1888.   

 Na análise deste episódio em Pollak (1989 B), sob o prisma da memória 

social, verifica-se que estamos diante de um acontecimento vivido por tabela. 

Trata-se de um evento que não se situa no espaço-tempo dos tempos da 

escravização dos negros, todavia as pessoas que se posicionaram como 

racistas o fizeram por uma socialização histórica; projetaram uma identificação 

com o passado numa “memória quase que herdada.” Como afirmou Pollak: 

Podem existir acontecimentos regionais que traumatizaram 
tanto, marcaram tanto uma região ou um grupo, que sua 
memória pode ser transmitida ao longo dos séculos com 
altíssimo grau de identificação. (POLLAK, 1989 B, p. 201). 

 De acordo com os dados apurados neste estudo, Emanoel Araújo não 

incorporou a hierarquia que lhes tentaram impingir no episódio; não se 

submeteu à pecha estigmatizante. (GOFFMAN, 1988). Como reconheceu Thais 
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Bilenky, “desafiado pela descrença fez uma gestão até hoje tida como 

inovadora à frente da Pinacoteca.” Amigos e artistas consagrados, contrários à 

manifestação hostil diante da nomeação do escultor, prenunciaram o trabalho 

que ele faria nos dez anos que esteve à frente do museu. Por isso, articularam 

um contra movimento. Explicando os detalhes dessa iniciativa, Valéria 

Mendonça esclareceu que: 

Aldemir Martins fez um movimento no dia da solenidade de 
posse de Emanoel Araújo; convocou uma quantidade imensa 
de pessoas ligadas às artes e à cultura, e as pessoas 
compareceram com bandeirolas: “Viva, Emanoel Araújo”, 
amigos mais próximos, como por exemplo, o artista Nilton 
Mesquita. Todos com bandeirolas. Aldemir Martins encabeça e 
traz também faixas e as abre, no saguão da Pinacoteca, 
próximo ao Brecheret. E nós, com alguns amigos, seguíamos 
na toada. O Secretário da Cultura na época era Adilson 
Monteiro Alves, que empossa Emanoel Araújo. Tínhamos as 
faixas, exatamente fazendo um contramanifesto que houve à 
nomeação de Emanoel Araújo como diretor. Emanoel Araújo 
até carrega forte nisso ao dizer sobre o evento: é um baiano, 
negro e gay que vai assumir essa direção! 

 Em seus depoimentos, tanto Aldemir Martins quanto Newton Mesquita 

corroboraram as informações registradas oralmente por Valéria Mendonça. 

Pode-se asseverar que desse embate entre a memória individual e a memória 

dos outros evidenciam-se os ensinamentos de Pollak ao dizer que “a memória 

e a identidade são valores disputados em conflitos sociais e intergrupais, e 

particularmente em conflitos que opõe grupos políticos diversos.” (POLLAK, 

1989 B, p. 205).  

 Emanoel Araújo assumiu a direção e o movimento arrefeceu até 

paulatinamente se extinguir. A centenária Pinacoteca suplantara mais uma 

dificuldade. Restou em seus anais que o nome da instituição fora enaltecido 

nos dez anos em que o escultor atuou como seu gestor.  

 Esse pormenor fica evidente na revelação de Emanoel Araújo ao dizer 

que quando ele assumiu o museu, em 1992: “praticamente ninguém ia à 

Pinacoteca; as visitas eram de cem pessoas por ano; quando eu a deixei, 

computávamos quase um milhão de pessoas por ano.” 83  

                                                           
83 Depoimento feito no Museu Afro Brasil, em São Paulo, em maio de 2015.  
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 Certamente, o escultor fez uma figura de linguagem ao dimensionar os 

números de visitação dos dois momentos, mas ainda que os dados 

apresentados pelo escultor sejam imprecisos, é irrefutável que houve um 

acréscimo abissal de visitas, da data em que ele assumiu a direção, até a data 

que a deixou. Falando das condições precárias do início da direção de 

Emanoel Araújo, Maria Lucia Montes, em entrevista a Marcelo de Salete 

Souza, disse que: 

Naquela época a Pinacoteca tinha duas restauradoras que ao 
mesmo tempo atendiam telefone, recebiam correspondência, 
etc.; um ‘designer’ gráfico que tinha feito o catálogo da 
exposição Rodin; um monitor que coordenava o trabalho para a 
exposição do Rodin e eu que cheguei. Isso era o ‘staff’ da 
Pinacoteca. Na verdade, o Rodin foi o marco que permitiu ao 
Emanoel criar visibilidade para aquele espaço. Mas desde o 
começo ele foi demarcando que essa visibilidade tinha de ser 
original, mostrando uma outra coisa que nunca se viu na alta 
cultura. (SOUZA, 2009, p. 204).  

 O episódio da manifestação contrária a Emanoel Araújo ficaria marcado 

ao lado de numerosos outros na memória da Instituição inaugurada no início do 

século XX. Discursando sobre o tempo vivo da memória, Bosi disse que o 

poder de difusão da memória coletiva produzida no interior de uma classe, “se 

alimenta de imagens, sentimentos, ideias e valores que dão identidade àquela 

classe.” (BOSI, 2003, p. 18).  

 A Pinacoteca é um capítulo importante na história de vida do escultor; 

ela está muito entranhada em sua identidade.  Por isso, é fundamental que se 

ressalte os detalhes da representatividade particular deste museu tão 

importante para a memória viva da coletividade de São Paulo e do Brasil. 

Halbwachs (1990) afirmou que possuímos memórias coletivas e individuais que 

se inter-relacionam, mas não se misturam. Daí a necessidade de se iniciar 

nossa análise situando a Pinacoteca no contexto histórico de São Paulo para 

bem entender o processo. 

 Em seu livro “Lembranças de Velhos”, Bosi (1983) disse que o objeto da 

memória é o de conhecer o passado que organiza e ordena o tempo. No 

escopo de se conhecer o pretérito da Pinacoteca, no panorama paulistano, é 

pertinente contextualizar e registrar os principais fragmentos da memória desde 

o início de seu percurso e de sua construção em 1897.  
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 Na imagem do tempo dessa construção, surgiu a composição de um 

cenário repleto de chapéus, casacas e vestidos longos. Bondes elétricos 

começaram a substituir as carroças e outros transportes de tração animal que 

ainda circulavam no meio urbano. Lentamente, os automóveis se insinuaram 

no cotidiano e passaram a ser cada vez mais vistos nas ruas e avenidas. As 

primeiras lâmpadas elétricas aos poucos ofuscaram os velhos lampiões de gás 

imortalizados em canção na voz da saudosa Inezita Barroso. 

 
Figura 15: Caminho do Guaré, em 1890, atual Avenida Tiradentes.  
Fonte: SESSO JUNIOR, 1995, p. 112. 

 Para compreender o porquê da criação de um museu dessa 

envergadura naquele momento histórico, é preciso salientar que, no 

florescimento da cidade de São Paulo, emergiram aspectos importantes em 

sua transformação de cidade provinciana em metrópole, sendo o café, um 

protagonista essencial desse processo que desbancou a cana de açúcar. 

Discutindo essa época histórica, Sposati fez uma leitura muito oportuna:  

O fazendeiro investe no urbano e não só na agricultura. O 
excedente possibilita a nova forma urbana de riqueza; a 
produção industrial. (...) O fazendeiro do café torna-se um 
empreendedor capitalista. Deixa a fazenda para ser 
administrada pelo capataz e vem buscar o “conforto urbano”, 
ocupando-se com a aplicação e o rendimento do capital. 
(SPOSATI, 1988, p. 94). 

 Toledo ao discutir o panorama de 1900, discorreu que: 

Um assombro. O novo século anunciava-se em São Paulo, na 
forma futurista de um veículo que impulsionava a si mesmo, 
sem pata de animal ou mão de homem a emprestar-lhe a força. 
Abria-se a era do bonde elétrico, espalhando medo e 
deslumbramento. (POMPEU apud TOLEDO, 2003, p. 487). 
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Figura 16: Enfoque panorâmico da cidade de São Paulo antiga. s. d. 

Fonte: http://culturafm.cmais.com.br/lembrancas-de-sao-paulo/lampiao-de-gas. 

 A imagem do novo contexto de final de século XIX traz fortes traços na 

memória coletiva desses elementos que consubstanciaram a transformação 

urbana da capital de São Paulo. As inovações, mormente o bonde elétrico, 

mostravam uma paisagem na qual, em poucos anos, não mais se veria o 

familiar bonde puxado por burrinhos.  

 Outro meio de transporte que geraria mais deslumbramento do que 

medo, era um veículo aberto com quatro rodas de borracha que se movia por si 

mesmo: o automóvel. Em poucos anos, o carro tomaria conta das ruas da 

metrópole e seria o dono delas, como ainda o é até os dias atuais.   

 Se o café foi o arrimo para o Brasil; muito mais o foi para São Paulo; 

converteu-se em elemento primordial para a alteração da fisionomia física, 

humana, social, cultural e econômica do estado. O bairro da Luz, onde, não por 

acaso, decidiu-se erigir a Pinacoteca que décadas depois Emanoel Araújo viria 

dirigir, muito se beneficiou com a ferrovia Santos-Jundiaí, importante ligação 

para o escoamento do café aos portos da baixada para exportação a ser 

transportado aos países do Velho Continente. Como ensinou Campos:  

A nova via de comunicação determinou a ascensão econômica, 
financeira e política da capital. Situada entre os dois pontos 
extremos da linha férrea, São Paulo acabou guindada à 
condição de centro da Província, tornando-se polo de atração 
para os ricos proprietários do interior. (CAMPOS, 2005, s. p.). 

 A rubiácea  suscitou a expansão da rede ferroviária; multiplicou a 

fundação de novas cidades; dilatou os centros urbanos; contribuiu para com a 

expansão da economia criando figuras emblemáticas como a fazenda do café, 

o fazendeiro e os imigrantes das mais variadas procedências.  

http://culturafm.cmais.com.br/lembrancas-de-sao-paulo/lampiao-de-gas
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 O café, ao lado da indústria, fez de São Paulo uma metrópole rica. O 

café e a indústria provocaram uma demanda cultural por conta até mesmo do 

aumento na densidade demográfica.  

 Segundo Bandecchi, nesse período de criação da Pinacoteca, “em 1890 

a população da província de São Paulo era de 1.384.753 e em 1900 passou a 

ser de 2.279.608 habitantes, o que registra um crescimento de 894.855 almas. 

Em 1920, contava...4.592.188.” (BANDECCHI, 1969, p. 169).  

 A motivação de se criar o museu pode ser notada em um fato muito 

importante, comentado por Sposati, ao realçar que o apogeu do café, 

proporcionou um consequente aumento na população urbana com 

desenvolvimento comercial.  

 Com a fartura econômica, a cidade ganhou nova configuração; 

melhorias urbanas foram instaladas. Para a autora: 

Ao final do século XIX São Paulo adquire novas feições. A 
capital da província conta com iluminação pública, ruas 
pavimentadas, bondes puxados a tração animal, entre outras 
benfeitorias. A população urbana aumenta. Os fazendeiros 
começam a se sediar na cidade. Seja em suas chácaras ao 
redor do centro, seja nos bairros em formação. (SPOSATI, 
1988, p. 87). 

 Essa instalação dos integrantes da elite paulista destacou um período de 

franco crescimento. Morse, em sua obra “Formação Histórica de São Paulo”, 

destacou um relatório feito ao governo do estado em 1891, descrevendo o 

turbulento crescimento da cidade, como se pode ler no manuscrito em 

linguagem original:  

Conquanto fundada ha mais de 330 anos, S. Paulo é uma 
cidade nova, cujo aspecto geral assignala-se agora por uma 
constante renovação das edificações antigas, as quaes 
desapparecem rapidamente e pelas multiplicadas construções 
que constituem os bairros novos. Seguramente duas terças 
partes da cidade actual é de data muito recente. Examinada 
em globo, S. Paulo é uma cidade moderna com todos os 
defeitos e qualidade inherentes ás cidades que se 
desenvolvem muito rapidamente. (MORSE, 1970, p. 251).  
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 A ideia de construção de um prédio para abrigar uma Pinacoteca, 

aconteceu na mesma fase na qual a nova riqueza produzida pelo café, 

proliferou novas moradias construídas pelos fazendeiros que se instalaram na 

capital. Com a fortuna, essa elite empreendeu frequentes passeios pela Europa 

e passou a adotar um padrão de vida semelhante aos do Velho Continente.  

 Como símbolo de ascensão social e abastança, construíram palacetes 

luxuosos e chalés nos mesmos moldes dos suíços impingindo ao mercado um 

novo estilo na arquitetura das construções que nasciam, dia a dia, cada vez 

mais, esculpindo um novo traçado na paisagem urbana paulistana. 

 De acordo com Morse, “durante grande parte do século XIX, pequena 

distinção havia em São Paulo entre as profissões de engenheiro e arquiteto.” 

Até 1870, as construções eram de taipa e a solução geométrica não exigia 

engenho estético.  “Com o tempo a taipa começou a ser considerada feia e 

rústica.” (MORSE, 1970, p. 255).   

  Harmonizando-se com as classes sociais vigentes e a industrialização, 

os fazendeiros, recentemente enriquecidos, começaram a exigir um novo 

padrão para as construções de suas residências, com suntuosa configuração 

espacial, valores importantes para os abastados clientes que as 

encomendavam.  

 A fim de atender a demanda desses requisitos, necessitavam-se de 

profissionais competentes; emergiu, por conseguinte a figura de um dos mais 

respeitados arquitetos desta fase: Ramos de Azevedo. Em consonância com 

Morse: 

Francisco de Paula Ramos de Azevedo tornou-se o paladino 
dessa nova arquitetura (...) Mais engenheiro que arquiteto, 
mais empreendedor do que engenheiro, Ramos de Azevedo, 
com seus associados estabeleceu sobre o gosto dos 
paulistanos uma ditadura que só começou a declinar depois de 
1920. Seu “estilo” era pretensioso, sem nobreza, de imitação, e 
melhor descrito como ecletismo promíscuo com tendências à 
Renascença. Em dezenas de palacetes e edifícios públicos, a 
cidade traz ainda a sua marca. (MORSE, 1970, p. 257).  
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 O escritório do arquiteto campineiro passou a produzir marcantes 

projetos como o Teatro Municipal, a Estação Júlio Prestes e o Liceu de Artes e 

Ofícios, hoje a Pinacoteca do Estado que, em colaboração com Domiziano 

Rossi, foi idealizada na tradição arquitetônica da Beaux-Arts parisiense, em 

estilo neorrenascentista. A imensa cúpula do projeto original jamais foi 

construída.   

 O prestígio e a influência de Ramos de Azevedo permitiram que se 

utilizasse na construção grande quantia de material importado, muitos 

provenientes de doações dos fornecedores. Em sua origem, o museu surgiu 

ainda como galeria de pintura instalada no prédio do Liceu de Artes e Ofícios, 

na Avenida Tiradentes, no bairro da Luz, contigua ao Jardim e à estação do 

mesmo nome - Luz. De acordo com Moura, a região do Bairro da Luz, onde foi 

erigida a Pinacoteca, conglomerou vários elementos:  

Na esquina do campo da Luz, com a Rua da Estação (hoje, 
Rua Mauá) – eis que a Estação José Paulino, começo, os 
trilhos daquela, o atual edifício do Liceu de Artes e Ofícios, tudo 
formava um único bloco, isto é, Campo Raso – localizou-se o 
primeiro Jardim Botânico de São Paulo, início do 
contemporâneo Jardim da Luz. Que emoções no exame 
histórico deste logradouro público! (MOURA, 1980, p. 206).  

 Segundo Campos (2005), a Luz tem sua origem nos campos do Guaré, 

uma planície encharcada que se estendia ao longo do Rio Tamanduateí até o 

Tietê. No século XVI, na beira da trilha Guaré, que ligava o sudeste da cidade 

ao norte, ergueu-se uma capela que invocava Nossa Senhora da Luz; 

topônimo português conferido à região.  

 Na segunda metade do século XIX, a Luz se tornou o primeiro bairro 

residencial de elite da cidade de São Paulo. A região passou a concentrar 

opulentos palacetes dos industriais e dos barões do café dando nova 

configuração espacial ao bairro.  O pântano se metamorfoseou. São Paulo 

seguiu-lhe o caminho da transformação conforme se verificou nas palavras 

escritas de Matos:  

 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Domiziano_Rossi
https://pt.wikipedia.org/wiki/Domiziano_Rossi
https://pt.wikipedia.org/wiki/Beaux-Arts
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
https://pt.wikipedia.org/wiki/Neorrenascen%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%BApula


144 
 

Em menos de trinta anos, nessa segunda metade do século 
XIX, Paulicéia tristonha e de aspecto colonial, o "burgo de 
estudantes", passou a ser "a capital dos fazendeiros", a 
"metrópole do café", "une des plus belles villes du Brésil"84, a 
segunda cidade do país, o maior centro populoso de todo o 
vasto Planalto Brasileiro. E, por entre perspectivas tão 
animadoras, plenamente cônscia de seu grande destino, viu a 
cidade de São Paulo iniciar-se o século XX. (MATOS, 1955, p. 
125). 

 No mesmo documento, ao apresentar a profícua administração de João 

Teodoro Xavier à frente da então província de São Paulo, Matos faz referência 

a uma “frase feliz” de Simões de Paula, escrito em texto histórico 1923: 

Uma febre de progresso rápido, constante e seguro apodera-se 
dos paulistas. Eles querem que a sua capital seja uma cidade 
procurada por todos, nacionais e estrangeiros, que se torne um 
centro, um grande empório de comércio, indústria e arte. 
(MATTOS, 1955, p. 123). 

 Conforme preconizou Halbwachs, ao “imprimirem sua marca sobre o 

solo e no interior de um quadro espacial, os grupos evocam suas lembranças 

coletivas.” (HALBWACHS, 1990, p. 159).  O próprio governo do estado 

consolidou o desejo de imprimir uma marca para perpetuar a evocação da 

memória da Pinacoteca na coletividade paulista. 

 A fim de atender aos anseios da elite paulistana por equipamentos de 

cultura e entretenimento, o governo do Estado transformou a capital num 

celeiro de progresso e arte; quase simultaneamente foi levantado o majestoso 

edifício do Teatro Municipal, que seria um símbolo político, cultural e estético, e 

o não menos monumental prédio do Liceu de Artes e Ofícios – Pinacoteca do 

Estado, ambos construídos por Ramos de Azevedo.  

 Como afirmou Bruno, ao estudar este período histórico: “nessa época 

um esboço de interesse pelas artes plásticas já se traduzia na instalação – em 

1911 – da Pinacoteca do Estado, no Liceu de Artes e Ofícios.” (BRUNO, 1954, 

p. 1.312). 

                                                           
84 Uma das mais bonitas cidades do Brasil (tradução nossa). 
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 Merece registro a relevância do governo sob a gestão de Jorge Tibiriçá, 

filho de rico fazendeiro que estudou na Europa e incrementou os negócios 

agrários da família. Sensível ao crescimento da fortuna de seus pares do setor 

agrário e da elite paulistana que externava forte demanda por cultura e arte, 

Jorge Tibiriçá dá sequência ao projeto iniciado em 1897 para construção da 

Pinacoteca do Estado. 

 Em 1887, a Entidade se converteu no Liceu de Artes e Ofícios, uma 

escola onde se ministravam gratuitamente cursos de artes aplicadas. Em 1905, 

o prédio que abrigava o Liceu de Artes e Ofícios, na Avenida Tiradentes, 

recebeu outra destinação – a criação da Pinacoteca, ocupando uma das salas 

no terceiro piso.  

 Segundo Jary Cardoso, o “poeta simbolista e mecenas das artes” Freitas 

Valle, juntamente com Sampaio Viana, Ramos de Azevedo e Adolfo Augusto 

Pinto, inauguraram a Pinacoteca do Estado em 15 de novembro de 1905, como 

uma galeria de pintura. Seu acervo inicial continha 26 obras dos artistas 

Almeida Junior, Pedro Alexandrino e Oscar Pereira da Silva, dentre outros.  

 Em sua obra “O Tempo das Tribos”, Michel Maffesoli assevera que “tudo 

aquilo que está nascendo é frágil, incerto, cheio de imperfeições.” 

(MAFFESOLI, 1998, p. 7). Fundado sob a inspiração dos ideais positivistas, em 

1876, por Carlos Leôncio da Silva Carvalho, o Museu do Estado, gênese da 

Pinacoteca, nasceu para oferecer educação e cultura à população carente85. 

 Pelo que se viu com profusão de dados, a história da Pinacoteca se 

entrelaça com a do Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo. Este último foi 

fundado em 1873 por Leôncio de Carvalho como uma entidade educacional 

destinada às classes trabalhadoras do campo e da cidade.  

 Diferentemente, a Pinacoteca, concebida no final do século XIX e 

inaugurada no início do XX, nasceu, não para acolher a uma demanda popular, 

mas sim para atender a uma exigência das elites cafeeiras e industriais.  

                                                           
85 Informação disponível em http://pinacoteca.org.br/a-pina/cronologia/. Acesso em: mai. 2018. 

http://pinacoteca.org.br/a-pina/cronologia/
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 Com o passar do tempo, as instalações passariam por muitos alvoroços. 

Para Cardoso, desde sua fundação até 1921, a Pinacoteca foi um órgão 

pertencente à mesma direção do Liceu de Artes e Ofícios. Para o autor, a 

Pinacoteca:  

Durante décadas e décadas, a Pinacoteca de São Paulo foi um 
museu petrificado, praticamente restrito às obras do 
Academismo, desconhecendo o Modernismo e as novas 
concepções museológicas, aplicadas a partir do final da 
década de 40 pelo MASP, MAC e MAM. (CARDOSO, 1982, p. 
94). 

 Algumas passagens principais da história das gestões da Pinacoteca 

merecem ser destacadas. No final da década de 1920, o governo do Estado fez 

aquisição de duas obras modernistas consagrando esse movimento: “Bananal”, 

de Lasar Segall, e “São Paulo”, de Tarsila do Amaral.  

 Em 1930, as instalações do prédio foram transformadas em alojamento 

militar. Com Getúlio Vargas no poder, a edificação abrigou o Grupo Escolar 

Prudente de Moraes. No ano de 1932, o prédio foi ocupado pelo Batalhão 

Santos Dumont; o acervo do museu foi reunido na Imprensa Oficial do Estado, 

onde passou a dividir o espaço com a Escola de Belas Artes de São Paulo. 

Retornou para o edifício do Liceu de Artes e Ofícios em 1947.  

 Um dos maiores nomes da direção da Pinacoteca foi o de Aracy Amaral. 

Conforme Cardoso, “sua gestão revolucionária, injetou vida no museu estatal, 

abrindo definitivamente suas portas para a arte de vanguarda e democracia de 

seus serviços.” (CARDOSO, 1982, p. 94).  

 Na gestão de Fábio Magalhães, diretor do museu que sucedeu Aracy 

Amaral, o edifício da Pinacoteca foi tombado pelo CONDEPHAAT86. O diretor 

declarou que as quase 3.500 peças do acervo da Pinacoteca não podiam ser 

vistas por conta da falta de espaço em razão de que, mais da metade do 

enorme prédio, era ocupada pela Escola de Belas Artes, uma faculdade 

particular que, segundo Cardoso, não pagava aluguel e fazia um mau uso do 

prédio público, gerando uma série de queixas por parte dos usuários do museu. 

(CARDOSO, 1982, p. 95).  

                                                           
86 Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, Arqueológico e Turístico.  

https://pt.wikipedia.org/wiki/Conselho_de_Defesa_do_Patrim%C3%B4nio_Hist%C3%B3rico
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 O diretor Maurício Fridman assumiu com o anúncio de tornar a 

Pinacoteca mais conhecida e visitada; esses objetivos só seriam alcançados 

com Emanoel Araújo que conferiu visibilidade internacional ao museu. 

 O compartilhamento do edifício entre a Pinacoteca e a Escola de Belas 

Artes só foi revertido graças à intensa campanha em defesa da ocupação total 

do prédio pelo museu, desencadeada na gestão de Maria Cecília França 

Lourenço, pouco depois da metade da década de 1980; o prejuízo causado 

pela escola teria reflexos na gestão de Emanoel Araújo.   

 A antecessora imediata do escultor, crítica de arte Maria Alice Milliet, 

teve em sua gestão duas principais grandes mostras de projeção: uma 

retrospectiva do pintor Benedito Calixto, denominada “Memória Paulista”, e 

outra chamada de “Abstracionismo Geométrico e Informal: aspectos da 

vanguarda brasileira dos anos 50.”  

 E chegou-se na gestão de Emanoel Araújo. Passados os primeiros 

momentos turbulentos, suplantando o movimento contrário ao ato de ele 

assumir o cargo de diretor do museu, uma das primeiras iniciativas do escultor 

foi criar a Associação Amigos da Pinacoteca do Estado para auxiliar na 

captação de recursos e na organização das atividades culturais no museu.  

 Com o tempo, a entidade ganhou corpo ao ponto de hoje, ela ser 

responsável pela gestão da Instituição com o nome de Associação Pinacoteca 

Arte e Cultura (APAC). A Associação, conforme seu Estatuto tem objetivos de 

natureza cultural: 

Consubstanciados na colaboração técnica, material e 
financeira que garanta a preservação e a conservação do 
acervo artístico e a divulgação da Pinacoteca de São Paulo 
como centro de referência de atividades e pesquisas de caráter 
cívico, educacional, artístico e cultural. 87 

 Para atingir a esses objetivos, em harmonia com a direção, a 

Associação criada por Emanoel Araújo pode promover campanhas, 

exposições, cursos, seminários, debates, congressos e encontros, realizar 

treinamento e capacitação profissional, prestar serviços de apoio técnico, 

                                                           
87 Disponível em: http://pinacoteca.org.br/wp-content/uploads/2018/05/APAC_termodeimagem.pdf. 
Acesso em: abr. 2008.  

https://pt.wikipedia.org/wiki/Benedito_Calixto
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento251543/abstracionismo-geometrico-e-informal-aspectos-da-vanguarda-brasileira-dos-anos-50-1991-sao-paulo-sp
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento251543/abstracionismo-geometrico-e-informal-aspectos-da-vanguarda-brasileira-dos-anos-50-1991-sao-paulo-sp
http://pinacoteca.org.br/wp-content/uploads/2018/05/APAC_termodeimagem.pdf
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incentivar o Poder Público e iniciativa privada para aquisição de obras de arte, 

preservar e auxiliar na manutenção do acervo cultural, firmar contratos, 

convênios, termos ou acordos para gestão e gerenciamento de equipamentos 

culturais. 

 Para registro da memória do que representou aquele momento histórico 

da Pinacoteca, buscou-se o depoimento de Vilma Eide, primeira presidente da 

Associação criada em 1992:  

A museologia no Brasil deve muito a esse momento que eu 
consideraria como um momento histórico importante no Brasil. 
Foi com esse grupo que Emanoel Araújo começou toda essa 
organização. A Associação da Pinacoteca não é pioneira, não 
foi a primeira a existir; já existiam outras Associações de 
Amigos de outros Museus, mas foi a  primeira da Pinacoteca. 
Com sua fundação, eu comecei a dar uma parte do meu tempo 
para a Pinacoteca e aprendi muito, muito, muito, muito, foi um 
período maravilhoso. Foi um privilégio estar ao lado de 
Emanoel Araújo. No primeiro momento, o Conselho era 
composto por mim na presidência e, como conselheiros, Nilo 
Cecco e José Roberto Marcelino, do Banco Safra. A partir da 
criação da Associação, nós passamos a tentar organizar a 
Pinacoteca, sempre olhando para as necessidades de Emanoel 
Araújo, dele como diretor da Entidade. O nosso intuito era 
apoiar o Emanoel Araújo. E não estabelecer regras que ele não 
pudesse cumprir. O Emanoel Araújo tem um temperamento 
muito difícil. Mas também tem aquele temperamento do fazer, 
que é fantástico. Ele é muito rápido, mas não escuta não. Até 

escuta, mas não aceita.  

 Ainda em seu primeiro ano, Emanoel Araújo promoveu na Pinacoteca o 

programa Música nos Museus. O evento conquistou o prêmio da Associação 

Paulista dos Críticos de Arte (APCA) para o conjunto de exposições 

denominado “Vozes da Diáspora”, voltado à valorização da cultura afro-

brasileira. No ano seguinte, duas mostras mereceram destaque: a 

comemoração do centenário de nascimento de Mário de Andrade e os 150 

anos do fotógrafo Marc Ferrez.  

 O período de 1994 foi relevante para Emanoel Araújo. Rejeitado, a 

princípio, por segmentos da sociedade paulistana, ao ser nomeado para a 

direção da Pinacoteca do Estado, o primeiro negro a ocupar a função, teria em 

pouco tempo seu trabalho reconhecido; a Câmara Municipal da cidade lhe 

outorgou o título de cidadão paulistano.  

https://pt.wikipedia.org/wiki/Cultura_afro-brasileira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cultura_afro-brasileira
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rio_de_Andrade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marc_Ferrez
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 O ano seria igualmente valioso para a Pinacoteca; Emanoel Araújo 

idealizou e fez a curadoria da mostra “Herdeiros da Noite: Fragmentos do 

Imaginário Negro”; a exposição motivou a afluência de significativo número de 

visitantes. Concebida com base na comemoração dos 300 anos de Quilombo 

dos Palmares, “Herdeiros da Noite” exibiu trabalhos de artistas plásticos negros 

cuja obra relacionava à África, o Caribe e o universo brasileiro, como Rubem 

Valentim, Manuel Gracindo, Nino, Maurício Araújo e Rosana Paulino.  

  
Figura 17: Livro Os Herdeiros da noite com catalogação das obras da exposição de mesmo nome. 
Fonte: ARAÚJO, Emanoel. São Paulo: Pinacoteca, Seu Museu, 1994. 

 A mostra apresentou também vídeos, fotografias, música, elementos 

visuais vindos do folclore e da cultura popular, como ex-votos, patuás, 

máscaras e bandeiras ritualísticas, combinando artistas negros e brancos sob a 

influência da cultura africana, esculturas de iconografia ioruba de Mestre Didi e 

instrumentos litúrgicos do Candomblé.  

 Enfim, a mostra enaltecia a memória do afro brasileiro. Na afirmação de 

Halbwachs, “toda memória coletiva tem por suporte um grupo limitado no 

espaço e no tempo.” (HALBWACHS, 1990, p. 86). Toda experiência vivida 

pelos “herdeiros da noite” ocorreu neste espaço e neste tempo da Pinacoteca.  

Discursando sobre a exposição Emanoel Araújo disse que “Herdeiros da 

Noite” foi inspirado nos versos de “Emparedado” de Cruz e Souza, ao 

expressar que africano não pode ser artista: “Artista! Pode lá isso ser se tu és 

d'África, tórrida e bárbara, devorada insaciavelmente pelo deserto...” Para o 

escultor, não se tratava de uma mostra linear, voltada somente para os artistas 

plásticos; focou-se também a cultura afro-brasileira sob a ótica dos intelectuais, 

poetas e escritores. Pelo seu sucesso, a mostra foi levada a Brasília e Belo 

Horizonte.  
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 Outro fato marcante de 1994 consistiu na iniciativa de Emanoel Araújo 

em proceder a uma histórica reforma no prédio, agora totalmente ocupado pela 

Pinacoteca. O artista em entrevista para este estudo ressaltou sua indignação 

diante do estado de decrepitude das instalações do prédio do museu:  

Quando assumi a Pinacoteca, o estado daquele espaço público 

era uma coisa impressionante. O prédio estava num estado 

deplorável. Havia goteiras para todo lado, obras de arte 

valiosíssimas em total abandono, móveis quebrados por onde 

se andasse. Muitas pessoas que passavam na Avenida 

Tiradentes se benziam pensando que ali fosse uma igreja ou 

sabe-se lá o que. O Jardim da Luz, onde se encontra 

incrustada a Pinacoteca era um jardim tomado por prostitutas e 

por traficantes. 88  

 Esse depoimento de Emanoel Araújo demonstrou que o reflexo do 

prédio da Pinacoteca num espelho simbólico apontava as marcas da passagem 

de um tempo no qual não se cuidou da Instituição. Nascida sob o signo da 

prosperidade cafeeira, São Paulo, que queria ser um modelo padrão europeu 

ficou visível na memória que as rugas das instalações destacavam que, 

embora já quase centenária, o processo de envelhecimento precoce se 

evidenciava no abandono público do prédio. 

 Diante do diagnóstico, o escultor compreendeu a necessidade de re-

significar a Entidade para lhe dar um novo sentido à sua existência no cenário 

paulistano. Era preciso estancar o desvínculação do prédio tradicional da 

Pinacoteca com a identidade cultural da cidade. Restava necessário que, mais 

do que promover eventos e exposições, resgatasse o valor coletivo simbólico 

da edificação monumental e de seu entorno para evitar o risco do 

desaparecimento na memória pública das lembranças que conduziram os 

reencontros com o passado. Como afirma Halbwachs (1990), o indivíduo leva 

em si as recordações, mas está sempre interagindo com a sociedade, seus 

grupos e instituições. Foi isso que Emanoel Araújo fez; conforme seu 

depoimento: 

                                                           
88 Concedida no museu Afro, em São Paulo, no bairro do Ibirapuera, em agosto de 2014. 
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Era preciso uma intervenção urgente para se buscar um norte, 
se definir um conceito sobre o que se queria para aquela 
Pinacoteca de uma cidade tão importante como São Paulo. A 
solução primeira foi promover um encontro para se discutir uma 
nova estrutura para aquele tradicional edifício. Chamamos 
renomados arquitetos e intelectuais especialistas em cultura 
material, cultura visual e museus, como Carlos Lemos, Paulo 
Almeida Rocha, Ulpiano Bezerra de Menezes. Desses 
encontros frutificaram as diretrizes dos novos caminhos para o 
museu por meio de uma restauração no edifício.89 

 De acordo com o que se estudou em Pollak, (1989 B), ao lado dos 

acontecimentos e dos personagens, o espaço é preponderante na vida do 

grupo, pois ele fomenta a formação da memória. O acontecimento do processo 

de reforma da Pinacoteca, enquanto espaço de memória desenhou um cenário 

fundamental no processo de construção da identidade da personagem 

Emanoel Araújo. Outros personagens também contribuíram para a formação da 

memória coletiva da Pinacoteca. Uma delas é Ricardo Ohtake, diretor do 

Instituto Tomie Ohtake em São Paulo.  

 Em entrevista, o então secretário da Cultura nessa ocasião disse que 

manteve Emanoel Araújo na direção do museu até o final de sua gestão à 

frente da secretaria. Discorreu que o grande trabalho que Emanoel Araújo teve 

foi o de dar uma diretriz nova para as atividades da Pinacoteca, mormente a 

ideia de efetuar uma grande reforma arquitetônica. Em suas lembranças sobre 

o assunto, Ricardo Ohtake discorreu que:  

O prédio da Pinacoteca exigia a reforma para que tivesse uma 
edificação e uma sede digna, do sem dúvida, museu número 
um de São Paulo. Com isso tivemos a possibilidade de dar 
continuidade ao trabalho que ele iniciara na gestão anterior. 
Mas que tinha uns pequenos problemas que ocorreram não por 
culpa dele, mas pela gestão do antigo secretário. Quando 
entrei, estava acontecendo o projeto arquitetônico para fazer a 
reforma, Emanoel Araújo veio falar comigo se o autor poderia 
ser o arquiteto Paulo Mendes da Rocha. Na mesma hora, eu 
disse que não podia ser ninguém melhor, pois não havia 
arquiteto mais gabaritado do que ele, por ter uma visão 
contemporânea da arquitetura. Para que não fosse feita uma 
simples reprodução do que já havia no prédio anterior, tipo 
tapar buracos, evitar vazamentos, etc. E realmente, a coisa foi 
por outro caminho. A princípio, Emanoel Araújo estava 
inseguro e nervoso se aquele seria a melhor trajetória porque o 
arquiteto fez proposições bastante radicais como, por exemplo, 

                                                           
89 Concedida no Museu Afro Brasil, em São Paulo, no bairro do Ibirapuera, em agosto de 2014. 
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construir uma parede a um metro da parede que se vê de fora, 
de tal modo que não tivesse mais janelas para a sala de 
exposição porque aquele prédio não foi feito para ser um 
museu, mas sim uma escola. Uma escola sim, tem que ter 
aquela coisa de luz e transparência, o museu precisa de um 
lugar para pendurar quadros e a solução de Emanoel Araújo e 
Paulo Mendes da Rocha, embora radical e ousada foi 
maravilhosa. A construção da parede ocupou tão pouco espaço 
que a gente quase nem percebe. Dá para uma pessoa passar 
por ela.  

 Pelo projeto e execução da obra, o arquiteto Paulo Mendes da Rocha, 

ganhou o Prêmio Internacional Mies Van der Rohe, para a América Latina, em 

junho de 2000, mais importante premiação de Arquitetura Contemporânea, 

considerado o Nobel do segmento.  

 Emanoel Araújo propôs que se fizesse a mudança da entrada principal 

da Pinacoteca, que era na Avenida Tiradentes, transferindo-a para defronte da 

Estação da Luz. Foi proposto também no projeto que se fizesse uma passagem 

direta, sem interrupção, da ponta da Estação da Luz até próximo ao Grupo 

Escolar Prudente de Moraes.  

 Segundo Halbwachs, é preciso haver um testemunho para que um fato 

se perpetue e se torne memória para um grupo. É a esse testemunho que 

recorremos para “reforçar ou enfraquecer e também para completar o que 

sabemos de um evento sobre o qual já tivemos alguma informação.” 

(HALBWACHS, 1990, p. 29). O testemunho de Ricardo Ohtake reforça as 

informações sobre essa reforma importante na Pinacoteca e sobre as suas 

peculiaridades.  

 Conforme Ricardo Ohtake, outra solução para a reforma nasceu de uma 

viagem dele com Emanoel Araújo à França para comemorar os festejos do 

Bicentenário do Louvre em Paris. Ao verem o vão livre no formato de pirâmide 

protegido com vidro, pensaram em fazer um espaço seco na Pinacoteca em 

virtude de que antes chovia e molhava tudo.  

 Ricardo Ohtake destacou que achou impressionante o fato de que o 

arquiteto e o escultor fizeram exatamente tudo o que planejaram. Suplantou-se 

até mesmo o entrave do dinheiro que o governo reservara não ser suficiente 

para concluir o projeto. Segundo o ex-secretário: 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Paulo_Mendes_da_Rocha
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%AAmio_de_Arquitetura_Contempor%C3%A2nea_Mies_van_der_Rohe
https://pt.wikipedia.org/wiki/Am%C3%A9rica_Latina
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Emanoel Araújo não se intimidou diante do entrave da falta de 
verba; foi até a Brasília e disse que precisava de uma verba 
maior que já usara para concluir o projeto da reforma; explicou 
tão bem que o Governo Federal comprou a ideia dele; confiou 
nele e lhe deu a verba. Quem conseguiu esse dinheiro não foi 
o Secretário da Cultura e nem o Governador, os méritos são 
todos de Emanoel Araújo. Foi uma coisa fantástica, pois com 
essa verba, ele conseguiu acabar a reforma sem fechar o 
museu; ele levou para o Ibirapuera apenas as obras de arte 
significativas.  

 As reformas foram concluídas e a Pinacoteca foi adaptada aos padrões 

museológicos internacionais; os vazios internos do edifício foram cobertos com 

claraboias de aço e vidro laminado; os pátios laterais foram interligados com 

passarelas metálicas; foi construída uma nova reserva técnica com sistemas 

adequados de climatização e controle de segurança.  

 O projeto da reforma geral da Pinacoteca possibilitou uma intervenção 

pública no sentido de se inserir o museu no amplo programa de revitalização 

do Parque da Luz e da área central da cidade. No ano do centenário da 

concepção do museu, entre 1995, e meados de 1997, com parte do prédio 

ainda em reformas, integrou-se definitivamente o calendário de exposições 

internacionais com importantes mostras da Espanha, França, Itália, Holanda, 

Dinamarca e Portugal. 

 O ano de 1995 a gestão de Emanoel Araújo à frente da Pinacoteca 

ganhou projeção internacional; foi nesse ano que se teve a exposição “Rodin: 

Esculturas” e “Rodin e a Fotografia.” A mostra foi muito elogiada pelo modo 

como os espaços da exposição foram concebidos.  

 Em sua montagem, parecia haver um diálogo de escultores; Emanoel 

Araújo com toda sua erudição compôs os espaços da exposição como se 

Rodin estivesse esculpindo. O sucesso da mostra foi tão grande que as filas 

para visitação dobravam o quarteirão do Parque da Luz. Ao final, foram 

contabilizados 183 mil no total do número de visitas.  

 Duas outras exposições tiveram expressivo destaque e afluência de 

público: as mostras de “Camille Claudel” e os “100 anos da Guerra de 

Canudos.” Para que se tivessem as obras da Pinacoteca aceleradas, essas 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Portugal
https://pt.wikipedia.org/wiki/Camille_Claudel
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_Canudos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_Canudos
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mostras aconteceram temporariamente, em 1997, no Pavilhão Padre Manoel 

da Nóbrega, no Parque do Ibirapuera, justamente onde hoje está instalado o 

Museu Afro Brasil.  

 Nessa época, no laboratório de conservação da Pinacoteca, cem obras 

do acervo foram restauradas na frente do público. Valéria Mendonça teve as 

seguintes impressões sobre esse laboratório, visibilidade idealizada por 

Emanoel Araújo e Paulo Mendes da Rocha:  

Por influência de Paulo Mendes da Rocha, Emanoel Araújo faz 
um Laboratório de Conservação e Restauro voltado para fora, 
para que as pessoas possam ver de fora, então houve uma 
feliz conjugação de várias coisas. Foi um momento em que a 
profissão cresce mundialmente. No mundo todo, a profissão e 
os museus crescem. Na parte de conservação e restauro, 
Emanoel Araújo é pioneiro na forma de gerir museus, na forma 
de conduzir equipes dentro de museus. É impressionante. 

 Conforme disse o restaurador mexicano Manuel Ley Rodriguez, em 

entrevista enquanto trabalhava na reconstituição de uma pintura de Glauco 

Pinto de Moraes, “o restauro de uma obra de arte, é um trabalho paciente, 

individual, é uma prática discursiva solitária; cheia de significados, mas 

individual, solitária.”  Por isso julgava uma grande “sacada” de Emanoel Araújo 

fazer com que as portas e algumas paredes fossem envidraçadas, para 

possibilitar aos visitantes da Pinacoteca assistirem ao trabalho dos 

restauradores.90 

 Nessas lembranças que afloram no pensamento de Valéria Mendonça e 

Manuel Ley Rodriguez, vê-se no momento presente uma estupefação quanto 

ao objetivo de Emanoel Araújo pensar nos aspectos referentes à memória, no 

seu caráter eminentemente social.  Como disse Halbwachs, “não é na história 

aprendida, é na história vivida que se apoia nossa memória.” (HALBWACHS, 

1990, p. 60). Na prática solitária de seu restauro, o profissional compartilha o 

momento com o visitante que o vê pelo vidro. Ao testemunhar o trabalho 

individual do profissional restaurador, o visitante está vivendo a história vivida e 

gravada na memória coletiva da restauração da obra de arte.  

                                                           
90 Depoimento colhido no Laboratório de Restauro da Pinacoteca do Estado de São Paulo, em maio de 
2016. 
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 Reaberta ao público em fevereiro de 1998, a Pinacoteca apresentou 

uma série de exposições temporárias com peças doadas pelo Banco Safra, 

incluindo obras de Auguste Rodin, Antoine Bourdelle, Victor Brecheret, Ricardo 

Cipicchia e Rodolfo Bernardelli; o acervo do museu atingiu o número de 5 mil 

obras. 

 Outro sucesso grande aconteceu em 2001. A exposição “A Porta do 

Inferno”, de Auguste Rodin levou mais de duzentos e cinquenta mil pessoas à 

Pinacoteca. No mesmo período, tiveram relevo outras mostras, garantindo 

expressivo número de visitações; dentre elas a mostra “De Picasso a Barceló”, 

reuniu cerca de 100 obras de artistas espanhóis pertencentes ao acervo do  

Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofía, uma das principais atrações 

culturais de Barcelona. O público pode ver na mostra, dentre outros, Pablo 

Picasso, Salvador Dali, Juan Miró e Miguel Navarro.   

 Após dez anos à frente da Pinacoteca, em 2002, estando debilitado por 

conta de dois infartos no miocárdio, Emanoel Araújo resolveu deixar a direção 

para cuidar da saúde; propôs ao governo do Estado para assumir o cargo em 

seu lugar o museólogo Marcelo Mattos Araújo que vinha do Museu Lasar 

Segall. Assim como na assunção em 1992, sua saída também registrou 

contratempos, como contou Vilma Eid em depoimento. 

 Achando importante que Marcelo Araújo tivesse o apoio do Conselho da 

Associação dos Amigos da Pinacoteca para conhecer os meandros do museu, 

Emanoel Araújo convidou o novo diretor para um jantar em sua residência e 

chamou os principais membros do Conselho e outros amigos significativos. Em 

virtude de Marcelo Araújo ter dado a primeira entrevista como diretor da 

Pinacoteca e dito alguma coisa sobre mudanças, o escultor não gostou 

julgando aquela fala como uma crítica aberta à sua gestão. Segundo Vilma Eid: 

Por volta das 18 horas, já estávamos eu, os outros 
conselheiros e também o Ricardo Ohtake. Emanoel ligou 
para o Marcelo na nossa frente e falou que ele não 
estaria mais convidado para o jantar. Tudo porque o 
jornalista da entrevista inseriu lá uma fala que distorceu o 
contexto e Emanoel entendeu como uma crítica e não 
gostou. Eu fui muito amiga de ambos... 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Banco_Safra
https://pt.wikipedia.org/wiki/Auguste_Rodin
https://pt.wikipedia.org/wiki/Antoine_Bourdelle
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ricardo_Cipicchia&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ricardo_Cipicchia&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rodolfo_Bernardelli
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 Vilma Eid destacou que Marcelo Araújo, era uma pessoa discretíssima e 

nunca comentou o episódio com nenhum jornal e nenhuma revista, em tempo 

algum falou qualquer coisa contra o Emanoel Araújo. Disse ainda que: 

Todo mundo sabe desse temperamento forte de Emanoel 
Araújo. Entretanto, ao mesmo tempo, ele é paizão... 
Tinha um problema sério de caixa na Pinacoteca quando 
o secretário da cultura Marcos Mendonça saiu. Emanoel 
Araújo tirou dinheiro do bolso dele: pagou contas, 
funcionários. Então, do mesmo jeito que ele grita, ele 
afaga. E todos são muito gratos a ele. 

 Em entrevista ao Jornal Folha de São Paulo, Marcelo Araújo não fez 

nenhuma menção ao episódio; pelo contrário, demonstrou respeito e elegância 

para com o antecessor:  

Foi um imenso privilégio assumir a direção daquela instituição 
após a gestão de Emanoel, que foi o responsável pelo 
maravilhoso processo de restauro e revitalização. Encontrei um 
museu dotado das melhores condições técnicas e com grande 
visibilidade pública.91 

 Nos registros dos depoimentos dos interlocutores deste estudo, muitos 

conflitos de Emanoel Araújo vieram à tona. O modo sincero de ele se 

expressar, por diversas vezes, renderam-lhe inimizades. Emergiu das falas o 

temperamento forte, aparentemente agressivo do escultor; por outro lado, 

imperou nessas narrativas, inclusive pelos envolvidos em muitos desses 

conflitos, a concordância sobre a gratidão pelos seus bem feitos. Estas 

assertivas ficam patentes no depoimento de Gilberto Habib Mendonça que 

trabalhou durante anos com Emanoel Araújo, tanto na Pinacoteca quanto no 

Museu Afro Brasil: 

O Emanoel era bastante instável, muito agressivo até, e a 
maioria das pessoas estavam mais preocupadas em se 
defender. Eu, além de me defender dessa postura agressiva 
dele, tinha também que interagir, tinha que corresponder. 
Queria ler, deixar isso escrito, fazer as pessoas entenderem 
que ele era uma memória viva... (MENDONÇA apud SOUZA, 
2009, p. 234). 

                                                           
91 Caderno Ilustríssima do Jornal “Folha de São Paulo”, sob o título: A arte da queda: Emanoel Araújo ou 
como voltar a levantar, em 24 de fevereiro de 2013. 
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 O depoente, ao mesmo tempo em que enfatiza a instabilidade e o lado 

agressivo do escultor, enaltece-lhe por ele se consistir numa “memória viva”, ou 

seja, por ser depositário de valiosas informações e saberes de várias ordens. A 

fim de dar sentido ao conhecimento do escultor e fazer com que a erudição de 

sua identidade individual se convertesse em instrumento de reafirmação de 

uma identidade coletiva, o depoente sentia que era preciso ler a respeito 

desses saberes e anotá-los por escrito para evitar o esquecimento.  

 Discutindo a luta da memória contra o esquecimento, Myrian Sepulveda 

Santos em seu livro “Memória Coletiva e Teoria Social”, deixa claro que: 

A memória não é só pensamento, imaginação e construção 
social; ela é também uma determinada experiência de vida 
capaz de transformar outras experiências a partir de resíduos 
deixados anteriormente. A memória, portanto, excede o escopo 
da mente humana, do corpo, do aparelho sensitivo e motor e 
do tempo físico, pois ela é também o resultado de si mesma; 
ela é objetivada em representações, rituais, textos e 
comemorações (SANTOS, 2003, p. 30). 

 O depoimento de Márcia Guidoti, colaboradora da Pinacoteca sintetizou 

oito outros depoimentos de pessoas que não trabalharam diretamente com 

Emanoel Araújo, mas o tem vivo na memória. A característica principal de 

todas as falas é a repetitividade de adjetivações positivas; Também imperou 

entre as narrativas o modo rude do escultor, por vezes agressivo: 

Como todo artista, sabe-se que Emanoel Araújo era muito 
temperamental e tinha uma personalidade fortíssima, que 
beirava a rudeza. Mas as pessoas da Pinacoteca têm um 
carinho muito grande por ele porque ele foi muito importante 
para a história desta Casa. Conta-se que na ocasião, ele tinha 
recursos muito pequenos e, mesmo assim, conseguiu angariar 
recursos de fora para fazer tudo o que a Pinacoteca tem hoje. 
Onde se anda, aspira-se Emanoel Araújo. O que se sabe é que 
ele era brilhante em todas as coisas que metia a mão. 
Percebe-se claramente que todos têm um orgulho enorme de 
ter trabalhado com ele e uma gratidão por coisas que ele fez 
individualmente para as pessoas. No fim das contas, mesmo 
nós que não trabalhamos com ele, absorvemos este orgulho 
por poder desfrutar do que ele construiu aqui. 

 Analisando-se este testemunho, percebe-se que a duração da memória 

dos acontecimentos reconstruídos no tempo perdurou na mesma proporção da 

duração do tempo em que as pessoas estiveram juntas. Como disse 
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Halbwachs (1990), esses acontecimentos foram recriados num “sentimento de 

já ter visto.” (HALBWACHS, 1990, p. 30). Nos depoimentos de Marcia Guidoti, 

assim como nos demais depoimentos nos quais essas informações se 

repetiram, houve uma recriação dos fragmentos da memória de um período por 

eles julgados importantes na história da Instituição.  

 Paira aqui o que Pollak (1989 B) denominou de “trabalho de 

enquadramento da memória”, na medida em que se percebe um verdadeiro 

investimento.   A memória de Emanoel Araújo na Instituição passou a trabalhar 

por si só, a influir na organização e nas gerações futuras. Os investimentos do 

passado, por assim dizer, renderam juros e as pessoas, transcorridos quase 

vinte anos, no fim das contas, mesmo sem terem trabalhado com o escultor, 

“absorveram o orgulho por poder desfrutar do que ele construiu na Pinacoteca.”  

 Para Pollak, este “trabalho de enquadramento da memória se dá: cada 

vez que uma memória está relativamente constituída, ela efetua um trabalho de 

manutenção, de coerência, de unidade, de continuidade, da organização.” 

(POLLAK, 1989 B, p. 202).  

 Este trabalho de enquadramento da memória também pôde ser 

observado nas palavras de Maria Lucia Montes que também trabalhou com o 

artista na Pinacoteca. Ao falar de seu gênio difícil, a depoente asseverou que é 

preciso considerar que o escultor:  

 
Nem era muito pobre, mas não era mais que um filho de 
ourives na Bahia. E, sendo pobre, negro e gênio, essa é uma 
grande trajetória. O Emanoel é uma pessoa difícil, mas quando 
olhamos a trajetória dele, não poderia ser de outro jeito. Ele 
precisou ser assim para achar um lugar nesse mundo. Ele está 
mergulhado profundamente na história do negro. (MONTES 
apud SOUZA, 2009, p. 202). 
 

 Outra interlocução interessante que merece registro é a de Ednalva 

Janeiro; ela foi admitida na metade da gestão de Emanoel Araújo para 

trabalhar como recepcionista do museu. De um modo geral, seu depoimento 

sintetiza outros depoimentos colhidos na Instituição. Ednalva disse se recordar 

de que nos seus primeiros contatos com o gestor artista sua percepção sobre 

ele não foi nada boa: 
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Ele era extremamente explosivo, temperamental. Por vezes, 
era estúpido, agressivo e mal educado. Era minucioso, 
detalhista e metódico. Tudo tinha de ser exatamente como ele 
queria. Se qualquer funcionário, fosse ele quem fosse, não 
fizesse como ele determinava, gritava na frente de todo mundo. 
A princípio achei aquele comportamento horrível. Com o tempo 
fui vendo e entendendo que, em certa medida era preciso 
aquele cuidado para que as coisas saíssem como saíam. Eu 
era recepcionista nessa época e me lembro que era normal ele 
estar com os nervosos à flor da pele, gritar com todos, dando 
bronca em todos, até mesmo no meio da recepção principal, na 
frente dos frequentadores. Mas logo voltava atrás; brigava e 
depois chamava a pessoa e dizia: “Olha, não é bem assim. 
Venha cá. Eu gosto de trabalhar com você, preciso de você”. 
Era muito bonito o que ele fazia. Era difícil trabalhar com 
Emanoel Araújo e não gostar dele, não sentir a presença dele. 
Ninguém até hoje fez isso. 

 O partilhamento dessas evocações do passado denotam que as 

impressões de Ednalva Janeiro trouxeram implícitas uma recriação do vivido 

com o escultor. Salientou aspectos de uma memória coletiva na medida em 

que, segundo afirma Halbwachs: 

Grandes números de lembranças reaparecem porque nos são 
recordadas por outros homens. (...) Mesmo que, quando esses 
homens não estão materialmente presentes, se possa falar de 
memória coletiva quando evocamos um acontecimento que 
teve lugar na vida de nosso grupo que considerávamos. 
(HALBWACHS, 1990, p. 36). 

 Na reatualização das lembranças dessa época, Ednalva disse que, não 

raro, nos dias que antecediam as mostras, havia peças e materiais espalhados 

por todo canto; quase nunca, ninguém dava nada por eles. Emanoel Araújo 

socializava os conhecimentos com quem quisesse aprender; transmitia 

elementos culturais que passaram a fazer parte do cotidiano da Pinacoteca. 

Aqueles amontoados de objetos que para todos nada significavam eram em 

verdade fragmentos de um universo que ele de repente compunha juntando 

aqui e ali. Segundo Ednalva Janeiro: 

Falava-se que o homem era um Midas. Era muito incrível. A 
gente via aquele monte de coisas jogadas e não via 
perspectiva alguma naquilo. Era um monte de coisa largada 
que ninguém entendia. Ninguém nem imaginava no que daria, 
e o homem circulando para todo lado e dando ordens para todo 
mundo, dando broncas rudes, gritando com todo mundo. Logo, 
aquilo que a gente chamava de uma grande bagunça, ele 
chegava e transformava aquilo tudo num baita de um evento. 
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Tinha esse poder. Do nada, pelo seu vasto conhecimento fazia 
tudo acontecer. E a gente aprendeu que aquele indivíduo 
exigente, por fim era dócil e um tremendo de um curador. Não 
tinha como não admirá-lo.   

 Bosi (1983) afirmou que para haver uma evocação é preciso a presença 

de uma “inteligência do presente.” A autora compara a lembrança a um 

diamante bruto que necessita de lapidação do espírito. Afirma também que 

sem o trabalho da reflexão e da localização, a lembrança seria uma imagem 

fugidia; para que haja uma reaparição da imagem na mente é preciso haver 

sentimento. (BOSI, 1983, p. 39). Pode-se encontrar esse sentimento a que Bosi 

faz alusão nas palavras acima de Ednalva Janeiro e no depoimento abaixo de 

Oswaldo de Camargo:  

O Emanoel é um homem de minúcias. Ele tem o entusiasmo de 
que falavam os gregos, isto é, a inspiração, como se fosse um 
transe, que pega o poeta. O Emanoel trabalha, creio, muitas 
vezes da mesma maneira que o poeta com seu poema. A 
disposição que o Emanoel faz é um poema. Ele trabalha com 
esse claro e escuro da pintura, com essa luminosidade que 
também é da literatura. Ele dá a tonalidade única possível, a 
tonalidade própria do Emanoel. Se fosse outro seria diferente. 
E depois vem a inquietação de fazer da exposição dele uma 
coisa sempre renovada com o tempo. Ele pega uma peça aqui, 
põe para lá. A exposição não é uma coisa estática. O Emanoel 
é tudo, menos estático. (CAMARGO apud SOUZA, 2009, p. 
234). 

 No confronto dos depoimentos de Oswaldo de Camargo e Ednalva 

Janeiro, vê-se um apoio complementar dos dois testemunhos da memória de 

Emanoel Araújo, tornando-a mais exata, conforme ensina Halbwachs:  

Se nossa impressão pode apoiar-se não somente sobre nossa 
lembrança, mas também sobre a de outros, nossa confiança na 
exatidão de nossa evocação será maior, como se uma mesma 
experiência fosse recomeçada, não somente pela mesma 
pessoa, mas por várias outras. (HALBWACHS, 1990, p. 25). 

 O primeiro nível de testemunho sobre a memória, Halbwachs (1990) 

explica que é o que ocorre consigo mesmo calcado nas experiências do 

passado, com o apoio de depoimentos dos outros. (HALBWACHS, 1990, p. 

25). Oswaldo de Camargo, em seu depoimento, refere-se à inquietação sobre a 

práxis das exposições de Emanoel Araújo que sempre se renovavam no tempo 

de modo dinâmico.  
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 Ednalva Janeiro ajudou a montar várias exposições que o escultor fez a 

curadoria e a experiência de Oswaldo fica destacada nas palavras de Ednalva 

sobre a exposição de fotos de Dom Pedro II:  

De um monte de coisa largada que ninguém entendia, Emanoel 
Araújo, sempre muito minucioso e detalhista, veio e fez uma 
coisa gigante, monumental. É incrível como dispunha toda a 
estrutura que fazia toda a diferença na hora da exposição em 
si. E não só as fotografias; criou num corredor uma bela sala 
de exposição, que deixou todos os funcionários muito 
orgulhosos. Emanoel Araújo era muito temperamental mesmo. 
Embora tivesse um comportamento temperamental e explosivo, 
ele conhecia muito, era inteligente demais e culto e fazia uma 
diferença enorme e todos aprenderam muito com ele. E 
ensinou a gente a gostar deste lugar. Ter verdadeira paixão 
pela instituição. 

 Parece interessante também registrar as impressões da depoente sobre 

o modo professoral de Emanoel Araújo: 

Emanoel Araújo ensinava a gente a como olhar uma obra. 
Dizia para todas as pessoas que uma obra de arte é para se 
ver de longe. Às vezes interpelava os frequentadores do 
museu, dava-lhes os mesmos ensinamentos, as mesmas 
reprimendas para lhes ensinar como ver uma obra de arte. Foi 
generoso nos seus ensinamentos e em seus comportamentos; 
ajudava a todos sempre que podia; deixou para todos nós o 
ensinamento sobre o que é montar uma exposição. O que fazer 
para  que a exposição ganhe um glamour aqui, ou no exterior. 
Ensinava os vigilantes o pessoal da limpeza, as recepcionistas. 
Há 18 anos entrei como atendente e hoje sou coordenadora. 
Ele enriqueceu o museu; trouxe exposições importantíssimas e 
fez com que se adquirissem obras valiosíssimas como as 
peças de Rodin e a fonte que você comentava, a Fonte das 
Nanás, de Niki de Saint Phalle, que foram incorporadas ao 
acervo do museu. Era engraçado ver os eventos; em alguns 
vernissages as pessoas ligavam dias antes o tempo todo. Os 
ingressos eram disputados a tapa. Todos enlouqueciam ao 
redor dele. Paparicavam ele o tempo todo, políticos 
conhecidos, artistas da televisão, pessoas que se via que era 
de classe mais abastada e as pessoas do público em geral. E 
ele atendia a todos de modo atencioso, paciente. Ele tinha uma 
docilidade e uma aspereza impressionante. Estava sempre 
preocupado em fazer melhorias. Está vendo este coreto? 
Segundo informações, não existia e ele trouxe da Bahia. 
Garimpava objetos e trazia para cá. Via os detalhes. Era um 
professor. Era um diretor muito presente. Quando chegava, 
chegava mesmo; corria pelo Museu; ia a todos os 
departamentos; ia à reserva técnica, restauração, corria por 
tudo; chamava atenção de todos. Quando ia fazer uma 
exposição ou mesmo uma montagem, sempre andava com 
alguém do restauro, da montagem ou da elétrica. Mesmo nos 
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finais de semana percorria tudo, falava com todos. Sempre 
detalhista ao extremo. Este lugar era a vida dele, mas algumas 
coisas deixavam ele muito nervoso e ele teve, acho que dois 
infartos, daí resolveu desistir e cuidas um pouco mais da saúde 
e de suas obras.  

 Na rememoração de Ednalva Janeiro e nos demais depoimentos 

trazidos para análise foi ressalvado que Emanoel Araújo era um diretor 

presente ao extremo; o homem era detalhista e tinha uma obsessão pela 

perfeição. Foi destacado o lado professoral do artista em sempre estar disposto 

para ensinar a ver uma obra de arte e como montar uma exposição de 

projeção.  

 Observou também o fato de o escultor estar sempre a garimpar 

memórias para colocar em proteção no museu. O museu é tido como uma 

memória coletiva das experiências do lugar onde ele se inseriu. Ficou 

evidenciado que a memória coletiva engendrada pelos depoentes carrega uma 

reaproximação e uma recriação do vivido pelos que gravitavam ao redor do 

diretor.  

 A memória esteve presente nos detalhes e na contradição da rudeza e 

da docilidade. Foi presentificada nas rondas constantes do escultor em todos 

os cantos da Pinacoteca, em todas as seções e em tudo e em todos. “Quando 

chegava, chegava, mesmo.” 

 O homem é aquilo que lembra; é o que a memória lhe traz à recordação. 

A imagem de Emanoel Araújo é rememorada nos depoimentos, na paixão que 

deixou nas pessoas pelo espaço da Pinacoteca. Nos ensinamentos que legou. 

Foi colhido pelo inusitado. A doença lhe tolheu os passos e ele se retirou de 

cena para cuidar da saúde, cuidar de sua obra e de seus afazeres. Decidiu que 

estava concluída mais uma etapa de sua vida. Decidiu que deveria descansar 

mais.  

 Segundo Maria de Fátima Pádua, secretária do diretor desde 1996, 

Emanoel Araújo não conseguiu parar para descansar. Tocava o ateliê e, tão 

logo se viu recuperado da operação que se submetera, após a saída da 

Pinacoteca do Estado, deu início a um projeto para montar o “Museu do 
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Imaginário do Povo Brasileiro” (MIPB), no antigo prédio do DOPS. Para a 

depoente, “a ideia não prosperou devido a então secretária estadual da 

Cultura, Claudia Costin, ter abortado o projeto por razões políticas”, e “por 

determinação do governador Geraldo Alckmin” – completou o escultor.92  

 O Jornal Folha de São Paulo divulgou os fatos como “uma polêmica no 

meio cultural”93. Pela notícia, a elaboração do projeto do MIPB foi coordenada 

por Emanoel Araújo, a pedido da Secretaria Estadual da Cultura. Segundo o 

artista, a nova secretária, Cláudia Costin, não analisou o trabalho antes de 

dizer que o museu talvez não seja adequado ao local. Para o jornal: 

 O projeto foi encomendado e pago pela secretaria, no início de 
2002, a um grupo de intelectuais coordenado por Araújo, ex-
diretor da Pinacoteca. Em dezembro, o projeto foi entregue ao 
então secretário, Marcos Mendonça (...) Pelo projeto 
coordenado por Araújo, o museu teria três partes: exposição 
permanente, mostras temporárias e centro de pesquisa. A 
elaboração foi de abril a dezembro de 2002, com reuniões 
periódicas entre os membros do grupo (...) Todos foram pagos 
pelo Estado. 

 Segundo a publicação do jornal, Emanoel Araújo se manifestou sobre o 

evento comentando que: 

Ela [Costin] não tem obrigação de fazer o MIPB. A questão é 
que o Estado gastou dinheiro com esse projeto e ela teria que 
dar uma resposta que não fosse pelo seu bel-prazer, dizendo 
que é um museu de vanguarda. Melhor ainda que seja de 
vanguarda. O Museu do Imaginário foi projetado para aquele 
prédio e não para outro. Ela está confundindo museu com 
butique, diz Araújo. 

 Uma vez mais Emanoel Araújo decidiu que deveria cuidar de sua vida e 

descansar. As decisões foram debalde. Como diz Hannah Arendt: “todo fim na 

história constituí necessariamente um novo começo; esse começo é a 

promessa, a única ‘mensagem’ que o fim pode produzir.” (ARENDT, 1989, p. 

531).  

                                                           
92 Em entrevista, com ambos, concedida no Museu Afro Brasil, em junho de 2018. 
93 Matéria publicada no Caderno Ilustrada, sob o título: Projeto do Museu Imaginário do Povo 

Brasileiro cria polêmica, em 29 de janeiro de 2003. 
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 Dois anos depois de seu afastamento da Pinacoteca, a promessa de um 

novo desafio se manifestaria; retornou à vida pública. Agora com intensidade 

dobrada. Fora picado pela mosca do colecionismo e ela lhe inoculou o mel da 

vontade de produzir; a vontade de recriar a memória de seus ancestrais. Como 

disse Vilma Eid em testemunho neste estudo, “a causa de Emanoel Araújo é a 

causa do negro”. Valendo-se de sua vasta coleção, cria o Museu Afro Brasil. 

Os meandros dessa criação serão analisados a seguir.  
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3. 3. A CONSAGRAÇÃO DERRADEIRA - MUSEU AFRO BRASIL  

 
Figura 18: Fachadas do Museu Afro Brasil. 
Fonte: Acervo do Autor. 

 Em sua obra “A poética do Espaço”, Bachelard diz que “a natureza 

tem uma maneira muito simples de nos surpreender: é fazer as coisas 

grandes.” (BACHELARD, 1988, p. 189). Viu-se no tópico anterior que, 

rechaçado em seu início, Emanoel Araújo surpreendeu e teve uma 

grandiosa atuação nos dez anos à frente da Pinacoteca do Estado de São 

Paulo, considerada como o museu brasileiro de maior destaque 

internacional. 

 Esta verdade pode ser comprovada, tanto pelo histórico dos 

expressivos números de visitantes da instituição durante o período em que o 

escultor dirigiu a Pinacoteca, quanto pelos depoimentos dos interlocutores 

ouvidos em entrevistas para este estudo. 

 Bachelard adiciona aos seus preceitos que “a natureza pode muito 

bem fazer coisas grandes. O homem as imagina facilmente ainda maiores.” 

(BACHELARD, 1988, p. 189). Ao deixar a direção daquele museu, após dois 

anos fora da vida pública, o escultor novamente surpreendeu e imaginou a 

criação de um museu maior ainda – o Museu Afro Brasil, objeto de análise 

deste tópico. 

 Emanoel Araújo contou sobre a lenda de um rito de 

despersonalização que era impingido aos africanos aprisionados 

enquanto aguardavam o atracar dos navios, em cujos porões imundos 

seriam arremessados para viajarem por meses para o além-mar. Tornar-

se escravo significava marchar com pesadas correntes amarradas nos 

pés e nas mãos em torno do Baobá, uma enorme e milenar árvore 

africana. 
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  Quando alguém se tornava escravo, antes de qualquer coisa, os 

exploradores o obrigavam a passar 10 vezes em torno do Baobá e 

achavam que, com isso, os escravizados poderiam esquecer suas 

origens, seus passados, suas etnias e, se possível, suas línguas. Eram 

obrigados a negar suas culturas, suas identidades, seus nomes, suas 

religiões. Evidentemente, que essa ideia abstrata de esquecimento não 

era possível.   

 Por conta dessa lenda, o Baobá, considerada a árvore da vida e 

personificação do espírito africano, é tido como testemunha de tempos 

imemoriais; traz implícito em si a força da resistência africana, o imaginário da 

transformação do preconceito; converteu-se na árvore do esquecimento e 

guardiã das memórias dos mais de dez milhões de escravizados 

africanos que muito contribuíram para a construção do Brasil.  

  
Figura 19: Baobá na África. 

Fonte: Revista Eletrônica Três Passos News.94  

 Trazemos a lenda do Baobá para a discussão sobre a memória de 

Emanoel Araújo para ilustrar que o Museu Afro Brasil,  assim como o 

imaginário dessa árvore africana, nasceu com a missão precípua de 

desmoronar o espectro da inferioridade do negro para preservar sua memória e 

sua auto-estima e, ao mesmo tempo, proporcionar visibilidade à cultura afro- 

brasileira.  

                                                           
94 http://www.trespassosnews.com.br/mais-lidas/item/8073-curiosidades-sobre-o-baoba-a-

arvore-da-vida. Acesso em: mai 2018. 

http://www.trespassosnews.com.br/mais-lidas/item/8073-curiosidades-sobre-o-baoba-a-arvore-da-vida
http://www.trespassosnews.com.br/mais-lidas/item/8073-curiosidades-sobre-o-baoba-a-arvore-da-vida
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 Pensar no Baobá é pensar na proposta da criação do Museu Afro 

Brasil; unir arte e memória; fazer com que se revivam todas estas 

questões formadoras do povo brasileiro. A lenda africana sobre as 10 

voltas em torno do Baobá é significativa. Através dela, o branco 

colonizador queria que se apagasse a memória do negro, como uma 

regravação do que ele, branco, ansiava fazer com o negro – apagar suas 

aspirações, seus sonhos, sua resistência, sua alma, sua vida passada...   

 A recriação da imagem de um Baobá estilizado, num imenso painel 

que se encontra no Museu Afro Brasil, não por acaso numa das portas de 

entrada para a sala na qual se expõe a carcaça de um navio negreiro, é 

a “possibilidade” de se reinventar, de se reescrever a história; permite a 

reflexão, a “volta ao contrário”.  

 
Figura 20: Painel com imagem do Baobá. 
Fonte: Acervo do autor. 

 Percorrer os olhos nesse painel possibilita ao espectador reviver 

sua origem, lembrar seu nome, saber a origem de sua família. É um 

“resaber”. Um resaber de onde veio, como veio... É um reviver! Um 

verdadeiro resgate da memória. 
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 Quem olha para o Museu Afro Brasil, uma enorme edificação de 

doze mil metros quadrados, incrustada no portão 10 do Parque do 

Ibirapuera, pode idealizar um enorme Baobá que tem a incumbência de 

guardar as memórias contidas no pavilhão  com mais de seis peças 

garimpadas durante anos pelo seu diretor e curador Emanoel Araújo. 

Antes de se converter no Museu Afro Brasil, esse pavilhão teve uma 

história cujos principais “flashes” merecem realce95.   

 O imenso Pavilhão que se fez alusão recebeu o nome de Manoel da 

Nóbrega; projetado por Oscar Niemeyer e sua equipe, foi inaugurado em 

dezembro de 1953 e fez parte das atividades comemorativas do IV Centenário 

da Cidade de São Paulo. Em 1997, o Instituto Histórico e Artístico Nacional 

(IPHAN) o tombou.   

 Pretendia-se que o conjunto arquitetônico transformasse o Parque 

Ibirapuera num centro irradiador de arte, cultura, lazer e entretenimento. No 

mesmo ano de 1953, o Parque Ibirapuera recebeu a II Bienal do Museu de Arte 

Moderna de São Paulo; uma das salas foi reservada às obras de Pablo 

Picasso. Outras Bienais se seguiram, sem tanto impacto. Como lembrou 

Emanoel Araújo:  

Se, em 1953, o Pavilhão das Nações abrigou a Guernica, que 
não nos deixa esquecer os horrores da Segunda Grande 
Guerra; desde 2004 o Pavilhão, Manoel da Nóbrega abriga um 
acervo de artistas negros, de negras memórias e memórias de 
negros para nunca esquecermos. (ARAÚJO, 2006, s. p.). 

 Entre os anos de 1961 e 1991, o Gabinete da Prefeitura ocupou o 

Pavilhão. Nos anos de 1990 e início de 2000, o projeto Pinacoteca no Parque 

ocupou o Pavilhão com uma série de exposições relevantes, como as de 

Joaquim Tenreiro e Rubem Valentim. Em 2004, retornando à administração 

municipal, o Pavilhão Manoel da Nóbrega abrigou o Museu Afro Brasil, 

inaugurado neste mesmo ano, por iniciativa de Emanoel Araújo. Como 

expressou Silva, a ideia de se criar um museu nos moldes do Museu Afro 

Brasil, não era original: 

                                                           
95 Fonte: Plano Museológico do Museu Afro Brasil. Disponível em: 
www.museuafrobrasil.org.br/docs/default-source/.../plano-museologico.pdf. Acesso em: mai. 2018. 
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A iniciativa de projetar um museu especificamente voltado para 
o legado afro não foi a primeira na história de nossa cultura. 
Décadas atrás, por volta dos anos cinquenta, Abdias do 
Nascimento era responsável por um acervo de artes plásticas 
representativo que constituiria o Museu de Arte Negra sem 
jamais ter conseguido uma sede para abrigar a coleção e 
consolidar a existência da entidade. (SILVA, 2013, p. 69). 

  Embora a opção de Emanoel Araújo por montar um museu voltado para 

as questões do afro-brasileiro não seja inédita, foi a primeira a atingir o triunfo 

almejado. Só para ter ideia, o Museu Nacional da Cultura Afro (MUNCAB) criado 

em 2002, na Bahia, só abriria suas portas em 2011; a primeira mostra da 

Entidade exibiu nesse ano obras de artistas do Benin, com curadoria de 

Emanoel Araújo.  

  Em dado momento, Emanoel Araújo se deu conta de que sua coleção, a 

princípio, sem nenhuma sistematização, nem objetividade, crescera de modo 

considerável; as peças adquiriram um significado mais amplo que o meramente 

individual; reunira objetos que representavam as contribuições negras à cultura 

brasileira, portanto de um valor simbólico imenso.  

  Com o passar dos anos, a coleção se avolumou de tal forma que foi 

necessária uma pausa para repensar o que fazer com o acervo que tinha fugido 

ao seu controle. A presença negra na cultura brasileira por meio dos objetos 

significativos merecia uma socialização mais democrática. Surgiu então a ideia 

do Museu Afro Brasil. Como disse Souza:  

Podemos perceber, por trás das diversas atividades curadoriais 
de Araújo, há um projeto sobre a configuração da memória do 
negro na arte e na cultura que veio sendo construído 
paulatinamente. Esse projeto tem seu início em sua coleção (e 
talvez até mesmo em sua atividade artística) e é o que alicerça 
as suas exposições. O seu intento de constituição dessa 
coleção e, consequentemente, da exposição, provavelmente, já 
apresentava seus primeiros indícios desde a sua primeira 
viagem à África. (SOUZA, 2009, p. 80). 

 Além da função de instigar o diálogo reflexivo com o público e estimular 

o exercício da cidadania por mediação do acervo exposto, o objetivo de todo 

museu é a preservação da memória coletiva. Com o Museu Afro Brasil não 

seria diferente; sua criação pretendeu preservar a identidade afro-brasileira a 

partir do protagonismo do negro de séculos passados até a atualidade.  
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 Sua função primordial é “promover o reconhecimento, valorização 

e preservação do patrimônio cultural brasileiro, africano e afro-brasileiro e sua 

presença na cultura nacional.”96 

 Falando de modo genérico sobre a Instituição, seu idealizador e criador, 

Emanoel Araújo diz que o Museu Afro Brasil não foi pensado para ser um 

museu de antropologia ou etnologia; é um museu de arte, história e memória; é 

museu dedicado à preservação e divulgação da herança cultural e artística do 

negro no País.  

 Trata-se de um espaço do homem afro-brasileiro na perspectiva de sua 

ancestralidade africana e, ao mesmo tempo, um centro de referência dessa 

contribuição. Revela o curso de contribuições para a valorização do universo 

cultural brasileiro ao mostrar a criatividade e o arrojo de artistas brasileiros e 

internacionais, desde o século XVIII até a contemporaneidade.  

 Fazendo uma reflexão sobre o papel do Museu Afro Brasil e o modo 

pelas quais as exposições são produzidas ao visitante, Matos escreveu que: 

Não é possível apreender o conteúdo exposto por meio de uma 
breve apreciação, uma vez que as peças não fazem parte de 
uma vitrine através da qual são observadas e contempladas 
simplesmente. Por trás das obras, existe uma narrativa 
construída a partir de conceitos teóricos, valores e 
pressupostos e, por isso, necessita de um esforço reflexivo 
para que seja estabelecido não apenas o diálogo com o 
visitante, mas, principalmente, para que se compreenda a 
proposta museológica por meio dos objetos. 

 O Museu Afro Brasil contém obras que contextualizam certos momentos 

da arte brasileira, partindo da arte barroca, arte do século XIX, chegando à arte 

popular. Expõe pinturas do século XVIII, indo de Alfredo de Jesus da Bahia, 

Aleijadinho e Mestre Valentin. Passa pelo museu o navio negreiro, para 

registrar nas mentes das pessoas o holocausto da escravidão no Brasil. Passa 

também pelos adornos índios e pelo ideário da religiosidade afro brasileira 

ostentando, dentre outras, a exposição das peças do terreiro de Olga de 

Alaketu. 

                                                           
96 Informação disponível em http://www.museuafrobrasil.org.br/associa%C3%A7%C3%A3o/quem-
somos/miss%C3%A3o-vis%C3%A3o-e-valores. Acesso em: fev. 2018. 
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Figura 21: Espaços do Museu Afro Brasil. 
Fonte: Museu Afro Brasil. 

 Há também artes do período do século XIX, arte do século XX e arte 

contemporânea. Conseguem-se ver personagens do cinema e do teatro como 

Zezé Mota e Ruth Rocha, até o primeiro psiquiatra do Brasil, que era um negro 

chamado Juliano Moreira. Sua biblioteca possui mais de seis mil volumes de 

arte africana, de arte brasileira, de arte contemporânea brasileira e obras de 

antropologia e sociologia.  

 Fruto de mais de 20 anos de pesquisas de Emanoel Araújo, a criação do 

Museu Afro Brasil contou com uma equipe de especialistas em museologia, 

história, antropologia, artes e educação, em um processo que ainda está em 

construção.  No repertório das narrativas acumuladas sobre a fase de sua 

criação, compete analisar o depoimento de Carlos Eugênio Marcondes de 

Moura, que externou as seguintes impressões sobre esse processo: 

Primeiro, (pode-se dizer) da criação do Museu Afro Brasil, num 
local em que havia muito olho gordo em relação aquele 
espaço. Tinha muito preconceito, porque havia pessoas que 
achavam um absurdo São Paulo ter um Museu Afro Brasil. 
“Isso é coisa para Bahia, Pernambuco”. Aliás, parece que em 
termos relativos, proporcionalmente, a cidade de São Paulo 
tem uma população negra maior que de Salvador. Mas isso 
não é divulgado. Então foi uma batalha conseguir aquele 
espaço. Ele (Emanoel Araújo) já vinha criando uma coleção 
respeitável ao longo dos anos. (MOURA, apud SOUZA, 2009, 
p. 240). 

 Percebe-se pelo depoimento de Carlos Eugênio Marcondes o racismo 

novamente rondando as iniciativas do escultor para tentar mudar a trajetória de 

seu caminho. Como disse Nelson Antonio Garcês: 
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 Muita gente tentou prejudicar e evitar que as coisas 
acontecessem para Emanoel Araújo no Museu Afro Brasil, mas 
ele tem um Ogum que é o protetor dele, que protege ele, que 
protege ele das coisas ruins. Mas, graças a Deus e viva Ogum 
que protege ele! 97 

 Emanoel Araújo foi mais enfático ao falar sobre o ideal da montagem do 

museu. Realçou os percalços e o racismo em torno da aceitação de sua 

instalação no Ibirapuera, um dos bairros mais nobres da cidade de São Paulo. 

É significativo seu depoimento a esse respeito:  

O ideal da montagem deste Museu é mostrar uma imagem 
refletida no espelho da vida no qual vê quem quer ver que a 
população negra além do Holocausto foi fundamental para a 
civilização brasileira. Temos daí uma dupla função, pois o 
museu mostra toda essa história por meio de uma narrativa 
silenciosa, e ao mesmo tempo rumorosa e harmoniosa como 
uma música de câmara; busca mostrar esse espelho aos 
jovens afrodescendentes que sofrem o racismo para que eles 
tenham estas personalidades marcadas em suas mentes, para 
saberem que podem e devem extrapolar as dificuldades. Veja 
que nesses muitos anos do Museu Afro Brasil, fomos obrigados 
a começar até mesmo de modo tímido para suplantar e rebater 
as críticas de que estávamos colocando um museu de negros 
neste bairro nobre da cidade. As pessoas diziam: “mas por que 
aqui e não na Bahia?” E superando todas essas críticas 
infundadas o museu foi crescendo e se firmou como um 
importante veículo de compromisso étnico e moral para a 
cidade de São Paulo. Agora, se a Pinacoteca, que vivia num 
ostracismo que não tinha nada, que estava toda destruída 
demorou 90 anos para chegar ao patamar que está hoje, acho 
que em pouco mais de 10 anos já fizemos muito.98 

 Nota-se por esse testemunho que uma vez mais Emanoel Araújo 

suplantou o racismo. O escultor deixou claro que o Museu Afro Brasil foi 

concebido voltado para um fato muito importante, que foi a presença de 

africanos no Brasil, que foi um contingente muito grande, quase dez milhões de 

seres humanos.  

 Trata-se de uma sangria do continente africano. E, segundo o artista, o 

Brasil continua inconsciente de tudo isso e essa inconsciência conduz a uma 

“não construção” de cidadania e a “não construção” da nação. 

                                                           
97 Em entrevista, no Pelourinho, na cidade de Salvador, em novembro de 2015. 
98 Em entrevista, no Museu Afro Brasil, em março de 2016. 
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 Conforme Emanoel Araújo, no ideal da instalação do museu passa pela 

necessidade de mostrar para as pessoas que o tornar-se escravo fazia 

diferença. O tornar-se escravo no Brasil ou em qualquer outro lugar, cerceava a 

liberdade de locomoção e de exercício da criatividade. Tornar-se escravo 

implicava em anular o sujeito, que era batizado, trazido nos porões de um navio 

e era vendido para fazer toda sorte de trabalhos da roça à marcenaria e 

carpintaria. 

 Para que pudesse ser criado o museu, Emanoel Araújo disponibilizou, a 

princípio, mil e cem peças do acervo de sua coleção particular, contendo 

fotografias, livros, vídeos e documentos além de pinturas, esculturas, gravuras 

de artistas brasileiros e estrangeiros.   

 Cabe observar o que preconiza Le Goff ao dizer que “a memória coletiva 

é não somente uma conquista é também um instrumento e um objeto de 

poder.” (LE GOFF, 2003, p. 470). Como observou Valéria Mendonça: 

Quem vê o Museu Afro Brasil hoje não imagina o seu percurso 
de dificuldades; não imagina o que Emanoel Araújo teve de 
lutar, inclusive com o poder público. Hoje é um dos museus 
mais lindos do Brasil, mas foi à duras penas que ele fez tudo, 
sem recursos, sem Estatuto. E ele foi obrigado a ceder seu 
acervo pessoal. É o primeiro museu em que o diretor é 
obrigado a doar mais de mil obras para iniciar um acervo. Eu 
nunca vi isso. Mas ele é uma pessoa de generosidade 
tamanha. Em todos os sentidos, com formação, capacidade e 
de um brilhantismo que é só dele. Ele tem um gênio fortíssimo, 
como gênio que é.99  

 Falando desse começo da criação do Museu, Emanoel Araújo recordou 

que a ideia surgiu após uma visita que fez ao Senegal em 1987; nessa época 

deu início a uma coleção particular e a uma pesquisa sobre a questão do negro 

no Brasil, sobretudo o negro artista.  

 A ideia da criação tomou forma em 1988, a partir da realização de uma 

exposição para comemorar o centenário da Abolição da Escravatura, no Museu 

de Arte de São Paulo (MASP); na ocasião, o escultor fez também o lançamento 

do livro “A Mão Afro-Brasileira”, organizado para mostrar o significado do negro 

para a cultura brasileira.  

                                                           
99 Em entrevista, no Laboratório de Restauração da Pinacoteca do Estado de São Paulo, em fevereiro de 
2014. 
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 Houve depois disso uma conjugação de fatores favoráveis e o projeto de 

criação do Museu Afro Brasil se cristalizou por ocasião da gestão de Gilberto 

Gil no Ministério da Cultura, e de Marta Suplicy na prefeitura de São Paulo. 

Pelas palavras textuais do escultor: 

O ministro Gilberto Gil me incumbira da conceituação e da 
tipologia de alguns museus da Bahia, de Minas Gerais e do 
Pantanal. Paralelamente, eu participava de uma mostra com 
obras de minha coleção na Federação das Indústrias do 
Estado de São Paulo – a FIESP. Ao visitar à exposição, o 
então secretário municipal da cultura, Celso Frateschi cogitou a 
possibilidade de reunir aquelas obras em um museu próprio e, 
ao levar a sugestão para a prefeita Martha Suplicy, ela se 
entusiasmou com a ideia e o museu foi criado a partir dessa 
coleção, que seria posta em comodato. Tudo convergiu para 
esse propósito, pois a coleção crescera muito e eu já não podia 
mais carregá-la de um canto a outro.100 

 Nota-se nessa declaração de Emanoel Araújo que, conforme Halbwachs 

(1990), as memórias de um indivíduo nunca são só suas e nenhuma lembrança 

pode existir apartada da sociedade; as memórias são construções dos grupos 

sociais. Nessas lembranças de Emanoel Araújo, ao se apropriar do passado 

para explicar o presente, a dimensão da memória sobre o colecionismo e a 

formação do Museu Afro Brasil ultrapassou o plano individual do escultor.   

 Recordando o princípio do Museu, Maria de Fátima Pádua101, lembrou 

que um dia chegou cedo e viu Emanoel Araújo sentado na única cadeira 

defronte da única mesa olhando para o nada e para o único telefone da sala. 

Este foi o patrimônio inicial para que se montasse o Museu: uma mesa, uma 

cadeira e um telefone; ele de um lado, olhando para o nada; ela do outro, 

olhando para ele; e um imenso espaço vazio a abraçá-los silenciosamente. 

 Maria de Fátima enfatizou que absolutamente tudo o que se vê no 

espaço do Museu foi antes projetado na cabeça de Emanoel Araújo. A 

organização, as disposições das peças, as pesquisas, os catálogos, tudo tem a 

“cara de Emanoel”, que faz as coisas acontecerem.  

                                                           
100 Depoimento feito em seu ateliê, em setembro de 2015. 
101 Secretária de Emanoel Araújo desde 1996. Entrevista concedida no Museu Afro Brasil, em junho de 
2018. 
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 Conhecido por ser briguento, polêmico e intransigente o que ela vê no 

artista é um ser humano generoso, com muita garra e objetividade, além de 

uma energia de dar inveja a qualquer menino. Para a interlocutora, “o artista 

tem uma ‘memória de elefante’; sabe a procedência de cada uma das peças do 

museu, e sabe exatamente onde elas estão situadas e o porquê estão ali”. 

Segundo a Depoente:  

Tudo para Emanoel tem uma razão lógica. Com muita 
paciência e persistência, contando com a experiência de uma 
longa carreira de trabalhos ligados à questão negra, contando 
com o imenso rol de contatos de amigos, artistas e políticos e 
com 1100 peças de sua coleção particular de arte africana e 
afro-brasileira, Emanoel foi arranjando as coisas que aos 
poucos ia trazendo, e foi constituindo a equipe que lhe ajudaria 
a dar a forma que ele idealizava para aquele imenso espaço 
vazio. 

 Solicitada a discorrer sobre algum evento pitoresco que merecesse 

registro, Maria de Fátima lembrou que a água foi um fator muito simbólico para 

Emanoel Araújo. A depoente ressaltou que tinha conhecimento de que na 

primeira noite em que Emanoel Araújo assumiu a direção da Pinacoteca do 

Estado, caíra uma tempestade que inundara todo o piso térreo e o subsolo, 

danificando várias obras. A chuva também marcou uma das primeiras mostras 

no Museu Afro Brasil. Maria de Fátima se recorda que: 

Em uma de nossas primeiras exposições do Museu, aconteceu 
um fato muito marcante. Emanoel buscou por meio de seus 
contatos, o empréstimo de valiosas peças de arte para 
alavancar a mostra do Museu. À medida que elas chegavam de 
várias procedências eram todas encaixotadas num 
determinado canto do Museu no saguão principal aguardando 
o início da organização e das providências para aquela mostra. 
Na noite anterior, caiu uma tempestade e inundou todo o piso 
onde estavam as caixas com as obras. Acontece que quando 
as pessoas chegaram apavoradas, tudo estava encharcado, 
menos as caixas com as obras. Pura proteção divina. 
Nenhuma obra sofreu qualquer arranhão; sequer uma recebeu 
uma gota de água sequer. Pura proteção divina!  

 O testemunho individual de Maria de Fátima Pádua apresenta forte 

carga de memórias coletivas. Essas memórias não são só suas; as 

construções de suas lembranças estiveram vinculadas aos aspectos coletivos. 

A interlocutora recria o passado e o colore com recordações propagadas sem 

uma sequência cronológica.  
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 Como disse Bosi, “escolhendo acontecimentos no espaço e no tempo, 

não arbitrariamente” (BOSI, 2003, p. 31). Com liberdade de escolha, a 

depoente relaciona os fatos através de índices comuns configurados com 

significado coletivo.   

  A criação do Museu Afro Brasil surgiu de forma efetiva num momento 

histórico, por ação de grupos sociais que seguiam uma tendência por valorizar 

a presença da cultura negra na cultura brasileira produzindo práticas 

importantes e necessárias para evitar o esquecimento. Conforme ensina Le 

Goff: 

Nesta perspectiva, pode-se afirmar que a memória, por 
conservar certas informações, contribui para que o passado 
não seja totalmente esquecido, pois ela acaba por capacitar o 
homem a atualizar impressões ou informações passadas, 
fazendo com que a história se eternize na consciência humana 
(LE GOFF, 2003, p. 387). 

  É importante sublinhar que as circunstâncias antecedentes à sugestão 

de criação do Museu Afro Brasil suscitavam um ambiente propício; os fatos 

históricos caminhavam para um sentido favorável a esse propósito. A proposta 

museológica de sua criação foi ao encontro de práticas que vinham sendo 

desenvolvidas para a desconstrução do racismo e da promoção da igualdade 

racial, assim como, do reconhecimento da presença da população negra em 

espaços que outrora estava distante. Dessas ações merecem destaque alguns 

precedentes. 

  Em 1995, aconteceu a “Marcha Zumbi”; o evento reuniu cerca de trinta 

mil pessoas em Brasília para denunciar o racismo e a ausência de políticas 

públicas para a população negra.  A manifestação aconteceu no aniversário de 

300 anos da morte de Zumbi dos Palmares, símbolo da resistência escravista e 

da consciência negra no Brasil. O movimento culminou no reconhecimento de 

Zumbi pelo governo brasileiro como herói nacional.   

  Na oportunidade, foi proposto um programa de superação do racismo e 

da desigualdade racial. A manifestação deixaria o caminho aberto para que se 

discutissem e se formulassem políticas de ação afirmativa no Brasil. 
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 Em 2000, foi apresentado à Câmara Federal um Projeto de Lei com 

proposta para implantação do Estatuto da Igualdade Racial, em defesa dos que 

sofrem preconceito ou discriminação em função da sua etnia, raça e/ou cor. 

Referido Estatuto só seria sancionado em 2010.  

 Outro aspecto relevante foi a criação da Secretaria Nacional de 

Promoção de Políticas Públicas e Igualdade Racial em reconhecimento das 

lutas históricas do Movimento Negro Brasileiro. O início do processo dessa 

criação se deu em 21 de março de 2003, dia da comemoração Internacional da 

Eliminação da Discriminação Racial, instituído pela Organização das Nações 

Unidas (ONU).  

 Diante deste cenário, após os trâmites decorrentes, o Museu Afro Brasil 

foi inaugurado em 23 de outubro de 2004, por meio do Decreto Municipal nº 

44.816, de 1º de junho de 2004. A princípio, a gestão foi confiada ao Instituto 

Florestan Fernandes (IFF), por meio de termo de colaboração com a Secretaria 

Municipal de Cultura. Nesse momento inicial contou com recursos da 

Petrobrás, incentivos da Lei Rouanet e do Ministério da Cultura.  

 Entre os anos de 2004 e 2008, o Museu Afro Brasil passou por 

momentos de dificuldades financeiras. Devido ao atraso de salários e dívida 

acumulada de R$ 200 mil, em 2009, foi obrigado a fechar suas portas. 

Conforme noticiou o Jornal O Estado de São Paulo: 

Segundo informações dos responsáveis o museu passava por 
problemas financeiros desde sua inauguração em 2004. 
Mantido inicialmente pela Prefeitura de São Paulo, o valor 
arrecadado, anualmente, era de R$ 1,8 milhão, insuficiente 
para arcar com suas despesas. Para manter seu 
funcionamento foi assinado um convênio com o Governo do 
Estado de São Paulo que pretende aumentar sua verba em 15 
vezes. A meta até 2012 é o investimento de R$ 28 milhões, 
que inclui reformas em sua estrutura, ampliação de reserva 
técnica e restauro do acervo. Para membros do movimento 
negro o que ocorreu foi apenas um “reflexo do valor que a 
administração municipal, e a própria sociedade, dava a ele” 102 

                                                           
102 Reportagem exibida no Estadão on-line: com o Título de Em crise, Museu Afro Brasil fecha em São 

Paulo, em 24 de junho de 2009. Disponível em: http://www.estadao.com.br/noticias/geral,em-crise-
museu-afro-brasil-fecha-em-saopaulo. htm.  Acesso em: mai. 2018. 
102 Concedida na Câmara Municipal de São Paulo, em seu mandato de vereador, em março de 2014, 
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 No mesmo ano de 2009, o Museu Afro Brasil se converteu em uma 

Organização Social de Cultura; o mecanismo possibilitou mais amplitude de 

ação para a fomentação de recursos a fim de garantir suas necessidades 

básicas e fundamentais.  

 Hoje o Museu está vinculando à Secretaria de Cultura do Governo do 

Estado de São Paulo, a quem compete sua manutenção. A gestão da Entidade 

passou a ser feita pela Associação Museu Afro Brasil. Ou seja, atualmente, o 

museu é mantido com verba pública estadual e gerido por uma entidade 

particular. Ricardo Ohtake comentando sobre esse processo de mudança e 

essa etapa de montagem e transformações pelas quais passou o Museu Afro 

Brasil, disse que:  

Emanoel Araújo é um homem universal; tem uma capacidade 
enorme de realização. Da mesma forma, mesmo diante das 
turbulências da sua vida, ontem na Pinacoteca e hoje, no Afro 
Brasil, ele consegue fazer suas esculturas que são lindas e 
maravilhosas.  A vida e obra de Emanoel Araújo mostram que 
o Brasil precisa abaixar a cabeça para este homem e 
referenciá-lo sempre. Veja que ele não coloca apenas artistas 
negros, no Museu; coloca também outros que contribuam para 
a história afro-brasileira. Estes pormenores fazem a diferença e 
ele vai saltando os obstáculos e vencendo todas as corridas.   

 O ex-secretário estadual da Cultura, de 2010 a 2012, Andrea Matarazzo 

explanando sobre as memórias de Emanoel Araújo disse que: 

As dificuldades iniciais que o Museu Afro Brasil teve foram 
ultrapassadas pela postura impar de Emanoel Araújo. Emanoel 
Araújo é uma grande pessoa, excelente artista e gestor com 
visão absolutamente perfeita no campo museal. Pegou uma 
Pinacoteca jogada às traças e graças à sua impetuosidade, 
colocava a pasta em baixo do braço e saia para conversar com 
as pessoas e mostrar a elas que ali tinha um caminho, por isso 
precisava delas. Na montagem do Museu Afro Brasil, percorreu 
os mesmos percursos, se valendo dos mesmos recursos e de 
sua experiência de 10 anos de sucesso na Pinacoteca, 
mostrando ainda um apelo de suas origens, que como sujeito 
preocupado com a preservação da memória, ele está sempre 
buscando uma solução identitária que o conduz à África. 103 

                                                           
103 Em entrevista em seu gabinete, na Câmara Municipal de São Paulo, em março de 2016. 
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 Tanto o testemunho de Ricardo Ohtake quanto o de Andrea Matarazzo 

apresentam aspectos da construção social da memória. Como disse Bosi: 

Quando um grupo trabalha intensamente em conjunto, há uma 
tendência de criar esquemas coerentes de narração e de 
interpretação dos fatos, verdadeiros “universo de discurso”, 
“universo de significado”, que dão ao material de base uma 
formação histórica própria, uma versão consagrada dos 
acontecimentos. (BOSI, 1983, p. 27). 

 O fato é que, suplantadas as dificuldades iniciais e do percurso 

caminhado, estava preservada a chama sustentada por Emanoel Araújo no 

artigo “Museu Afro Brasil – um conceito em perspectiva” (2006), ao declarar 

que a missão do Museu é a de se tornar “um centro de referência da memória 

negra, que reverencia a tradição que os mais velhos souberam guardar, mas 

faz reconhecer os heróis anônimos de grandes e pequenos combates.”  

 A importância desse zelo aos heróis anônimos é plenamente 

reconhecida pela equipe de apoio do museu. Ouvidos os guardas de acervo 

Pedro Santos, Kendely Oliveira e Ana Paula de Souza Godinho, foram 

unânimes em afirmar o orgulho diante da responsabilidade de suas missões.  

Compartilharam a alegria de trabalhar ao lado de Emanoel Araújo; julgam-no 

respeitoso e possuidor do dom especial da dedicação e comprometimento em 

manter viva a memória dos antepassados negros. 104 

 Em depoimento, o arte-educador  Wasawulua Daniel disse que trabalha 

há onze anos no Museu Afro Brasil realizando oficinas de brincadeiras para os 

visitantes. Nascido na República Democrática do Congo, Daniel contou que 

transmite para as crianças vivências práticas de seu país. Segundo o arte-

educador, ele foi formado no Congo onde a transmissão da cultura 

tradicional “bakongo” se dá de modo grupal; transcende o contexto familiar.  

  Para Daniel essa educação que aprendeu em seu país foi muito rica e 

permite os conhecimentos que aprendeu sejam comunicados em suas oficinas 

para as crianças, adolescentes e adultos. Contou que nessas oportunidades 

procura transmitir os valores de luta para superar as dificuldades da vida e o 

respeito à natureza e aos mais velhos, que devem ser considerados como 

sábios pela experiência que possuem.  

                                                           
104 Depoimentos colhidos na Biblioteca Carolina Maria de Jesus, no Museu Afro Brasil, em junho de 
2018.  
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 Para tanto, ao som do “djembe”, um tipo de tambor do continente 

africano, apresenta músicas, danças e conta contos dos costumes e da cultura 

congolesa, além de envolver os participantes nas brincadeiras tradicionais 

daquele país da África. 

  
Figura 22: O congolês Wasawulua Daniel durante apresentação de oficina Nsaka Za Bana. 
Fonte: Museu Afro Brasil. 

 Ponderando sobre as memórias de Emanoel Araújo, o congolês 

Wasawulua Daniel disse que:  

Para mim, Emanoel Araújo é como um verdadeiro Baobá, 
tamanho o respeito que considero ele. O Baobá, se você 
pesquisar vai ver, é uma arvore africana que vive por vários 
milênios e é responsável pela proteção das culturas africanas. 
Assim é Emanoel Araújo, é uma referência importante para o 
povo africano, pois ele está sempre preocupado em preservar 
a imagem e a memória de seus antepassados. Todos daqui do 
museu gostam muito dele por ele ser respeitoso e tratar as 
pessoas como se fossem iguais. Quando se tem contato com 
Emanoel Araújo, você sempre estará aprendendo alguma coisa 
muito importante para a sua vida e para a sua profissão. Na 
África as pessoas enterram os mortos respeitáveis dentro do 
tronco do Baobá acreditando que suas almas continuarão vivas 
pelos milênios a fora, enquanto a planta existir. Pode ter 
certeza, Emanoel Araújo como o Baobá, por milênios estará 
vivo na memória das pessoas.  

 Vê-se no depoimento desse interlocutor congolês que ele elabora uma 

analogia muito forte entre Emanoel Araújo e o Baobá. Compara o escultor com 

a árvore milenar por acreditar que, em virtude da importância referencial de 

suas realizações e de sua preocupação com a preservação da memória de 

seus antepassados, a memória do artista permanecerá viva por milhares de 

anos.  
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 Percebe-se que o processo de recordação do depoente transcende sua 

pessoa. Fala da memória conectando-a globalmente ao passado do povo de 

seu país onde participou ativamente da cultura e da educação que ele tem a 

preocupação de preservar e transmitir no presente aos participantes de suas 

oficinas no Museu Afro Brasil. 

 Recorrendo mais uma vez a Halbwachs (1990), nota-se que os 

conteúdos da memória analisada exprimem uma representação da realidade 

social e da realidade temporal, cumprindo uma função importante no processo 

de transmissão das experiências de ensino aprendizagem com os conteúdos 

de seu país Congo. A memória negra se apresenta no testemunho de 

Wasawulua Daniel como uma união entre o passado e o presente.  

 A memória negra foi reunida no Museu Afro Brasil para evitar o 

esquecimento da história; para preservar no presente a memória do passado. 

Em um só espaço, encontram-se histórias de homens e mulheres com 

descendência africana. De acordo com Pollak:  

Conforme as circunstâncias ocorrem a emergência de certas 
lembranças, a ênfase é dada a um ou outro aspecto. Sobretudo 
a lembrança de guerras e de grandes convulsões internas 
remete sempre ao presente, deformando e reinterpretando o 
passado. Assim também, há uma permanente interação entre o 
vivido e o aprendido, o vivido e o transmitido. E essas 
constatações se aplicam a toda forma de memória, individual e 
coletiva, familiar, nacional e de pequenos grupos. O problema 
que se coloca a longo prazo para as memórias clandestinas e 
inaudíveis é o de sua transmissão intacta até o dia em que elas 
possam aproveitar uma ocasião para invadir o espaço público e 
passar do “não-dito” à contestação e à reivindicação (POLLAK, 
1989 B, p.8). 

 No Museu Afro Brasil, os acontecimentos atinentes ao negro no cenário 

da história se encontram depositados na relação dialógica entre os objetos 

culturais e artísticos do acervo do museu com o significado da presença negra 

na arte e na cultura afro-brasileira. Segundo a coordenadora de planejamento 

curatorial do Museu Afro Brasil, Ana Lucia Lopes:  
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A exposição do acervo do Museu Afro Brasil pretende contar 
uma outra história brasileira. (...) tem a intenção de 
desconstruir um imaginário da população negra, construído 
fundamentalmente pela ótica da inferioridade ao longo da 
nossa história e transformá-lo em um imaginário estabelecido 
no prestígio, na igualdade e no pertencimento, reafirmando 
assim o respeito por uma população matriz de nossa 
brasilidade.105 

 Alessandra Souza, funcionária responsável pelos agendamentos do 

museu, ao testemunhar sobre a memória de Emanoel Araújo, declarou que106, 

em sua opinião, a grandeza da escolha do escultor pelos critérios de 

montagem do Museu Afro Brasil, está na oportunidade oferecida às pessoas de 

ouvirem e testemunharem uma “outra história”, como disse Ana Lucia Lopes.  

 A depoente acrescentou que: “Aqui a gente aprende ‘outra história’ que 

nos bancos escolares, as pessoas, pelos mais diversos motivos, fizeram 

questão de omitir ou contar com outra versão” (grifo nosso). Alessandra Souza 

também enalteceu o aspecto humanitário e generoso do escultor:  

Para mim, e para qualquer funcionário que você for ouvir, 
Emanoel Araújo é como um pai, um professor que está sempre 
disposto a ensinar a todos. Eu aprendi muito, mesmo não 
trabalhando diretamente com ele. Sou outra pessoa depois que 
comecei a trabalhar aqui no Museu Afro próximo de Emanoel 
Araújo. Embora extremamente exigente, ele tem um coração 
enorme; está sempre pronto a ajudar quem tem dificuldade. 

 Para conhecer essa “outra história”, esboçada pelas interlocutoras, Ana 

Lucia Lopes e Alessandra Souza, é necessário se enfronhar na exposição de 

longa duração do acervo do Museu Afro Brasil. Ela ocorre no meio do imenso 

saguão do piso superior do museu. Numa das extremidades deste saguão 

encontra-se a Biblioteca e na outra extremidade, o Auditório, que fica contíguo 

ao gabinete da direção e do setor administrativo. 

 O percurso sobre esse conhecimento se dá numa estrada repleta de 

peças do acervo; elas oferecem vestígios sobre a contribuição do negro à 

cultura brasileira. As peças estão prendidas nas divisórias e nas paredes e, 

acoplados em largas prateleiras ou mesmo estendidas pelo piso.  

                                                           
105  Disponível em http://www.museuafrobrasil.org.br/programacao-cultural/exposicoes/longa-duracao. 
Acesso em: mai. 2018.  
106 Em entrevista, na Biblioteca Carolina Maria de Jesus, no Museu Afro Brasil, em junho de 2018. 
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  A fim de descortinar essas pistas dos vestígios, podemos eleger o que 

mais interessante saltar aos olhos para visitar e ir percorrendo o repertório dos 

mundos culturais africanos e afro-brasileiros espalhados pelo espaço físico em 

seis programas temáticos.  A Biblioteca Carolina Maria de Jesus abriga livros 

de artes e cultura africana e afro-brasileira. O Auditório Ruth de Sousa é o 

espaço onde acontecem os seminários, as palestras e as projeções de 

audiovisuais sobre assuntos relacionados a esses programas temáticos, que 

também recebem a denominação de núcleo temáticos.  

 Emanoel Araújo arquitetou a edificação da narrativa desses programas, 

ou núcleo temáticos, em três alicerces norteadores: a história, a memória e a 

arte107. Esses três componentes constituem a base de apoio da distribuição 

das obras, que o escultor disponibilizou ao acervo do museu, pelo espaço da 

exposição de longa duração.  

 O diálogo da história é feito por meio de registros, documentos, obras, 

personagens, livros e depoimentos dos distintos tempos e espaços. A memória 

é tratada numa perspectiva antropológica que aborda a questão da cultura afro-

brasileira, tendo como pano de fundo o legado do cativeiro num passado de 

sofrimento e barbárie contra uma raça humana.  

 Por fim, a arte é a espinha dorsal do acervo museológico. É pela arte e 

pela dimensão estética que a presença afro-brasileira é exibida para a reflexão 

da constituição da identidade afro-brasileira.  

 O acervo do Museu Afro Brasil, é composto pelo acervo museológico, 

arquivístico e bibliográfico. Estes elementos operam em sintonia e interligação 

com os componentes norteadores da arte, da memória e da história.  A 

documentação e conservação do acervo do Museu distribuído nos seis 

programas, ou núcleo temáticos estão abrigadas nos Núcleos de Salvaguarda, 

Documentação e Arquivo e Biblioteca.   

                                                           
107 Plano Museológico – Museu Afro Brasil 2016 
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 Os seis núcleos temáticos da exposição do acervo de longa duração 

estão organizados na seguinte disposição: África, Áfricas; Trabalho e 

Escravidão; Religiosidade Afro-Brasileira; Festas: O Sagrado e o Profano; 

História e Memória e A mão Afro-Brasileira e as Artes do Século XVIII à Arte 

Contemporânea. Dessa maneira, as obras desses seis núcleos temáticos 

mostram o curso histórico e artístico das influências africanas na constituição 

da sociedade brasileira.  

 Dissecar pormenorizadamente as nuanças destes núcleos seria um 

exercício muito rico, contudo fugiria aos propósitos do tema central sobre a 

memória de Emanoel Araújo. Entretanto, não se pode omitir de analisá-los 

brevemente, uma vez fazer parte do rol das realizações das atividades 

intelectuais do escultor e conhecimento sobre o modo como seu acervo foi 

distribuído no espaço museal. 

 O nome do primeiro núcleo a ser examinado é bastante significativo: 

“África, Áfricas”. De chofre estimula a reflexão sobre a ambiguidade do termo. 

Pela discussão da narrativa de uma África constituída de várias Áfricas, busca 

caracterizar a diversidade da cultura, da história e da arte produzida pelos 

povos dos múltiplos países africanos. Para tanto são mostradas peças como 

máscaras e estatuetas manufaturadas em madeira, bronze e marfim, assim 

como vestimentas bordadas e objetos utilitários do cotidiano dos diferentes 

povos do continente africano cuja competência técnica no modo de fazer 

contribuiu para a formação identitária da nação brasileira.  

 No núcleo “Trabalho e Escravidão”, o visitante constata a grande 

influência dos africanos escravizados e de seus descendentes na transmissão 

dos saberes e das tecnologias empregadas pelas populações africanas que 

foram competentemente adaptadas nos trabalhos submetidos conforme as 

necessidades produtivas pelo colonizador. É de se admirar perante as peças, 

muitas em grandes proporções, como máquinas de moer cana, fôrmas para 

fabrico do açúcar e ferramentas de carpinteiros e ferreiros. No diálogo com 

essas peças, ressalta o repertório da brutal violência imposta aos escravizados.  
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 Pelo núcleo “Religiosidade Afro-Brasileira”, resta demonstradas as 

transformações africanas no período da escravidão. Como afirmou Walter 

Benjamin: “No começo, era o culto que exprimia a incorporação da obra de arte 

num conjunto de relações tradicionais. Sabe-se que as obras de arte mais 

antigas nasceram a serviço de um ritual, primeiro mágico, depois religioso.” 

(BENJAMIM, 1983, p. 10). O culto religioso e seus rituais são ressaltados por 

meio de panteão de santos, orixás e outras entidades de matriz africana 

cultuada no Brasil. A assimilação das religiões da cultura afro-brasileira e a 

fusão dos ritos de diversas origens são comunicadas com a exibição de 

vestimentas, instrumentos musicais, pinturas, gravuras, esculturas, instalações 

e fotografias.    

 A representatividade das festividades ligadas ao sagrado e ao profano, 

que são celebradas pelo país a fora, ganha destaque no núcleo “O Sagrado e o 

Profano”. O espaço possibilita o conhecimento de que por intermédio das 

festas populares como a Congada e o Maracatu os escravizados celebravam 

suas tradições e mantinham suas identidades culturais. O visitante tem 

oportunidade de observar várias peças que retratam a tradição das 

celebrações festivas presentes na cultura popular brasileira representados por 

instrumentos musicais, símbolos de antigos reinados do continente africano, 

além de máscaras, bandeiras e vestimentas 

 O núcleo destinado à história e à memória propicia a recriação da 

lembrança do negro utilizando-se de fotografias e documentos que estampam a 

trajetória de personalidades afro-brasileira que se destacaram em diferentes 

áreas das artes à política, nos mais vários períodos históricos da Colônia até a 

contemporaneidade.  

 O último núcleo a ser analisado é a “A mão afro-brasileira nas artes 

visuais.” O espaço exibe peças da arte brasileira desde o Barroco e o Rococó, 

passando pelo século XIX e a arte acadêmica, chegando até as artes de 

origem popular, a Arte Moderna e a Contemporânea. Dentre os artistas 

expostos, podem-se ver artistas brasileiros e africanos.  
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 Nessa mostra, dentre outros, estão presentes nesse núcleo artistas 

como o mestre Ataíde, que representava figuras humanas com traços negros e 

mestiços e o Mestre Valentim, um dos maiores escultores brasileiros de todos 

os tempos. Podem-se contemplar também obras dos pintores Estevão Silva, 

Emmanuel Zamor, Arthur Timótheo e do baiano Inocêncio Alves dos Santos.  

 E ainda, Heitor dos Prazeres, Yedamaria, Gérard Quenum, que nasceu 

no Benin e Mestre Didi, personagem fundamental para ostentar a força da 

presença das matrizes africanas na arte contemporânea brasileira Mestre Didi 

é autor de esculturas que evocam figuras míticas e objetos religiosos, 

relacionados ao universo da ancestralidade afro-brasileira.   

 Fugiria também dos objetivos desse estudo analisar com profundidade 

as dezenas de exposições de curta duração que aconteceram no Museu Afro 

Brasil desde sua criação em 2004. Todavia, não se pode deixar de discutir de 

modo muito rápido umas poucas mostras; selecionei três delas. A primeira foi 

“Brasileiro, Brasileiros”. A segunda será sobre “Benin está vivo ainda lá: 

Ancestralidade e Contemporaneidade". Por fim, será analisada a mostra “De 

Valentim a Valentim”. 

 Desde sua criação, em 2004, o Museu Afro Brasil desenvolveu uma 

série imensa de exposições de curta duração. A primeira que o espaço 

organizou foi “Brasileiro, Brasileiros”; ela aconteceu no mesmo espaço ocupado 

quatro anos antes pela exposição “Negro de Corpo e Alma”.  

 Sua concepção se baseou nas diversas configurações da arte brasileira 

de um modo bastante genérico discutindo a miscigenação por meio das obras 

apresentadas pelos artistas Glauco Rodrigues, Arthur Bispo do Rosário, Mestre 

Didi, Farnese de Andrade, dentre outros. Como asseverou Souza:  

A análise do título “Brasileiro, Brasileiros” fornece dados sobre 
o propósito da mostra. Pensar em unidade, “Brasileiro” é 
buscar um símbolo que contenha esse poder de síntese – o 
mestiço. Ao mesmo tempo, “Brasileiros” pode remeter às 
diversas identidades que o constituem. (SOUZA, 2009, p. 125). 
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  O evento de lançamento teve a participação de 10 solistas do Coral 

Paulistano acompanhados de instrumentistas. Foi apresentado o programa Xirê 

dos Orixás no espaço reservado às figuras do Caboclo e da Cabocla, que 

foram os destaques da mostra.  

 O catálogo da exposição ressalvou os atributos da mestiçagem nacional 

e apresentou o índio e o caboclo como Orixás da terra brasileira. Emanoel 

Araújo discutindo essa mostra discorreu que a exposição “Brasileiro, 

Brasileiros” permitiu legitimar a história multirracial e multicultural do Brasil e 

rememorar as raízes que alimentam e faz o povo brasileiro. Segundo o escultor 

a exposição serviu como:  

Uma grande trama consciente sobre esse grande substrato 
inconsciente, cheia de subjetividades distintas, para falar do 
povo brasileiro. Cada imagem, aqui representada, tem um 
extraordinário poder de persuadir os nossos preconceitos. 
(ARAÚJO, 2004, p. 10). 

 Para Emanoel Araújo, a exposição tentou mostrar os conflitos do 

cotidiano por meio de imagens para se observar o quanto o povo que vive, 

ama, procria e participa dessa imensa e bela terra tem de índios, caboclos, 

negros, e mestiços de múltiplas colorações. Com isso, demarca o racismo que 

percorre o longo caminho da mestiçagem na história e na cultura brasileira se 

constituindo com elemento formador da identidade do país.   

 Em diversos encontros, Emanoel Araújo falou de sua paixão pelo Benin; 

não por acaso, tendo André Jolly como parceiro da curadoria, preparou a 

exposição “Benin está vivo ainda lá: Ancestralidade e Contemporaneidade". 

Com isso, o Museu Afro Brasil se tornou a primeira instituição museal brasileira 

a mostrar a arte ancestral, tradicional e, ao mesmo tempo, a arte 

contemporânea produzida por um dos berços da nação brasileira – o Benin, um 

dos povos mais criativos do continente africano.  

 A mostra apresentou um rol de fotografias e ilustrações que retratam o 

povo daquele país africano que tanto contribuiu para com a identidade, a 

historia, a economia e a cultura brasileira. Desde o século XVI os escravizados 

de Benin foram os responsáveis pela riqueza advinda do açúcar e do ouro nos 



188 
 

tempos de colônia portuguesa. Foi uma justa homenagem aos homens e 

mulheres que derramaram seus sangues e deram suas vidas para incrementar 

a economia do Brasil.  

 A última mostra a ser analisada será “De Valentim a Valentim”. Segundo 

Bevilacqua, a “exposição foi concebida para se rever a escultura brasileira do 

período que separa dois grandes escultores mestiços do Brasil: Mestre 

Valentim da Fonseca e Silva, do século XVIII, e Rubem Valentim, do século 

XX.”. Para o autor, foram expostas mais de quinhentas peças ostentando 

obras: 

Do Rococó carioca, passando pela chegada da Missão 
Francesa, pelas atividades da Academia imperial de Belas 
Artes e do Liceu de Artes e Ofícios, pela chegada em massa 
dos escultores italianos a São Paulo e pelo modernismo, 
finalizando com a escultura geométrica no Brasil, onde se 
insere a obra de Rubem Valentim. (BEVILACQUA, 2014). 

 Bevilacqua conclui seu texto sobre a mostra “De Valentim a Valentim” 

com as palavras de Emanoel Araújo sobre o evento: 

 O Valentim do século XVIII e o Rubem Valentim, construtor de 
uma linguagem brasileira e simbólica caldeada na 
representação afro-brasileira são, como todas as 2 esculturas 
produzidas entre dois séculos não deixam de ser, uma tentativa 
de preservar a alma do Brasil na busca de símbolos nacionais 
produzidos pelas diferentes matrizes da nossa tropical 
civilização. (ARAÚJO apud BEVILACQUA, 2014). 

 Nas memórias de Emanoel Araújo a intensa atuação no campo museal 

discutidas acima foi muito ressaltada. Iniciadas na década de 1960, quando 

participou ativamente da montagem do Museu de Feira de Santana, esse ciclo 

de empreendedor museal não se encerra na curadoria e na direção do Museu 

Afro Brasil. Ainda dirigindo essa Instituição, recebeu convite do embaixador do 

Chile para ajudar Isabel Allende a reorganizar o Museu de Solidariedade.  

 Montado na década de 1970 com a ajuda do crítico de arte Mário 

Pedrosa, quando ele estava exilado naquele país, o Museu de Solidariedade 

teve como base inicial o acervo das peças da coleção de Salvador Allende, que 

presidiu o Chile na década de 1970, até ser destituído pela ditadura do general 

Augusto Pinochet, em 1972.  
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 Allende tinha na ocasião o sonho de aproximar a arte das camadas 

populares do país. A iniciativa para essa montagem inicial se deu com doações 

de obras de arte vindas de diversos países com adesão espontânea de críticos, 

colecionadores, intelectuais e artistas plásticos de várias partes do mundo, 

inclusive do Brasil. 

 Mesmo após o término da ditadura no Chile, em 1990, o Museu de 

Solidariedade sofreu muitos entraves e coube a Emanoel Araújo planejar com 

arquitetos a museografia e a restauração da nova sede do museu. Segundo o 

escultor: “foi um período assaz significante, pois Isabel Allende é uma mulher 

muito interessante e aceitou na íntegra todas as propostas de mudança.”108 

 Para o Emanoel Araújo, uma coisa relevante daquele museu é que ele é 

o único museu em todo o mundo nas quais as obras do acervo foram todas 

doadas pelos próprios artistas. O escultor ajudou a valorizar a coleção de arte 

do museu e a ampliou solicitando mais doações de peças para amigos, artistas 

e Instituições. Em 2007 exibiu parte do acervo do Museu no Centro Cultural 

Fiesp/Sesi, que foi uma da Instituições que o ajudaram na restaurações das 

obras do Museu de Solidariedade no Chile. A reorganização do Museu de 

Solidariedade é um bonito episódio do mundo museal, mais de 30 anos depois 

da morte do presidente que o idealizou. O museu conta em seu acervo com 

mais de 2.500 pinturas e esculturas doadas; contém obras de artistas como 

Pablo Picasso, Joan Miró, Antoni Tapiès, Emanoel Araújo, Frank Stella, 

Roberto Matta, dentre outros. 

 Externadas essas atividades de Emanoel Araújo como curador e diretor 

de museus, seu amor pelo empreendedorismo museal pode ser traduzido nas 

observações de Silva ao dizer que o escultor: “Gosta de observar a expressão 

do público visitante para captar o brilho nos olhos, o perceber.” (SILVA, 1997, 

p. 78).  

 O reflexo desse fulgor e dessa percepção reverbera forte quando se 

examina o modo como o escultor garimpa memórias para criar sua arte. A 

produção do complexo de sua obra e a trajetória desse garimpeiro 

construtivista romântico requer análise pormenorizada. Ela será revelada no 

capítulo quatro. 

                                                           
108 Em entrevista concedida em sua casa, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em maio de 2018. 
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CAPÍTULO QUATRO – UM GARIMPEIRO CONSTRUTIVISTA ROMÂNTICO 

 A produção artística do escultor Emanoel Araújo passa por vários 

estágios; para uma investigação mais apurada requer dissecá-los em partes 

distintas conforme as fases evolutivas. Este tópico foi reservado para discutir 

as nuanças, bem como as peculiaridades da obra do escultor relacionadas às 

suas memórias e à sua história. Como sustentou Bernardo: 

Ao lado de uma história escrita, há uma história viva que se 
perpetua ou se renova através do tempo, na qual é possível 
encontrar um grande número dessas correntes antigas que 
haviam desaparecido somente na aparência, pode-se dizer 
mesmo que não só os fatos, mas também a maneira de ser e 
de pensar de outrora, fixam-se na memória e são 
ressignificados na vivência do presente. A memória não é fixa, 
ela tem um movimento específico: sai do presente vai ao 
passado e retorna ao presente. (BERNARDO, 2011, p. 101).  

 Esse movimento específico do tempo da memória vai ao encontro do 

depoimento do irmão de Emanoel Araújo que revelou:  “desde criança, era 

muito criativo e tinha um dom que era mágico109”; sentava-se no meio fio da rua 

ou no portão de casa e, fazia rascunhos do rosto das pessoas que transitavam 

pela calçada; usando de sua imaginação criava inúmeros desenhos em 

movimento com esses esboços que previamente copiava. Vital Araújo, sem 

pensar em qualquer rigor do significado de suas palavras, falou de um preceito 

de Sartre que traduz bem a fonte mais determinante da criação artística – a 

imaginação:  

O ato de imaginação é um ato mágico. É um encantamento 
destinado a fazer aparecer o objeto no qual pensamos, a coisa 
que desejamos, de modo que dela possamos tomar posse. 
(SARTRE, 1996, p. 166). 

 A imagem perceptiva é susceptível de várias modificações e pode 

agregar distintos processos de edificação da memória. A capacidade de 

Emanoel Araújo para projetar representações que capturava de modelos de 

seu cotidiano recriando-os de memória, permitiam a prática de sua arte por 

simples deleite e entretenimento. Possuía sensibilidade suficiente 

para elaborar desenhos que copiava da paisagem à sua volta. Pela 

imaginação, os reelaborava e criava figuras em movimento.  

                                                           
109 Em entrevista, em sua residência, em Santo Amaro da Purificação, em novembro de 2015.  
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 Os ensinamentos de Fischer são pertinentes sobre esse assunto; pela 

magia da imaginação, transforma-se a natureza que se percebe: 

O homem se aproxima da natureza, transformando-a. O 
trabalho é a transformação da natureza. O homem também 
sonha com um trabalho mágico que transforme a natureza, 
sonha com a capacidade de mudar os objetos e dar-lhes nova 
forma por meios mágicos. Trata-se de um equivalente na 
imaginação àquilo que o trabalho significa na realidade. O 
homem é por princípio um mágico. (FISCHER, 1981, p. 21). 

 O dom “mágico” daquela criança de Santo Amaro prenunciava o 

despertar de um artista que, já nessa fase, transcendia o mero imitar da 

realidade; recompunha o desenho e num ato de pura imaginação – e memória, 

recriava o passado visto nos semblantes das pessoas que ele elegia por 

modelos; dava-lhes vida no presente. Fazia essa prática pelo amor na arte que 

trazia incorporado ao seu ser.   

 Segundo dizia Nietzsche, “a arte e nada como a arte! Ela é a grande 

possibilitadora da vida, a grande sedutora para a vida, o grande estimulante da 

vida.” (NIETZSCHE, 2008, p. 427). Essa prematuridade de Emanoel Araújo 

delineava seu futuro junto da arte. A arte foi a grande sedutora de sua trajetória 

de vida e seu estímulo para o sucesso galgado a duras penas, muitas vezes 

enfrentando o racismo.  

 Possivelmente, esse dom mágico do escultor lhe tenha sido atribuído por 

herança de sangue; seus ancestrais também foram artistas. Como o escultor 

mesmo enfatizou, julga que seu dom seja fruto dessa ascendência. 

Eu acho que o artista quando nasce, por alguma razão, já 
nasce artista. No meu caso, especificamente, tinha pai, tios, pai 
dele, avô deles, três gerações de ourives. Fui o único teimoso a 
querer ser ourives como meus antepassados; meu pai proibiu e 
não me deixou ser.  

 Embora fosse filho de gerações de ourives, como ele mesmo asseverou, 

não lhe fora ensinado este ofício; apesar da convivência familiar e da 

contemplação de sua prática cotidiana, o pai lhe negou qualquer possibilidade 

de incursão nesse sentido. Contudo, as circunstâncias modelaram seu futuro; 

ainda em sua terra natal, a observação do trabalho do pai, na ourivesaria, 
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assim como a experiência da marcenaria e das artes gráficas foi uma das suas 

primeiras influências, tanto sob o ponto de vista da plástica quanto 

conceitualmente. As conjunturas de sua história de vida se incumbiram de lhe 

influir outras fontes de motivação. Segundo o testemunho do escultor: 

O artista é fruto de suas próprias circunstâncias. Se eu tivesse 
nascido em São Paulo, eu seria fruto dos acontecimentos de 
São Paulo. Mas eu sou baiano, logo, sou uma circunstância de 
Santo Amaro. O meu universo artístico, num certo modo, vem 
das minhas experiências, do ofício de meu pai, dos meus 
amigos, parentes, do que eu vivi, do que eu senti, do que eu 
pude transformar. 

 As circunstâncias às quais Emanoel Araújo se refere o impeliram para 

um patamar mais elevado. Na obra “Emanoel Araújo: Esculturas, Relevos e 

Monoprints”, o escultor confessou que ele era do Século XIX, pela maneira 

clássica de ver a estética do mundo.  

 Mesmo tendo nascido numa cidade onde o bonde era puxado por burro, 

envolveu-se com gente contemporânea que, até nos momentos mais difíceis, 

não parou de produzir. (ARAÚJO, 1991, p. 7). Este aspecto circunstancial se 

tornou um fator bastante forte para o escultor e possibilitou múltiplas 

transformações em sua existência.  

 A ideia remete à tese de Antonio da Costa Ciampa (1996) que diz: 

“identidade é metamorfose”. Para o autor:  

Através da articulação de igualdades (equivalência de fato) e 
diferenças, cada posição minha me determina, fazendo com 
minha existência concreta seja a unidade da multiplicidade, que 
se realiza pelo desenvolvimento destas determinações. 
(CIAMPA, 1996, p. 170). 

 As determinações e as circunstâncias fizeram com que Emanoel Araújo 

adotasse novas posturas diante do olhar para a arte. Lentamente o artista se 

metamorfoseou e com ele, sua obra e sua representação no cenário afro- 

brasileiro.  

 A esse respeito, Roger Bastide disse que “a arte não é um simples jogo 

individual sem consequência, mas que, pelo contrário, agindo sobre a vida 

coletiva, pode transformar o destino das sociedades.” (BASTIDE, 1979, p. 3). 
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 A evolução plástica da obra de Emanoel Araújo aconteceu de modo 

paulatino em consonância com suas atividades museológicas e de curadoria 

que com o passar do ano agregou aos seus afazeres artísticos. Questionado 

em 2011, pelo jornalista Claudio Leal, da “Terra Magazine”, sobre um possível 

desequilíbrio entre o trabalho de curador e sua produção artística Emanoel 

Araújo disse que: 

Acho que não. A linguagem que eu escolhi é uma linguagem 
muito difícil. Tive que deixar a xilogravura porque havia aí uma 
questão: naturalmente, a gravura evoluiu para a escultura. Foi 
uma passagem natural. A gravura foi se abstraindo, as formas 
foram ganhando volume, um real volume, na medida que se 
revelou tridimensional. A escultura foi, digamos, o meu passo 
seguinte. Neste passo seguinte, aconteceu a escultura dos 
anos 70. Poucos são os espaços destinados, numa casa, a um 
objeto tridimensional, no lugar da pintura. O status da pintura 
ainda permanece.110 

 Vê-se nesse depoimento que há uma transição gradual da gravura para 

a escultura. No conjunto de toda sua produção, o artista recebeu influências de 

variadas magnitudes. De acordo com Silva, o desenvolvimento do estilo e da 

formação do material cultural de Emanoel Araújo passa pelos seguintes 

estágios:  

O mundo da Bahia, descrevendo a localidade baiana 
tipicamente tropical, flora e fauna. A história sócio cultural da 
região: os indígenas, a imposição da escravatura pelos 
portugueses com a chegada dos africanos, que resulta 
virtualmente, um período africano. A sua ancestralidade, 
ameríndia e ioruba; seu pai, seu avô e seu bisavô, eram 
ourives, artesãos de grande desenvolvimento criativo. (SILVA, 
1997, p. 71). 

 Para a autora, estes fatores são evidenciados no interesse do escultor 

pelo “passado” multiétinico e simultâneo que vai do Atlântico à Europa e da 

América à África. (SILVA, 1997, p. 72). Sua arte começou tímida, desenhada a 

nanquim e guache, com a evolução se destacou por sua força e geometria 

vibrante.  

                                                           
110 Emanoel Araújo: No Brasil, acham que lugar do negro é numa África imaginária. Disponível 

em: http://terramagazine.terra.com.br/interna/html. Acesso em: jun. 2018.  
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 A princípio, Emanoel Araújo ostentava uma arte figurativa elegendo a 

gravura como o primeiro condutor de revelação plástica. (ARAÚJO, 1991, p. 8). 

Na sequência, produziu Xilogravuras quase abstratas com temas figurativos 

calcado no barroquismo baiano, da arte popular e das raízes africanas.  As 

figuras humanas têm um semblante sereno repleto de “formalismo”. O gesto e 

a expressão denotam a ancestralidade. A temática dessa fase salienta um 

tropicalismo no qual constrói flores, plantas, frutas, bichos, objetos e figura 

humana. “Abandonaria em inícios dos anos de 70 a figuração que trabalhara, 

embora sempre de maneira ordenada, nos anos de 60, através da gravura em 

madeira”. (ARAÚJO, 1988, p. 252). 

 Nessa etapa inicia a utilização do papel nas obras impondo relevos e 

repuxos criando “formas que se opõe e se harmonizam vislumbrando uma 

tridimensionalidade.” (ARAÚJO, 1991, p. 8). Seu grande salto aconteceu 

quando passou da gravura para a escultura nos anos de 1970. A análise desse 

período é de fundamental importância, pois chancela a transição do 

figurativismo para o estilo “construtivista”. Mantém o estilo fundamentado no 

africanismo orgânico. Este pormenor aparece logo em suas primeiras obras. 

Como disse o escultor: 

Minha escultura é uma arquitetura de planos desenvolvidos 

com ritmos, tensões e cores; não há aqui nenhuma ligação 

com o real e sim com pensamento plástico e estético de um 

artista vinculado às suas raízes brasileiras e ao caldeamento 

racial de que somos produto. (ARAÚJO, 1991, p. 9).  

 Seu legítimo caminho se desvelou na produção de esculturas 

monumentais, sob o signo do geométrico. Esse encontro ocorreu de modo 

natural; sua gravura já se descortinava como uma espécie de escultura, uma 

vez ser originada de uma matriz tridimensional. Segundo o crítico Georges 

Racz: 

 Esta fase das esculturas de Emanoel é um momento de 
perfeição estética e formal, conjugando equilíbrio e harmonia 
na dinâmica tensa e permitindo uma extraordinária presença 
espacial, com um campo fascinante criado em torno de cada 
peça. (RACZ, apud ARAÚJO, 1991, p. 9). 
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 Essas peças são pintadas e modificam as formas geométricas com 

cores fortes e contrastantes em conexão com os elementos afros.  A partir daí 

a escultura de Emanoel Araújo nasceu como um processo de continuidade dos 

trabalhos anteriores; o artista demonstra querer se apossar do espaço criando 

peças moduladas em relevos abstratos; integra em suas produções a madeira, 

o concreto e o ferro - materiais usados na construção, buscando a 

representação do progresso industrial e a ruptura de valores individuais.  

 O escultor passa a executar peças públicas de grandes dimensões. 

Integra-as às fachadas de edifícios e ao espaço urbano em cidades espalhadas 

pelo Brasil. Nessa fase elabora obras “em escala monumental, seu trabalho 

varia, em tamanho real, de um metro de altura até quarenta metros: de formas 

apropriadas a pequenas salas a formas que se sobressaem no espaço.” 

(ARAÚJO, 1991, p. 13).  

 Na década de 1980, insere em sua obra a temática do samba, da cultura 

do Candomblé brasileiro e desenhos de tecidos tribais africanos; as obras 

recebem títulos como “Totem de Ogum” e “Escultura Ritual Baiana”. (ARAÚJO, 

1991, p. 15). Cada vez mais relacionou seu trabalho à percepção dos materiais 

de construção. “Retângulo, rombo, triângulo e círculo são usados para construir 

um repertório de abstrações geométricas feitas de pura forma.” (ARAÚJO, 

1991, p. 23). Como frisou Joaquim Cardozo: 

Os retângulos coloridos são como janelas abertas sobre um 
espaço intensamente iluminado, dando a impressão de uma 
arquitetura... de uma espécie de fachada voltada para o 
infinito.(CARDOZO, apud ARAÚJO, 1991, p. 23). 

 De outro modo, Clarival do Prado Valladares, em 1977, declarou para o 

livro “Visão da Terra” que Emanoel Araújo: 

É um artista do universo do conhecimento no mais amplo 
sentido do humanismo. A África lhe interessa na medida em 
que possa suprir motivações e atributos universais, do mesmo 
modo que ele também pesquisa e acolhe a linguagem estética 
de qualquer outra área. Não é, pois, um pesquisador de 
símbolos, mas, apenas, um artista criador capaz de juntar 
origens para alcançar o universo. (VALLADARES apud 
ARAÚJO, 1991, p. 23). 
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 Cada vez mais o escultor integra a sua obra com materiais próximos dos 

elementos da construção e “sua concepção artística é compatível com a 

arquitetura contemporânea. Desta maneira, Emanoel Araújo constrói murais, 

esculturas, formas decorativas e integradas à arquitetura.” (KLINTOWITZ, 

1983, p. 82). Esse novo percurso, com o emprego desses materiais industriais 

em seus trabalhos artísticos, reflete claramente sua influência do movimento 

construtivista. 

 Segundo os construtivistas, cada material tem seu valor estético e cada 

método de trabalho é definido pelos materiais. O construtivismo vai dar sentido 

e significado especial em toda a produção de Emanoel Araújo, razão pela qual 

merece uma discussão mais apurada desse importante movimento da 

contemporaneidade.  

  Não se pode pensar na consolidação do movimento construtivista sem 

contextualizar as particularidades da sociedade moderna. O efeito da 

interferência das novas tecnologias em nosso modo de viver atual acarretou 

profundas transformações na sociedade provocando uma verdadeira revolução 

eletrônica sobre a era industrial deste século. As novas tecnologias remodelam 

a sociedade como um processo irreversível.  

 O termo construtivismo como um movimento artístico modernista se deu 

no andamento dos anos de 1913 e 1930, principalmente no movimento de 

vanguarda na Rússia. Foram nomes importantes desse movimento: Tatlin, 

Rodchenko, El Lissitzky e Naum Cabo, que lança um “manifesto realista” em 

que expressa os conceitos do construtivismo. O pintor Malevich e o poeta 

Mayakoviski também lançaram um manifesto chamado “Do Cubismo ao 

Suprematismo”.  

 O construtivismo surgiu como uma decorrência do futurismo italiano e do 

cubismo francês. Um dos expoentes teóricos da teoria da arte moderna, 

Herschel Browning Chipp, trata da gênese desse movimento; atrela-o ao 

cubismo dizendo que: 
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Uma das consequências mais importantes, entre as muitas 
provocadas pela destruição cubista dos modos convencionais 
de representação, era a ideia de que a pintura deveria ser uma 
entidade absoluta, sem qualquer relação com o objeto do 
mundo visível, e compor-se de formas totalmente abstratas que 
tinham sua origem na mente humana (...) decompõe as formas 
dos objetos naturais em configurações abstratas para 
reconstruí-las depois numa disposição dinâmica que, no 
entanto, ainda tinha ligações com os objetos originais. Apelava, 
sobretudo para a mente e só secundariamente recorria aos 
sentidos. (CHIPP, 1988, p. 313). 

 No construtivismo, as obras são produzidas como objetos compostos de 

formas simples, principalmente geométricas. Rejeitavam os exageros 

ornamentais do passado. No construtivismo, as expressões artísticas, 

mormente a pintura e a escultura são ponderadas no formato de construções e 

não como representações.  

 O emprego de materiais industrializados em uso no cotidiano põe a arte 

a serviço do bem comunitário; atua no rumo utilitário do desenho industrial e da 

arquitetura. Emerge assim, a concepção de um "construir"; para tanto se 

apropria de materiais naturais e sintéticos usados na industrialização, como 

metal, vidro, papelão, madeira, acrílico, plástico, dentre outros usados isolados 

ou em combinação uns com os outros.  

 Chipp atesta essa verdade ao expressar que em 1913, Vladimir Tatlin, 

foi quem fez a primeira construção totalmente abstrata em relevo. Usou para 

isso materiais como metal, vidro e madeira, evidenciando, em consequência o 

conceito cubista, com uso de cores primárias e emprego da colagem, e da 

construção, tão cara aos russos naquele período histórico. As obras de arte 

passam a valorizar a racionalidade científica da época.  

 Os artistas construtivistas russos se entusiasmam por uma forma de arte 

despida de aura, mais próxima ao povo, ao alcance de todos. O estilo 

construtivista, com o emprego desses materiais usados principalmente na 

indústria, foi considerado, durante algum tempo, como o verdadeiro estilo da 

revolução proletária russa. Segundo Chipp, o construtivismo de Tatlin:  
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Foi motivado, como o suprematismo, por uma aceitação total 
do mundo contemporâneo da maquinaria e dos objetos 
produzidos em massa – um gosto significativo, tendo em vista 
o atraso tecnológico da Rússia czarista. Ambos os movimentos 
teriam imaginado um mundo ideal baseado na funcionalidade 
absoluta da máquina e da eficiência dos materiais da indústria. 
(CHIPP, 1988, p. 313). 

  A gênese da escultura construtivista é determinada exatamente pelo seu 

material. O realce concedido ao material assenta questões de ordem 

psicológica; o artista dialoga com o material e suas qualidades confrontadas 

pelas vivências do artista, bem como com sua memória emocional e sensória.  

 Em sua fase construtivista, Emanoel Araújo faz evocação da memória 

usando materiais modernos para construir objetos ritualísticos de religiões de 

matriz africana e afro-brasileira recriando a memória na concepção 

construtivista.   

 Nesse sentido, é pertinente dizer que Halbwachs (1990) desarticula o 

eixo de interesse do indivíduo para as representações sociais. Segundo o 

autor, o homem se distingue essencialmente por seu grau de integração nas 

relações sociais. Mesmo não estando materialmente presente, pode-se falar de 

memória coletiva quando se evoca lembranças que tiveram lugar na vida do 

grupo.  

 A memória coletiva é o fio condutor da temática afro brasileira na obra 

construtivista de Emanoel Araújo em sua produção de esculturas de parede, 

pintadas nas cores primárias, principalmente preta e vermelha, com pregos 

cravejados e correntes de ferro, sugerindo claramente as embarcações dos 

escravizados africanos. Evidencia a evocação da memória da violência e da 

crueldade da rede afro atlântica de tráfico humano comunicando-a numa 

linguagem abstrata.  

  O construtivismo calcado na abstração se desvincula do referencial da 

natureza; afasta-se da arte do passado que valorizava a representação do real; 

insinua uma linguagem plástico-pictórica diferente; propõe um universo da não-

representação. As obras de arte evidenciam a representação do modernista em 

se adaptar à tecnologia da máquina modificando o processo de criação e 

libertando a arte de seu compromisso social de representar.  
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 Como diz Chipp, a realização de nossas percepções do mundo, nas 

formas do espaço e do tempo, é o único objetivo de nossa arte pictórica e 

plástica. (CHIPP, 1988, p. 331). O elemento artístico se desprende de sua base 

e do pedestal; o espaço como elemento da linguagem plástica passa a ter novo 

significado; dá ênfase mais ao espaço vazio do que à massa. De acordo com 

Chipp:  

Não há limites para a variedade de materiais adequados à 
escultura. Nosso século foi enriquecido pela invenção de 
muitos materiais novos. O conhecimento técnico aperfeiçoou 
os métodos de trabalhar de muitos materiais antigos que antes 
não podiam ser usados sem dificuldade. (CHIPP, 1988, p. 335). 

 A escultura foi enormemente beneficiada pela contribuição construtivista. 

Embora não fique alheia a nenhuma das emoções psicológicas das percepções 

do mundo, a nova emoção escultórica do construtivismo exige um novo método 

de expressão, diferente dos que vinham sendo usados até então.  

 A noção clássica do método subtrativo de "esculpir" por meio do 

desgaste do material, é amplamente modificada. O novo método de execução 

se expressa pelas emoções e ela se manifesta no uso da massa, do peso e do 

volume sólido. E do espaço; elemento vital para a escultura. Como ensina 

Chipp: 

O espaço deixou de ser uma abstração lógica ou uma ideia 
transcendental para tornar-se um elemento material flexível (...) 
A expressão de movimento é o objetivo principal da 
composição das linhas e massas dessa obra. Mas nela a 
sensação de movimento é uma ilusão que existe apenas em 
nossa mente. (CHIPP, 1988, p. 338). 

 Essa sensação de movimento e proximidade com o tempo está assaz 

presente nas esculturas de Emanoel Araújo deixando clara a influência 

construtivista de sua obra que se apresenta de forma particular como 

“construtivismo afetivo”. Como afirmou Klintowitz, “A linha histórica mestra é o 

construtivismo. O material é a emoção.” (KLINTOWITZ, 1983, p. 73). 

 A memória individual de sua criação se entrelaça com as paisagens 

barrocas da Bahia e traz à memória coletiva a lembrança do negro 

escravizado.  Este pormenor foi por vezes associado à arte concreta brasileira, 

de teor racionalista, ignorando-se quaisquer outros diálogos com a cultura 
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ancestral negra, que é frequentemente geométrica. Segundo Pietro Maria 

Bardi: “O que me dá prazer em constatar, na arte de Emanoel Araújo, é 

simbiose entre arquitetura e escultura”. (BARDI, apud KLINTOWITZ, 1983, p. 

10).  

 Esta simbiose a que se refere Bardi caracteriza na justa medida o 

construtivismo. Emanoel Araújo aderiu ao movimento construtivista na década 

de 1970, contudo, a transformação estética no Brasil aconteceu vinte anos 

antes, na década de 1950.  

 O movimento construtivista brasileiro chegou com acentuada conexão 

com o projeto desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek, cuja política de 

modernização, identificada à objetividade do construtivismo, gerou um clima de 

otimismo, estimulado, principalmente pelo desenvolvimento da indústria no 

centro sul do Brasil. 

 Ao artista cabia contribuir para o fortalecimento da indústria nacional 

através do desenho industrial. Contudo, demandavam nessa contribuição, uma 

liberdade de expressão. Nesse período, Portinari, Segall, Di Cavalcanti, 

Pancetti, produziam uma arte com um discurso retórico social e humano 

buscando uma identidade nacional, ligada ao projeto de brasilidade. Como 

afirmou Britto:  

As bases do projeto construtivismo exigia uma liberdade de 
criação a fim de livrar a arte das malhas de mundanismo e da 
condição de subitem de programas partidários, dentro dos 
quais desempenhava um papel de simples propaganda 
ideológica. (BRITTO, 1985, p. 14). 

 Nesse final dos anos de 1950, as desigualdades sociais e o 

subdesenvolvimento do nordeste, impulsionaram uma crise no País. Quando 

Jânio Quadros assumiu o poder e renunciou sete meses depois, gerou um 

tumultuado contexto político na década de 1960 refletindo no campo cultural. 

De acordo com Britto:  

As tendências construtivistas surgiram como respostas 
possíveis no plano da produção e, por extensão, no plano da 
ação cultural, a essa ruptura ocorrida em dois eixos: no meio 
da própria inteligência do trabalho de arte e no modo de sua 
inserção e circulação social. (BRITTO, 1985, p. 16). 
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 A arte concreta brasileira está intrinsecamente atada ao construtivismo, 

sendo seu polo motivador. O movimento concretista começou a tomar vulto no 

Rio e em São Paulo, onde as obras pautadas nos princípios da abstração 

geométrica passaram a ser expostas e premiadas. Conforme Arruda: 

 Nas artes plásticas, as polêmicas sobre o Concretismo 
expressaram-se nas querelas em torno do figurativismo e do 
abstracionismo, radicalizando-se com a organização dos 
grupos concretos Ruptura (1952), em São Paulo e Frente 
(1953), no Rio. (ARRUDA, 2001, p. 39). 

 Sant’Anna, também refletiu sobre a trajetória do concretismo carioca e 

fez uma análise a respeito do contexto que permite entender a gênese do 

movimento construtivista: 

A partir do fim da década de 40, artistas brasileiros começaram 
a se reunir em torno da criação de uma nova forma artística 
para o país. A recusa ao figurativismo, à paisagem, à natureza 
tropical, à representação social do homem brasileiro, à tradição 
herdeira da Semana de 22, a Portinari e Di Cavalcanti 
encontrou na abstração o principal caminho de ruptura e 
descontinuidade. A arte abstrata era discutida na crítica e na 
imprensa e começava a ocupar espaço nos museus. Por 
oposição à “caducidade figurativa”, o abstracionismo parecia 
ser o único caminho desejado. Deste modo, a arte geométrica 
se punha como vertente da nova forma.111 

 Emanoel Araújo perpassa por todas essas fases. No início dos anos de 

1970, época de sua aderência ao construtivismo, abandona definitivamente a 

figuração. Absorve a madeira como suporte para sua produção. Cria planos 

espaciais retangulares sobrepostos dando a impressão de movimento.  

 Elabora um jogo de formas com cheios e vazios proporcionando ao olhar 

um ingrediente preponderante à arte: a emoção. Como afirmou Jacob 

Klintowitz no livro “Construtivismo Afetivo de Emanoel Araújo”:  

A modernidade pode ser construída com cimento e metal, pois 
estes são materiais da sociedade contemporânea. Mas cimento 
e metal não são suficientes. É necessário que eles estejam 
misturados com um material mais sutil chamado emoção. É a 
esta modernidade que a obra de Emanoel Araújo se propõe. 
(KLINTOWITZ, 1983, p. 79).  

                                                           
111 SANT’ANNA, Sabrina Marques Parracho. Pecados de Heresia: Trajetória do Concretismo Carioca. 
Disponível em: http://www.nusc.ifcs.ufrj.br/sa_cfch.pdf. Acesso em: jun. 2018.   
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A memória espacial tem presença marcante na arte escultórica de 

Emanoel Araújo. Para ilustrar sua análise, discorrerei sobre as lembranças 

produzidas pela peça de formato geométrico, construída em aço e batizada por 

“Pássaro de Fogo”.  

Em grandes proporções e pintada na cor vermelha, a obra se encontra 

em permanente exposição na entrada da fachada da nova sede da 

DesenBahia112. 

Composta por duas grandes peças de metal, a obra invade o espaço e 

evoca múltiplas sensações. Por um lado, tem-se a impressão da existência de 

uma frágil união, propiciando leveza à parte superior.   

Ao mesmo tempo, tem-se a percepção de que a qualquer momento 

haverá uma ruptura e a peça virá ao chão. Observando-se melhor, chega-se à 

conclusão de que, o que a mantém no ar é o equilíbrio.  

 

 
Figura 23: Escultura “Pássaro de Fogo”. 
Fonte: Acervo do Autor. 

Ao entrevistar pessoas que passavam defronte ao prédio da 

DesenBahia e se punham a admirar a monumental escultura, tive testemunhos 

de memória que merecem registro: Um desses declarantes, Durval Veríssimo, 

executivo de uma rede de supermercados da cidade, foi por mim abordado ao 

estacionar o carro e ficar olhando para a peça de grandes dimensões.  

                                                           
112 Agência de Fomento do Estado da Bahia S/A.  Para apreciar e analisar a obra , num primeiro instante, 
as informações me levaram à Avenida Tancredo Neves, em Salvador, local onde funcionam também a 
Secretaria de Turismo e a Secretaria de Cultura do Estado da Bahia. Para poder visitá-la, tive de me 
deslocar até a nova sede à Rua Ivone Silveira, 213, também em Salvador. 
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Questionado sobre o que a escultura lhe representava, em síntese, 

narrou que gostava da produção do autor, Emanoel Araújo. Disse que o artista 

tinha muitas esculturas em praças e locais públicos de Salvador.  

Julgava aquela obra, em especial, uma das mais excitantes, pois 

permitia a reflexão sobre a fragilidade da vida e da necessidade de equilíbrio 

em nosso cotidiano.  

Lúcia Maria Galvão, outra depoente que perguntei sobre a obra, 

respondeu que a peça escultórica mexia com seus sentimentos. Transmitia-lhe 

uma força descomunal diante de sua grande dimensão. Proferiu que, em 

verdade, talvez pela abstração da peça, não conseguia ver relação do nome 

(pássaro de fogo), com a obra em si. Falou que, sempre que podia se dirigia ao 

local e ficava se questionando sobre qual a metáfora que o artista quis 

comunicar.   

Esses depoimentos conduzem à evocação da memória. É no espaço e 

no tempo que as sensações se sucedem umas às outras e o pensamento fixa 

na lembrança de modo a permitir que a imaginação seja capaz de recriar o 

passado e reconstruir a história. (HALBWACHS, 1990, p. 143). Contrapondo-se 

ao tempo, que exprime um conceito de mudança, o espaço traduz uma 

permanência.  

As obras de arte expostas em lugares públicos, como no caso da 

escultura “Pássaro de Fogo” de Emanoel Araújo, evocam aspectos individuais 

e coletivos ao ensejar aos moradores da localidade, um espectro de espaço. 

Por outro lado, os moradores da localidade mostram que também se 

reconhecem pelo local e nele, a partir do olhar sobre a arte, podem restaurar 

seus valores e suas afinidades sociais no transcorrer do tempo.  

Sob esta dimensão, a História não é mera cronologia de fatos e 

períodos. Deve ser percebida pela distinção de um tempo sobre os outros. O 

tempo da memória sempre tem a ver com o passado. E este passado não é 

linear.  
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Ao buscar o testemunho sobre a arte de Emanoel Araújo, a artista 

plástica baiana Yêdamaria113 exprimiu que, sem sombra de dúvida, o escultor 

será eternamente ovacionado devido ao conjunto de sua obra e de suas 

realizações museológicas e de curadoria. Para a pintora, “poucos artistas 

conseguiram tanto reconhecimento público em vida quanto Emanoel 

conseguiu. Dá orgulho muito grande ter um conterrâneo da gente gozando 

desse galardão”.   

A pintora relatou que o modo autêntico de Emanoel Araújo e o seu gênio 

colérico, muitas vezes, acabavam desagradando às pessoas. Na verdade, para 

a artista, Emanoel Araújo tem um modo corajoso de enfrentamento dos 

problemas que lhe surge à frente e ele nunca se preocupa em externar 

opiniões divergentes dos demais. Segundo Yêdamaria, o escultor tem também 

outro lado que é o seu jeito de sempre acolher os que lhe procuram com 

alguma dificuldade.  

Para ilustrar, contou que tinha um problema para publicar um livro que 

levara treze anos para concluir sua elaboração. Em suas palavras textuais: 

Após anos de tentativa debalde para publicar meu livro, 
conversei com Emanoel Araújo sobre o assunto. Não precisei 
falar duas vezes. Graças ao seu prestígio e seus 
relacionamentos com editores, o que eu jamais conseguira em 
Salvador, consegui em São Paulo com Emanoel. Por isso, e 
também por diversos outros motivos que não vem ao caso falar 
agora, tenho uma gratidão eterna a este conterrâneo amigo 
querido. 

Observa-se nessa narrativa de Yêdamaria que a memória sempre vai ao 

passado e retorna ao presente num processo circular e, sempre que volta do 

passado, traz elementos de lembrança reconstruída. A lembrança é uma 

reconstrução do passado com o auxílio de dados emprestados do presente 

preparada por outras reconstruções feitas em épocas precedentes. A memória 

individual de Yêdamaria, além do sentimento de gratidão, reflete também um 

ponto de vista sobre a memória coletiva e o presente lhe colore o passado.  

                                                           
113   Em entrevista concedida no Parque do Ibirapuera em São Paulo, em jun de 2014.  
Yedamaria foi a primeira professora negra da Faculdade de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia 
e a primeira bolsista negra brasileira a cursar mestrado em Artes Plásticas nos Estados Unidos da 
América. 
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Para analisar essa lembrança é importante mostrar o movimento na fala 

de Yêdamaria: o recordar sai do presente e vai para o passado, (por longos 

treze anos escreveu o livro e tentou sem êxito sua publicação). Retorna ao 

presente, num pleito de elevada gratidão. (Emanoel lhe publica o livro114). Essa 

gratidão compartilhada ao sujeito da pesquisa provoca a emersão de questões 

coletivas. Como ensinou Freitas:  

A reconstrução do passado irá depender essencialmente da 
integração do homem em um grupo social que compartilha 
suas experiências e cuja existência é que dá sustentação à sua 
memória. (FREITAS, 1993, p. 23). 

Yêdamaria completou seu depoimento falando também sobre a 

monumentalidade na obra de Emanoel:  

O repertório estético e a concepção plástica do Emanoel 
apresentam formas geométricas em uma completude 
emocional. Ele é tão competente que consegue colocar numa 
só obra monumental aspectos ligados a um sintetismo leve ao 
mesmo tempo Barroco. Valoriza a memória colocando em sua 
arte negra os arquétipos dos nossos antepassados por meio 
dos traços africanos de sua obra fenomenal que ainda 
apresenta signos religiosos. Dá muito orgulho andar por São 
Paulo e por Salvador e ver as obras de Emanoel Araújo 
espalhadas. Não precisa ir muito longe, entre aqui no Museu 
Afro ou vá ali perto do prédio das Bienais e olhe uma escultura 
enorme chamada Aranha para ver se não se emociona. 
Poucos artistas têm tanta competência no fazer de uma obra 
realmente.  

 Alguns aspectos do depoimento desta minha interlocutora precisam ser 

enfatizados: a emoção despertada sobre o museu Afro Brasil, a arte negra e a 

escultura Aranha, obra monumental incrustada no Parque do Ibirapuera.  

                                                           
114 O livro foi publicado em 2006, pela Imprensa Oficial do Estado de São Paulo/Museu 
Afro Brasil, sob o título de “Yêdamaria”.  
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Figura 24: Escultura “Aranha”. 
Fonte: Acervo do autor. 

 Le Goff exprimiu que o monumento imortaliza a história; perpetua a 

memória. Segundo o autor, “os materiais da memória podem apresentar-se sob 

duas formas principais: os monumentos, herança do passado, e 

os documentos, escolha do historiador.” (LE GOFF, 2003, p. 535). 

 Instrumento de rememoração, o monumento busca reconstituir o 

passado. A escultura “Aranha” é um monumento com estrutura geométrica 

construtivista concebida em 1981 e inaugurada no Jardim das Esculturas do 

Parque Ibirapuera, em maio de 1986. A obra evoca reflexões inconscientes do 

artista sobre qual passado esta peça abstrata quer reconstruir, ou qual futuro 

pretende edificar.  

 A escultura “Aranha” é um complexo em aço carbono pintado em preto e 

vermelho, com dobras livres, cujo conjunto vazado em abstração formal dá 

realmente a ideia de um gigante aracnídeo, já que tem as dimensões de 7,5 

metros de altura por 4 metros de largura.  

 A peça metálica está sustentada por quatro tentáculos enormes e é 

apinhada de ângulos que se harmonizam entre si; suas dobras permitem um 

efeito visual distinto das cores originais agregando ao conjunto novas cores, 

dependendo do ângulo e da hora do dia que se observa. A obra modulada 

lembra um conjunto arquitetônico, proporcionando relevo e animação ao 

espaço inserido. A representação da aranha traz em seu bojo uma série de 

significados.   

 A aranha pode viver em torno de 25 anos; a cada ano troca de pele 

podendo representar a transformação da vida. Suas oito patas simbolizam o 

infinito, o eterno. Na África, Anansé corresponde à aranha que criou os 
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homens, o sol, a lua e as estrelas, simbolizando o ser divino. Na mitologia 

grega, Aracne foi condenada por Zeus a fiar e tecer por toda a eternidade. 

Graças a sua capacidade criadora, a aranha tece; constrói, desfaz, fia, captura 

e renova a sua própria teia como se tivesse as forças do universo para manter 

a estabilidade, persistência e agressividade na justa medida para caçar e 

aprisionar a presa no centro de sua teia para cuidar e proteger como se esse 

centro fosse um útero materno.   

 Na “Aranha” de Emanoel Araújo, também dependendo do ponto 

observacional, as partes vermelhas do centro, ao fazerem junção com as 

partes pretas, lembram um coração, como também pode ser a representação 

de um útero no qual guarda a esperança de um novo porvir e de um novo 

mundo sem racismo e sem as mazelas da escravidão que tanto molestou os 

ancestrais dos afro-brasileiros.  

 Não foi a primeira vez que Emanoel Araújo usou cores contrastantes 

para aparentar um efeito especial, principalmente o vermelho e preto. É vasto o 

número de peças nas quais o escultor utiliza estes elementos contrastantes. 

Conforme Fausto Ivan, ao comentar sobre a biografia de Emanoel Araújo115, 

estabeleceu uma crítica sobre sua arte dizendo que: 

Ele é um artista que alcança um lugar muito significativo no 
panorama da arte contemporânea brasileira, com sua escultura 
coerente, límpida e harmônica de formas, instigante, remissiva 
às próprias raízes e reverenciadora do belo inventado. Na sua 
obra de produção e acabamento irrepreensíveis, transita a 
herança dos tempos numa vertigem de futuro antecipado, onde 
um classicismo elegante e isento se constrói, arriscado, em 
agudas referências (quem poderia afirmar, inconscientes?) às 
sínteses mais atávicas de suas origens negras e baianas. 
Assim foi sua história desde as primeiras xilogravuras (gravuras 
resultantes do desenho planificado e escavado em matrizes de 
madeira) chegando às esculturas de grande formato e aos 
relevos, onde materiais como ferro, aço e madeira se impõem 
com suas cores, de incontida audácia, contrastadas, vermelho 
e negro algumas vezes.  

                                                           
115 Em seu site SampaArt Disponível em: 

http://www.sampa.art.br/index.php?option=com_content&view=article&id=491. Acesso em: jul. 2018.  
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 Nesta crítica Ivan ressalta a harmonia das formas e o cuidado do 

acabamento das peças de Emanoel Araújo. Sem citar a “Aranha”, o autor fala 

da existência de um belo inventado, da reverência de suas raízes e da 

construção inconsciente das sínteses atávicas de suas origens afro brasileiras.  

Completa sua análise comentando sobre as cores contrastantes, preto e 

vermelho nas esculturas de múltiplos materiais e avantajado formato das obras.  

 Outra crítica relevante da obra de Emanoel Araújo veio de Marta Heloísa 

Leuba Salum:  

Foi pela madeira que Emanoel Araújo começou sua obra 

fazendo inicialmente xilografia. São conhecidos os relevos e 

esculturas em cores puras apresentadas em espaços públicos, 

alguns com enormes dimensões. O preto e o vermelho 

marcaram fase de sua temática de Exu, aparecem também nos 

traços da sua gravura de movimentos abruptos e secos. Essa 

amplitude de movimento e contraste cromático e tonal de suas 

cores denunciam a impetuosidade do artista, fazendo de seus 

planos geométricos construções concretas que parecem 

agarrar o solo e marcar o espaço apropriando-se do ambiente 

ao redor. (SALUM, apud AGUILAR, 2000, p. 117). 

 Um exemplo dessas análises de Ivan e Salum pode ser encontrado na 

figura 25 que mostra a escultura “Força Ascendente”.   

     

Figura 25: Escultura “Força Ascendente” – Edifício Vamet do Brasil em São Paulo. 
Fonte: Emanoel Araújo: Esculturas Relevo Monoprints. 
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 Confeccionada em aço carbono pintado em vermelho e preto, a 

escultura “Força Ascendente” mede cinco metros de altura. Sustentada em 

uma base fixa, projeta lanças vermelhas para conquistar um espaço imaginário 

ascendente formando uma junção com o elemento geométrico preto. Cada 

uma das partes isolada, disposta em ângulos triangulares, forma um todo em 

harmonia e equilíbrio. Por vezes, tem-se a impressão de que os componentes 

isolados são figuras abstratas flexionadas suscitando uma linguagem corporal 

reflexiva em uma dança cósmica em reverência aos ancestrais africanos.  

 Essa apreciação encontra abrigo na análise do crítico George Racz 

sobre a obra escultórica de Emanoel Araújo, ao pronunciar que na criação de 

seus trabalhos o escultor: 

Usa madeira laminando-a, criando facetas, pintando-a até criar 
conjuntos de formas desvinculadas da realidade com 
abstrações plenas. As belas e volúveis peças ganham reforço 
da pintura com enxerto pleno: as cores interagem e modificam 
a forma e também remetem o expectador às origens totêmicas, 
de orixás, mas antes de mais nada universais, coisas de 
homem”. (RACZ  apud ARAÚJO, 1991, p. 9). 

 Pode-se afirmar que o escultor utiliza cores contrastantes, vermelho e 

preto, em homenagem a Exu, mas, como explicou Racz, a interação das cores 

e das formas conduz aos totens e aos orixás agregando o elemento religioso 

no conjunto da obra construtivista do escultor.   

 As pinturas das obras em cores fortes e vibrantes precipitam o 

observador à arte africana e arte afro-brasileira. A cor tem uma acepção 

simbólica e uma conexão com a espiritualidade. A religiosidade afro-brasileira 

de Emanoel Araújo vai além da estética da obra de arte.  

 Sem regredir para a figuração explícita, insere em sua obra a geometria 

abstrata com cogitação religiosa. Neste aspecto ocorre uma vivência 

internacional cabendo ao observador distinguir a metáfora, os significados 

implícitos, decifrando-os por meio de cores, formas e objetos empregados da 

arte afro-brasileira.  
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 Questionando sobre o que venha a ser a arte afro-brasileira Kabengele 

diz que sua definição não é uma questão meramente semântica. Para o autor é 

preciso ver também a “complexidade de outras questões remetendo ora à 

história do escravizado africano no Brasil, ora à sua condição social, política e 

econômica, ora à sua cosmo visão e religião na nova terra”. (KABENGELE, 

apud AGUILAR, 2000, p. 98). 

 Em entrevista à jornalista Ana Maria Ciccacio, Emanoel Araújo 

esclareceu que a arte africana tem dogmas e características particulares como 

“a forma de empilhar, a forma totêmica, entre outras.“ Segundo o escultor seus 

trabalhos fazem uma excursão pela “energia e sinergia dos deuses africanos”. 

E explica que: 

Foi em 1976, quando houve o Festival da Nigéria de Arte 
Negra, que eu me dei conta de como o meu trabalho se 
aproximava da arte africana. Naquela época, eram muito 
geométricos e com certa tendência à abstração. Mas, só mais 
recentemente, consegui aliar a geometria a questões 
simbólicas da religião afro-brasileira (o candomblé). A minha 
grande luta, agora, é trabalhar nessa direção: fazer uma 
escultura geométrica, mas fundamentada em símbolos 
religiosos, com base nesse grande leque do panteão africano 
através da Bahia.116 

 Emanoel Araújo emprega a arte africana como um prolongamento de 

sua produção. O artista dá novos significados às suas criações estabelecendo 

diálogos com as influências da ancestralidade com padrões geométricos da 

arte negra. Ostenta traços abstratos, e lida com materiais construtivistas como 

o metal e a madeira, além da imensa gama de cores quentes e vibrantes. As 

cores e formas de suas produções aludem aos orixás, como o vermelho e preto 

associado a Exu, ou a Oxalá, pintado todo de branco.  

 As máscaras africanas também ocupam lugar na produção de Emanoel 

Araujo e estão relacionadas aos objetos ritualísticos de religiões de matriz 

africana. Os navios, normalmente entalhados em traços africanos, são criados 

tendo como suporte uma prancha de madeira pintada de preto, ou de preto e 

vermelho; os pregos cravejados em blocos e dispersos nessa prancha 

representam figuras humanas, simbolizando a travessia forçada de 

escravizados do continente africano.  

                                                           
116 Reportagem de Ana Maria Ciccacio. Sob o título: Afro Brasil, mais um drible do museu. São Paulo: 

Revista Arte! Brasileiros. n. 5. Jul. ago. 2010. p. 56. 
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 George Nelson Preston, crítico e professor americano de arte, discutindo 

as influências da arte negra na obra de Emanoel Araújo o denominou como 

minimalista e neoafricanista, dizendo que:  

Toda escultura em metal deve ser vista aos olhos de quem 
realmente aceita o favor de Ogum – como uma oferenda à 
divindade tutelar. Isto explica a prevalência de títulos como 
“Ogum”, “Exu”, “Rito”... em sua obra Emanoel Araújo cresceu 
na Bahia – terra dos terreiros – recintos sagrados dedicados à 
veneração de um Orixá. Os terreiros são precedidos por uma 
hierarquia sacerdotal e a ordem hierática de sua autoridade e 
do espaço físico do terreno que está composta hieraticamente 
(PRESTON, apud ARAÚJO, 1991, p. 35). 

 A arte de Emanoel Araújo dentro dessa composição hierática que 

Preston se refere, volta-se às coisas sagradas; ao estilo dentro dos parâmetros 

religiosos. Transcendendo-o; sua obra reflete ainda a dimensão da cultura afro-

brasileira e a presença negra na cultura do país, não só nas linguagens 

artísticas, mas em todas as áreas, estendendo-se à história e à tradição 

religiosa, desnudando a desigualdade social que atinge materialmente a 

população negra. Com essa premissa, além da produção de obras, o escultor 

se manifesta também nas curadorias, como na exposição “Negras memórias: o 

imaginário luso-afro-brasileiro e a herança da escravidão”, na qual destacou 

que:  

Não podemos nos dar ao luxo de esquecer, perder de vista a 
nossa memória, por mais pequenina ou insignificante que seja, 
pois nossa memória será sempre uma forma de costurar nossa 
história. E sabem por quê? Porque destituíram os negros de 
sua própria identidade, torturaram o seu corpo e aniquilaram o 
patrimônio de sua cultura sagrada nos templos da Bahia, 
Pernambuco, Alagoas, Rio de Janeiro. Esse enorme acervo 
religioso foi parar nos museus de polícia, onde deveriam ser 
objeto de estudos para provar, à luz da Antropologia, a nossa 
inferioridade.117 

 Com essa denúncia da exortação ao não esquecimento, Emanoel Araújo 

enfatiza em texto a necessidade de se realçar a memória do sofrimento 

impingido à população afro-brasileira no transcorrer da história. Talvez, 

também por isso produz obras com dimensões monumentais difíceis de passar 

despercebidas ao observador.  

                                                           
117 Título da exposição apresentada pelo SESI-SP (Serviço Social da Indústria), em sua Galeria de Arte (Av. 
Paulista, 1313, São Paulo, Capital), no período de 25 de fevereiro a 29 de junho de 2003, com curadoria 
e texto de Emanoel Araújo. 
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 Como observou Le Goff (2003), a marca principal do monumento 

artístico, carregado de historicidade e simbolismo, é o empenho na 

manutenção da lembrança por meio de imagens e inscrições que, geralmente, 

encerram uma narrativa dos eventos gloriosos.  

 Halbawachs também estabeleceu reflexão sobre este aspecto conceitual 

da memória coletiva, dizendo que: “o passado permanece vivo em um 

determinado grupo social. Contrapondo-se a ela, a memória histórica é uma 

forma de conhecimento do passado, sem relação com a vivência do indivíduo”. 

(HALBWACHS, 1990, p.12). O passado está vivo nas narrativas da memória da 

escravidão da história do Brasil. Essa verdade pode ser confirmada em outro 

momento do texto “Negras Memórias” na qual Emanoel Araújo ressalva que: 

Negras memórias, em primeiro lugar, memórias do estigma que 
alimenta o preconceito, tendo como principal motivo o legado 
do cativeiro. Do estigma que é motivo de longos e permanentes 
discursos de bem-intencionada denúncia e de tantos estudos 
acadêmicos sobre a escravidão, por certo importantes a essa 
arqueologia que, aos poucos, vai descortinando um passado 
duro, sofrido, dolorido, que deixou chagas ainda não de todo 
fechadas, no confronto com a impunidade de tanta barbárie 
perpetrada contra uma raça humana.118 

 Questionado pela Revista ComCiência sobre a relação entre a arte do 

negro e a construção de sua identidade, Emanoel Araújo discorre deste cenário 

de outro modo: 

 A relação entre arte e identidade é muito importante, pois 
através dela pode-se determinar a valorização de certos grupos 
étnicos. A contribuição do negro na cultura brasileira, durante 
os séculos XVII, XVIII e XIX, esteve ligada a padrões 
eurocêntricos. É claro que existiram certos artistas, ou certas 
manifestações artísticas, muito características de afro-
brasileiros. (...). Certos objetos desse tipo são anônimos, saem, 
por assim dizer, de uma consciência coletiva, de um 
inconsciente coletivo (...) A valorização dessa arte não apenas 
colabora na construção da identidade do negro e da memória 
de certos artistas, como também para o resgate da auto-estima 
desse grupo.119 

                                                           
118 Idem.  
119  Disponível em: http://www.comciencia.br/dossies-1-72/entrevistas/negros/emanoel.htm. Acesso 
em: jun.2018. 
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 Maria Mutti120, em depoimento, forneceu um exemplo desse tipo de 

manifestação cultural que ocorre por meio da consciência coletiva colaborando 

com a construção da identidade do negro e da memória. Trata-se da festa do 

Bembé do Mercado; único candomblé de rua do mundo.  

 Anualmente, a celebração acontece há 130 anos, para comemorar a 

libertação dos negros escravizados, em Santo Amaro da Purificação, terra natal 

de Emanoel Araújo. Conforme Maria Mutti, ainda hoje, sempre que pode, o 

escultor comparece para assistir a essa manifestação cultural.  

 Como parte das festividades, o ‘Xirê’, um barracão montado no Largo do 

Mercado, marca a comemoração da assinatura da Lei Áurea em 13 de maio de 

1888. Mais de quarenta terreiros de Candomblé de várias nações vão às ruas. 

Registrado como Patrimônio Imaterial da Bahia desde 2012, a partir de 

pesquisas e proposta do Instituto do Patrimônio Artístico e Cultural (IPAC), no 

último dia do evento, o povo deixa o Largo do Mercado em direção à praia de 

Itapema, também em Santo Amaro, para fazer entrega de presentes à Iemanjá. 

 Outra manifestação cultural  que preserva a memória e recria a 

autoestima da população de Santo Amaro da Purificação, em complemento ao 

Bembé do Mercado é o Maculelê. Dança folclórica santamarense de 

origem afro-brasileira e indígena, essa expressão teatral conta, por meio da 

dança e de cânticos, a lenda de um guerreiro que conseguiu defender sua tribo 

usando apenas dois pedaços de pau, tornando-se o herói da tribo. Para fechar 

as festividades, as pessoas participam de círculos de capoeira e de samba de 

roda.  

 Maria Mutti trouxe à luz essa festividade do Bembé do Mercado para 

enfatizar a alegria do povo da cidade de Emanoel Araújo. Este mesmo povo 

participou ativamente dos festejos do aniversário de 50 anos do artista. 

Segundo a depoente:  

                                                           
120 Em entrevista concedida, em sua casa, no centro da cidade, em Santo Amaro da Purificação, em 
novembro de 2015. 
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Eu fui muito apaixonada por Emanoel Araújo. É sem dúvidas o 
maior artista vivo das artes plásticas no Brasil. Daí, quando ele 
fez 50 anos, eu resolvi organizar uma enorme festa popular. 
Você não pode calcular. Ele, emocionado, não sabia para onde 
olhava. Veio num ônibus de Salvador, com a nata de Salvador 
e todos os amigos dele. Foram recepcionados com banda de 
música. Da Estação foram até a Igreja Matriz, dia de semana, 
repleta de gente e toda iluminada para recebê-lo. Quando ele 
entrou na Igreja a banda marcial tocou “Parabéns a você”! 
Menino! Foi realmente emocionante demais! Era o que eu 
queria realmente, mostrar para ele que, além de mim a gente 
toda da cidade realmente o ama. Ele olhou para mim e me 
chamou de amalucada. Aí respondi para ele: “Você é o orgulho 
de Santo Amaro, agora vamos embora para a Câmara 
Municipal porque você vai receber outra homenagem dos 
Vereadores de Santo Amaro”. Fomos até à Câmara com ele e 
a banda tocando atrás de nós. Foi muito emocionante! 

 Essa reconstrução do passado por Maria Mutti vem ao encontro dos 

ensinamentos de Halbwachs ao enunciar que: “a lembrança é uma 

reconstrução do passado com a ajuda de dados emprestados do presente e, 

preparada por outras reconstruções feitas em épocas anteriores.” 

(HALBWACHS, 1990, p. 71).  

 Para esboçar opinião sobre o artista Emanoel Araújo, a depoente 

perpassa por uma festividade regional, e única do mundo, o Bembé do 

Mercado, e a atrela à comemoração dos 50 anos do artista confessando sua 

antiga paixão por ele e sua arte.  

 O depoimento de Maria Mutti sobre Emanoel Araújo foi acrescentado 

com comentários sobre sua generosidade, em virtude de ele ter bancado o 

pagamento da restauração da imagem do santo padroeiro da cidade. Ao 

comentar os fatos, destaca uma vez mais sua paixão pelo artista: 

Então esta paixão está no sangue! Quando pequeno, Emanoel 
ficava muito na dele. Era arretado, aprontava muito. O menino 
aprontava e não tinha medo de ninguém; só tinha medo do pai 
dele. Hoje ele é genial! É genial! O bicho é genial. Genial e 
muito generoso. Para você ter uma ideia, sem perguntar 
quanto era o custo, ele mandou restaurar a imagem de madeira 
de Santo Amaro, que estava danificada e ficava lá em cima da 
igreja. Pagou a restauração toda que não deve ter ficado nada 
barato. Em outra oportunidade, fizeram outra homenagem 
porque ele restaurou essa imagem de Santo Amaro e a Igreja 
de Santo Amaro pertence ao Rosário. E a solenidade foi lá, na 
novena, na Nossa Senhora do Rosário.  
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 Maria Mutti finalizou seu depoimento falando sobre a criação de uma 

Entidade que receberá o nome de Instituto Cultural Emanoel Araújo. Segundo a 

depoente, as negociações para essa empreitada estavam bastante adiantadas 

junto ao prefeito para que disponibilizasse um imóvel para acolher o Instituto e 

as obras do escultor.  

 De acordo com Maria Mutti:  

Já estava na hora de Santo Amaro homenagear o trabalho dele 

de uma forma definitiva, para ficar para a história. Porque ele, 

realmente, é genial. Então, nós corremos atrás do Prefeito para 

doar um prédio de Santo Amaro, belíssimo! Ele é maravilhoso. 

Emanoel Araújo gosta muito dessa casa. Toda vez que vem 

para cá, fica admirando com ele. É apaixonado pela arquitetura 

desta casa. Esperamos contar com parte do acervo particular 

dele, para ficar aberto à visitação pública como peças de 

Museu. O Instituto fará trabalhos de atividade sóciocultural na 

área da cultura negra. 

 Antonio Trigueiros corroborou as palavras de Maria Mutti. Disse que as 

negociações junto ao poder executivo estavam muito adiantadas; afirmou que 

ele será o presidente do Instituto Cultural Emanoel Araújo e ela, será a 

coordenadora executiva121.  

 Do mesmo modo, Rodrigo Veloso122, então secretário de Cultura do 

município de Santo Amaro e irmão dos cantores Caetano Veloso e Maria 

Bethânia, acrescentou que as providências para a homenagem ao escultor 

estavam corridas; além das ações junto ao prefeito e à Câmara Municipal, já 

estavam movimentando pessoas ligadas ao governo Federal e acreditava que 

o projeto tinha tudo para acontecer nos próximos meses. Carlos Augusto da 

Silva ao discorrer sobre essa ideia do Instituto Emanoel Araújo esboçou que: 

A terra da gente também deve ser reconhecida por aquilo que 
nós adquirimos.  Eu acho que Santo Amaro deveria ser mais 
agradecida a Emanoel Araújo, pois com sua arte esplendorosa 
ele colocou a cidade em destaque no mundo. Ele bem merece 
todas as iniciativas e energia das pessoas para esse preito de 
gratidão ! Nós estamos hoje lutando pela ideia. A ideia é do 
Trigueiros e da Maria Mutti, mas todos nós a encampamos. 

                                                           
121 Em depoimento, em seu escritório, em Salvador, em novembro de 2015.  
122 Em entrevista, em sua residência, em Santo Amaro da Purificação, em novembro de 2015. 
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Nós devemos isso a Emanoel Araújo, não só como um filho 
comum da nossa terra, mas como um filho que se dedicou 
também, nos picos de sua glória. Ele merece nosso empenho 
para essa justa homenagem.123   

 As ações se desenvolveram, as providências junto aos órgãos foram 

tomadas, mas, conforme divulgou o jornalista Ronaldo Jacobina:  

O valioso acervo pessoal do escultor Emanuel Araújo, que está 
em sua casa, em São Paulo, vai ganhar um novo endereço: a 
Rua General Câmara, nº 22, em Santo Amaro da Purificação. 
Esse é o desejo de Maria Mutti e Antônio Trigueiro, amigos de 
infância do diretor do Museu Afro Brasil. A dupla conseguiu 
com a prefeitura local a doação de um casarão do século XVIII 
para instalar ali o Instituto Emanuel Araújo. No último final de 
semana, o artista foi conhecer o espaço e avaliar a 
implantação. Apesar de se sentir honrado com a homenagem, 
o artista contou à coluna que acha difícil sua implantação. “Se 
em Salvador é tudo capenga, não se preserva nada, imagina 
Santo Amaro que tá destruído! Vamos ver se conseguem 
recursos nesses tempos difíceis, mas acho complicado”. 
Emanuel adorou o casarão, que visitou com um arquiteto. “A 
casa é linda, mas precisa de muito dinheiro”, disse.124 

 Emanoel Araújo reforçou essas afirmativas125; em depoimento julgou 

pouco provável que o instituto acontecesse, pois embora se sentisse bastante 

honrado com a iniciativa das pessoas de São Amaro, não poderia dispor de 

seu acervo sem que houvesse garantia plena de segurança.  

 O fato é que essa homenagem pretendida por Maria Mutti e Antonio 

Trigueiros em conjunto com as lideranças políticas e culturais da cidade, até o 

presente, não aconteceu. As rememorizações sobre essa criação de um 

Instituto Cultural Emanoel Araújo encontra respaldo nas palavras de Halbwachs 

ao enunciar que: “não é possível reter uma massa de lembranças em todas as 

suas sutilezas e nos mais precisos detalhes, a não ser com a condição de 

colocar em ação todos os recursos da memória coletiva.” (HALBWACHS, 1990, 

p. 187). Todos os depoimentos sobre esses recursos da memória coletiva 

foram confirmados nas massas de lembranças das testemunhas.  

                                                           
123 Depoimento colhido em Santo amaro da Purificação, em novembro de 2015.  
124 Jornal Correio, sob o título: Ronaldo Jacobina: Emanoel Araújo terá instituto em Santo Amaro.  Em 24 
de abril de 2017. Disponível em: http://www2.correio24horas.com.br/detalhe/ronaldo-
jacobina/noticia/. Acesso em:  jun.2018.  
125 Depoimento colhido em seu ateliê, no bairro da Bela Vista, em São Paulo, em julho de 2017. 
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 Instada a depor especificamente sobre a obra de Emanoel Araújo, a 

terapeuta Clarisa Junqueira Coimbra126 exprimiu que, em sua produção 

artística, o escultor expressa a fala do negro em várias vertentes.  Em sua 

obra, o diálogo com o negro é feito como um apelo de suas origens, numa 

busca identitária que leva necessariamente à África. Para Clarisa Junqueira, 

Emanoel exerce um papel político como sujeito da memória, ainda que numa 

linguagem abstrata, geométrica, matemática, seja na pintura, ou na escultura, 

ele está sempre à procura de uma pureza, de uma perfeição obsessiva 

empregando a linguagem matemática, sem oferecer ruído algum. Esses 

pormenores fizeram com que o escultor se consagrasse e obtivesse um 

reconhecimento que vai além de suas fronteiras. Para Clarisa Junqueira:  

Existe uma elasticidade que Emanoel Araújo procura nas obras 
dele. Percebe-se que ele faz uma interlocução com o 
Iluminismo através da arte, da gravura, da pintura, da 
escultura, da curadoria e dos museus. Emanoel está sempre 
dialogando com a Arquitetura. E o escultor é avesso a pedir 
qualquer ajuda. Esse é o traço dele que ele leva em todas as 
suas realizações. A autonomia plena. Está sempre criando. E 
buscando pela memória da ancestralidade e de suas origens. 
Ao empregar a obsessividade pela perfeição encontra a 
simetria absoluta, equilibrada, sempre se fazendo a partir dos 
encontros que teve ao longo da vida, das redes de lembranças 
num diálogo permanente com as etapas do seu processo de 
criação.  

 Clarisa Junqueira observou nesse depoimento que existe na obra de 

Emanoel Araujo a busca de uma recriação da memória por meio de um diálogo 

com a matriz africana e com a ascendência do escultor. Expressa-a na 

perfeição e na linguagem matemática, permitindo uma aproximação com a 

arquitetura. Esse diálogo restou muito evidente nas realizações museológicas 

do escultor. 

 Ricardo Ohtake, em depoimento sobre a arte de Emanoel Araújo 

enfatizou a forte amizade do artista com uma das maiores expoentes das artes 

visuais do Brasil, a pintora Tomie Ohtake, mãe do depoente. Reforçou o lado 

generoso do escultor que sempre se mantém disposto a ajudar quem precise 

de um empurrão. Apesar disso, julgava lamentável o fato de, não raro, o artista 

ser vítima de discriminação e racismo por ser negro.  

                                                           
126 Em entrevista, em seu consultório, no bairro da Vila Mariana, em São Paulo, em maio de 2016.  
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 Para o depoente, o escultor sana esse dissabor por meio da produção 

de uma obra fenomenal. Por meio dela ele pode cultivar amizades pelo Brasil 

inteiro. Projetando-se no cenário cultural do mundo todo, ganhando o 

reconhecimento que poucos artistas tiveram em vida. Segundo Ricardo 

Ohtake:  

Emanoel Araújo não precisa nunca se defender de nada. Quem 
conhece a obra dele sabe o valor que ele tem. Sabe, para mim, 
eu tenho o maior prazer em falar sobre Emanoel Araújo. Não é 
por menos que minha mãe o adorava. Sempre ligavam um 
para o outro e, não raro, ele cozinhava para ela. Nós fizemos 
com Emanoel Araújo uma das maiores exposições que já se 
fez no Instituto Tomie Ohtake. Além das grandes esculturas, 
colocamos gravuras, pinturas, cartazes e também o seu 
trabalho gráfico com lindos livros que ele fez com absoluta 
perfeição pela vida toda.127  

 Falando sobre a obra de Emanoel Araújo, o artista plástico, curador e 

crítico de arte Justino Marinho disse que o escultor tem a característica de 

sempre estar disposto a ajudar às pessoas; enfatizou que tem conhecimento 

de um número enorme de ocasiões nas quais o artista dispôs de suas obras 

para poder auxiliar as pessoas em dificuldades. Complementou esse 

depoimento registrando que: 

Emanoel Araújo é o tipo de pessoa que você só vai encontrar 
daqui a um século; artista do naipe dele só aparece um por 
século. E ele é uma dessas pessoas. Tenha a certeza de que 
na Bahia não tem ninguém que tenha feito tanto pela arte o 
tanto quanto Emanoel Araújo fez. Ouso dizer que, mesmo 
Assis Châteaubriant e Matarazzo em São Paulo, não fizeram 
tanto quanto Emanoel Araújo fez pela Bahia. Resgatou muita 
coisa para o Museu de Arte da Bahia, fez o museu num 
casarão histórico e nobre. É um pesquisador dos melhores. 
Ninguém fez tanto como ele. Pegou a Pinacoteca de São Paulo 
caída e a fez um dos melhores museus do Brasil. Um museu 
que não vergonha a qualquer museu do mundo. E produziu um 
conjunto de obras que o coloca na vanguarda do Brasil128. 

A memória de ambos os interlocutores, Ricardo Ohtake e Justino 

Marinho, conforme professou Halbwachs (1990), auxiliam-se mutuamente nos 

pontos convergentes dos seus depoimentos, mormente no tocante à 

generosidade do artista. Ambos concordaram entre si e realçaram os pontos de 

suas lembranças reconstruídas sobre um fundamento comum: a grandeza da 

obra do artista. (HALBWACHS, 1990, p. 34). 

                                                           
127 Em entrevista, no Instituto Tomie Ohtake, no bairro de Pinheiros, em maio de 2016. 
128 Idem. 
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 Outro testemunho que mereceu destaque neste estudo sobre as 

memórias de Emanoel Araújo, foi do design gráfico Carlos Magno Bonfim que 

durante anos teve convivência estreita com o artista, com ele trabalhando e 

produzindo livros e eventos.129 No registro de suas memórias, o depoente 

asseverou que Emanoel Araújo não é uma unanimidade; tem muitas 

dificuldades em se relacionar com as pessoas pelo seu modo autêntico e 

sincero de ser.  

 De acordo com Magno Bonfim, o escultor é muito difícil de aceitar as 

coisas. As coisas têm que convencê-lo antes, pois é um grande crítico e tem uma 

visão de vida muito mais aprofundada, como é todo artista. Por outro lado, o 

escultor é possuidor de um magnetismo, e uma grande generosidade. Para 

Carlos Magno Bonfim antes de tudo, Emanoel Araújo é um fabuloso artista 

plástico; um grande artista visual. Disse que grande parcela de paulistas, 

paulistanos e brasileiros, vêm nele uma grande figura, um grande 

empreendedor e um grande homem da cultura. Conforme disse esse 

interlocutor: 

Para mim, a visão mais profunda da vida é o grande conflito 
dos artistas, que as pessoas comuns não têm. O artista, com 
sua sensibilidade apurada, tem certo “sofrimento” da vida 
porque tudo lhe é muito mais profundo. Para Emanoel Araújo, 
os fatos têm que ser convincentes. Têm que ser reais. E têm 
que ser mostrados a ele o tempo todo e essa talvez seja uma 
das grandes dificuldades que as pessoas têm da abordagem 
para com ele. Emanoel tem naturalmente uma redoma de 
proteção, uma aparente proteção que ele acha que com isso, 
ele se defende do mundo. Mas se existem pessoas que estão 
mais expostas às questões do mundo, são exatamente 
os  artistas. São eles que percebem com certa antecedência as 
coisas, até tem uma “premonição” dos efeitos gerais. Emanoel 
Araújo é Ogum. Nós entendemos bem isso quando se diz que 
ele é uma entidade. Que ele pertence a este universo do 
Olimpo dos deuses! E se ele não é um destes deuses, ele deve 
ter um empurrão diário deles. Seja de qualquer deus, mas que 
ele tem essa proteção tem. 

 Discorrendo sobre o aspecto construtivista da obra de Emanoel Araújo, 

Magno Bonfim disse que, para ele, dizer que o escultor é construtivista é 

pouco. Julga que o trabalho do escultor vai mais além do concretismo e do 

construtivismo. Conforme o depoente:  

                                                           
129 Sócio-diretor da editora Via Impressa que publicou livros e catálogos de Emanoel Araújo. Entrevista 
concedida na sede da editora, no bairro de Pinheiros, em São Paulo, em junho de 2016. 
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Tem algo no trabalho de Emanoel Araújo, que até posso ousar 
a dizer, que transcende escolas. Conhecendo a maneira de 
Emanoel Araújo pensar e desenvolver o trabalho dele, das 
suas convicções e do seu gesto de criador mesmo, eu acho 
que o trabalho dele vai muito mais além. Ele nunca sente no 
trabalho dele a necessidade dele se prender a regras ou a 
normas de uma escola ou de um sentimento que ele acredita.  

 Magno Bonfim disse que quando o artista entra na abstração mesmo, 

aí  se percebe que tem necessidade pelas formas de ter uma rigidez. E que 

com o tempo, ele foi transformando esta rigidez em movimento e volume. É 

uma leveza que transcende a moldura, que transcende a linha. Vai além. Seja 

através da cor. Seja através da leveza, da forma, dos seus volumes, dos seus 

vazios. De acordo com seu testemunho:  

Se eu tivesse que dizer que ele é um construtivista, eu diria 
que ele é um construtivista romântico, pela nostalgia contida 
em sua obra. Tem nele um sentimento refreado, que o trabalho 
dele traz para mim o tempo inteiro. Mesmo quando ele vai 
buscar o branco, quando ele faz aqueles grandes painéis 
brancos, eu sinto essa emoção que está atrás de uma certa 
saudade, uma certa nostalgia, mas ao mesmo tempo, tem uma 
paixão contida ali, que ele busca na forma sufocar. O trabalho 
do Emanoel Araújo tem uma coisa implícita que está por trás 
daquelas formas que ele cria. Talvez esteja na sombra, 
Quando eu olho uma gravura dele, a gravura de faixas, que é 
uma gravura dos anos 70, quando ele já estava já entrando na 
Escultura vejo que é uma peça ancestral; é a África. É ao 
mesmo tempo, um romantismo, traz uma paixão que com 
certeza não está no presente. É ancestral.  

 É relevante nesse depoimento a nostalgia contida no que o depoente 

chama de construtivismo romântico traduzido pela repleta emoção da obra que 

apresenta uma paixão contida. Em sua análise, a criação das formas das 

peças é sufocada por uma saudade que pode estar escondida nas sombras 

das dobras na escultura ou na ancestralidade da gravura dos anos 70. Evoca a 

memória ao dizer que o romantismo, traz “uma paixão que com certeza não 

está no presente. É ancestral”. Ou seja, traz uma paixão que está no passado e 

é trazido ao presente pela lembrança, pelo recordar simbólico do sofrimento do 

seu ancestral. 

 Carlos Magno Bonfim realçou outra característica do artista Emanoel 

Araújo: o silêncio. Segundo o depoente: “o silêncio de Emanoel Araújo é muito 

poderoso; se você não estiver bem localizado, você titubeia com ele”. É preciso 
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observar que, tanto o convívio dos membros de um grupo quanto a 

comunicação entre eles são preponderantes na construção da memória 

coletiva. Emanoel por bom tempo deseja nada verbalizar de suas recordações. 

O recordar liga-se à subjetividade, à emoção, aos sentimentos e às imagens. A 

memória é seletiva (HALBWACHS, 1990); depende de elos para recordar. 

 Magno Bonfim disse que na convivência dele com Emanoel Araújo, em 

vários momentos imperou um “barulhento” silêncio. Há que entender que o 

silêncio pode se reverberar por meio de palavras silenciosas, gestos e atitudes 

não verbais, que são carregadas de significados. Mais que uma meditação, 

pode ser uma escuta. 

 Pollak enunciou que “o silêncio tem razões bastante complexas. (...) 

Para poder relatar seus sofrimentos, uma pessoa precisa, antes de qualquer 

coisa encontrar uma escuta.” (POLLAK, 1989 A, p. 6). Fugiria das margens de 

nosso estudo se debruçar sobre a análise das causas e dos significados sobre 

esse silêncio do escultor. Mesmo porque nem temos elementos suficientes 

para isso.  

 Esse “poderoso silêncio” de Emanoel Araújo, pela percepção de Magno 

Bonfim, de tão forte faz tremer os que estão próximos a ele. De acordo com 

Pollak, “o silêncio sobre o passado não é esquecimento, é a resistência.” 

(POLLAK, 1989 A, p. 5).  Pode estar conectado a uma indiferença, a uma 

rejeição. Pode também denotar uma estratégia de calar; uma coisa ancestral, 

um ser mais profundo que é como se ele fizesse para testemunhar a vida e o 

sofrimento de uma raça, do preconceito e racismo que vivenciou ao longo de 

sua existência. 

 Em outro momento da entrevista, Carlos Magno Bonfim aborda a 

questão da negritude de Emanoel Araújo. Para o entrevistado, essa coisa de 

ser negro faz parecer, como se o escultor fosse tomado de uma força, de uma 

energia silenciosa, mas em seu entender, o artista está ali como que a dizer: 

‘eu estou aqui para ser testemunha viva disso. Vim aqui para resgatar essa 

coisa de raça, de cor, de identidade’. Para Carlos Magno Bonfim:  
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Emanoel Araújo tem muito forte em si o fato de ele não se 
considerar necessariamente um africano. Um descendente 
direto da África. Emanoel Araújo antes de qualquer coisa é um 
artista  brasileiro, convicto de sua personalidade. E isso é uma 
coisa muito interessante na personalidade dele. Momento 
algum, ele se vale dessa sua africanidade para justificar suas 
atitudes, seus gestos, sua criação. Eu posso dizer isso com 
muita certeza, ele em momento algum se aproveita disso. Esse 
é um lado muito interessante. Porque têm muitas pessoas que 
querem vê-lo e que trazem sua origem, de ser descendente de 
escravos, essa necessidade de dizer que é descendente de 
africanos. 

 O depoente diz que, antes de tudo, Emanoel Araújo é um brasileiro e se 

apropria dessa condição sem que a africanidade justifique sua atuação diante 

do mundo, diante da vida. Para o depoente, com essa característica de ser 

brasileiro cada um de nós cria nossa própria história. Cada um se faz 

individualmente, com o pouco da coisa que vive no coletivo. E esse pouco de 

coisa que se vive, vai carimbando, vai entrando na pessoa deixando marcas de 

proximidade sobre ela perante o grupo de convivência na qual construímos 

nossas lembranças e na qual compartilhamos as mesmas recordações.  

Segundo as palavras do depoente:  

 Eu acredito que ninguém é feito por causa da faculdade, dos 
seus mestrados, doutorados... Você é feito das suas vivências. 
Emanoel Araújo tem em si a vivência da marcenaria; ele tem 
muito de marceneiro, da busca, do trabalhar na madeira. Só o 
conhecendo para dizer isso. Um pouco dessa história, da 
máquina que corta, que faz curvas. Isso é um pouco da 
personalidade e do jeito de ser de Emanoel Araújo. Então eu 
acho que tem uma relação muito forte, no seu trabalho 
artístico, na sua forma de construir, eu acho que o marceneiro 
fala muito forte nesse artista maior, na qual a imaginação é um 
brado forte que fala mais alto. 

  Essas lembranças de Carlos Magno Bonfim reconstroem o passado com 

os dados emprestados do presente; estabeleceu também reconstruções de 

convivências anteriores com o artista e manifestou as imagens de um tempo de 

outrora. (HALBWACHS, 1990, p. 71).  

 O depoente enfatizou a memória da história vivida; como um mágico, 

pela imaginação, presentificou na mente as marcas recriadas pelas 

experiências compartilhadas com o artista Emanoel Araújo cuja produção 

artística atual se aproxima da estética africana.  
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 Sua arte é garimpada com base num construtivismo romântico. No 

garimpo dos elementos de sua arte, apresenta peças monumentais produzidas 

com o predomínio da liberdade plástica, do simbolismo e da abstração, numa 

linguagem emblemática, icônica, com cromatismo vigoroso nos moldes de uma 

temática africana e afro-brasileira. 
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E PARA CONCLUIR... O GARIMPEIRO ACHOU SUA PEDRA PRECIOSA 

 Para sustentar as conclusões dessa pesquisa, uma vez mais recorro a 

Paul Connerton em seu livro “Como as Sociedades Recordam” ao dizer: 

“Nossas experiências do presente dependem em grande medida do 

conhecimento que temos do passado e que as nossas imagens do passado 

servem normalmente para legitimar a ordem social presente” (CONNERTON, 

1983, p. 4).  

 Ficou provada na investigação sobre as memórias de Emanoel Araújo, 

que nas suas experiências do passado, ele passou a vida a garimpar tesouros 

de todas as espécies; pedras preciosas que são suas memórias e a busca pela 

igualdade e diminuição do racismo. Na análise dos resultados das produções 

de sua vida, percebe-se, claramente, que hoje, calcado nas memórias desse 

passado, ele encontrou sua tão sonhada pedra preciosa; o que não significa 

que esteja satisfeito. Questionado em entrevista sobre qual a obra que ele 

achava mais significativa Emanoel Araújo respondeu de maneira lacônica: “A 

que está por ser feita”. É uma pista evidente de que muito pretende ainda 

realizar...E muito tem mesmo que ser realizado no caminho que escolheu 

trilhar: produzir ações que conduzam à reflexão sobre a questão do negro no 

Brasil.  

 Jorge Amado pronunciou em 1965 que enxergava em Emanoel Araújo 

um alegre trabalho “cercado de seu mundo estranho e real: o mistério das 

casas e das ruas da Bahia, a dança ritual dos candomblés, a malícia e a graça 

dos felinos.” (KLINTOWITZ, 1983, p. 17). As memórias de Emanoel Araújo 

comprovaram que, passados cinquenta e três anos daquela alegação do 

escritor baiano, a estranheza, a realidade e os mistérios continuam latentes no 

artista, agora reconfigurados, metamorfoseados como sua própria vida.  

 Constatou-se que o escultor emprega em sua produção artística 

elementos da matriz afro-brasileira, numa interação da arquitetura com a 

escultura de proporções monumentais. Abandonou a figuração e agregou em 

seu repertório disposições geométricas com forte carga de sensualidade 

formal.  
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 Como afirmou Fernand Léger, em seu livro “Funções da pintura”: “Uma 

máquina ou objeto fabricado pode ser belo quando as relações de linhas que 

inscrevem esses volumes são equilibradas numa ordem equivalente à das 

arquiteturas precedentes”. (LEGER, 1989, p. 59).  

 Em sua evolução, a plástica das obras de Emanoel Araújo ganhou 

relevo, recebeu novas conformidades e, ao enveredar para a escultura invadiu 

o espaço em enormes dimensões geométricas e equilibradas. Com o tempo, 

metamorfoseou sua vida, sua obra...como disse Marguerite Yourcenar no 

ensaio “O tempo, esse grande escultor”: 

Sob certo aspecto, a vida de uma estátua começa no dia em 
que ela termina. Conclui-se a primeira etapa, pela qual, graças 
aos cuidados do escultor, o bloco de pedra adquiriu forma 
humana; uma segunda etapa, ao longo dos séculos, após 
alternâncias de adoração, admiração, amor, desprezo ou 
indiferença, e graus sucessivos de erosão e de uso, irá levá-la 
gradativamente ao estado de mineral informe do qual a havia 
arrancado o escultor. (YOURCENAR, 1985, p. 55) 

 Viu-se neste estudo que a primeira etapa da vida de artista do escultor 

Emanoel Araújo começou em tenra idade; muito cedo desenhava transeuntes 

que passavam defronte de sua casa em Santo Amaro da Purificação; copiava-

os da paisagem que observava. As etapas seguintes estão inconclusas... No 

dizer conciso do artista: “minha melhor obra é a que está por ser feita”.  

 Segundo a lenda, ao falar de seu trabalho artístico, Michelangelo dizia 

que ele não fazia esculturas, na verdade, elas sempre estiveram lá, na pedra 

bruta; ele apenas retirava os excessos. Parafraseando o escultor renascentista, 

as memórias de Emanoel Araújo mostraram que os tesouros que o artista 

garimpou estiveram sempre ali, prontos a serem apanhados, Emanoel Araújo 

retirou os excessos surgidos como obstáculos, principalmente por meio do 

racismo. Desbastou-os e galgou o sucesso. Sua obra e suas realizações são 

provas vivas desse pormenor. 

 Percebeu-se que no modo de ser calado e em seu laconismo, o escultor 

“filho de Ogum”, sempre está a comunicar algo. Como afirmou Magno Bonfin: 

“Esse ‘construtivista romântico’ até mesmo em seu silêncio barulhento, faz a 

gente tremer”.  
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 Constatou-se que, comunicar muito com poucas palavras é uma das 

marcas registradas de Emanoel Araújo; inclusive por isso também já foi 

chamado de “afro-minimalista”.  

 Na transformação de sua obra, na qual inseriu o cerne do africanismo, 

também já o denominaram de “neo-africanista”. São coerentes as múltiplas 

denominações concedidas ao escultor, assim como são múltiplas as 

características de sua personalidade. O artista foi chamado de “agitador 

cultural” por se destacar como curador, entalhador, desenhista, gravurista, 

cenógrafo, museólogo, e fomentador cultural. Do mesmo modo, posicionou-se 

o tempo todo de sua existência numa busca incessante por garimpar 

memórias.  

  Todo garimpeiro é um aventureiro; um sonhador; e adora o perigo. Ama 

o desafio de deixar o conforto de sua morada para ir ao encontro de seu 

tesouro, de sua pedra preciosa. O artista também é um aventureiro, também 

adora o perigo. Ama o desafio de ver o branco da tela à sua frente se 

transformar numa obra a ser reconhecida pelo mundo.  

 Existe também a condição de mágico para o artista; num passe de 

magia, do nada faz surgir na memória o objeto ausente e desejado para 

cristalizá-lo na tela ou no desbaste da pedra bruta, ou ainda no forjar do ferro e 

do aço. Pôde-se comprovar nesse trabalho que Emanoel Araújo é um artista e 

um garimpeiro. E dessa constatação lhe atribuo mais uma denominação: 

“garimpeiro de memórias”.  

 Apresenta a memória em sua arte abstrata e intuitivamente construtivista 

incorporando suas raízes afro-brasileiras. O faz de modo límpido, claro, 

evidente, sem meio tom. As formas geométricas fazem salta aos olhos os 

elementos de sua ancestralidade. Seu traço “curvoso” denota um aspecto 

romântico e afetivo. Até nas linhas retas se vêm curvas. A contemplação sobre 

o grafismo da obra de Emanoel Araújo proporciona um ritmo harmonioso. 

Agrega aos conceitos modernos um dialeto atávico das memórias de seus 

antepassados.  
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 As memórias garimpadas por Emanoel Araújo, verdadeiras pedras 

preciosas, têm múltiplas funções, sejam para colocá-las nas formas de suas 

enormes esculturas, seja na busca de peças para sua coleção ou para 

adicionar ao patrimônio dos museus que dirigiu e dirige. Hoje, essas memórias 

garimpadas se configuram na evocação da identidade afro-brasileira.  

 Durante sua vida, foi atrás de pedras grandes. Encontrou-as na 

reconstrução de museus, trazendo mostras de expressão para serem 

apreciadas; encontrou-as nas memórias para sua coleção. Colecionou e 

coleciona memórias transvestidas em pedras preciosas. Assim como é 

garimpeiro, é também um colecionador de obras, peças e objetos. Nesse 

colecionar, toma para si o que entende que tenha um valor infungível. Dentre 

tantas pedras grandes para pesquisar, busquei a pedra da memória de 

Emanoel Araújo. 

 A figura de garimpeiro de Emanoel Araujo achou, finalmente, a pedra 

preciosa e, por mais que lhe combatam os inimigos, está assegurado seu lugar 

na memória, seja pelo conjunto da arte que produziu, seja pelas inúmeras 

curadorias, ou pela gestão irretocável de museus.  

 Ficou claro nos resultados deste estudo sobre memória que o sujeito é 

um escultor que garimpou a pedra no formato de construção de uma identidade 

repleta de ações afirmativas em busca por espaços sociais fechados aos 

negros de todas as classes sociais.  

 Essa pedra preciosa tem inspiração na incidência do processo de 

reelaboração de identidades positivas para transcender os ambientes limitados 

que a sociedade brasileira reservou ao negro no âmbito da música, dos 

terreiros de umbanda e de candomblé, do futebol do carnaval... Restou claro 

que o destino do negro que Emanoel Araújo almejou e almeja é o negro que 

traça o destino da liberdade, da emancipação completa e perene, cujo desejo 

sempre esteve presente no seio dos brasileiros. 
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 Na ânsia por liberdade, o brasileiro, principalmente o negro, não pode se 

permitir a ser inferior a nada, nem a ninguém. Precisa se engajar na luta diária 

contra o racismo. Observou-se que essa luta perdurou e perdura o tempo todo 

em suas memórias.  

 A produção artística de Emanoel Araújo e sua curadoria de exposições, 

além de enaltecer seus ancestrais servem para evitar o esquecimento da 

memória das indignidades impingidas à população afro-brasileira.  

 Destituído de sua própria identidade, foi torturado e teve seu corpo 

vilipendiado e o patrimônio de sua cultura extirpada. Esses episódios devem 

ser rememorados, sempre. Como recordou Etzel: 

A primeira etapa da escravidão foi a captura, o transporte 
através da África (com 2 ou 3 meses de viagem na melhor das 
hipóteses) e o depósito nas feitorias da costa ocidental. Às 
brutalidades de toda ordem, causadoras de alta mortalidade 
nesta primeira fase, somem-se as consequências do contato 
com a civilização; o negro, virgem das infecções usuais entre 
os brancos, contaminava-se com moléstias para as quais seu 
organismo não havia adquirido resistência imuno-biológica. 
Adoecia e morria. (ETZEL, 1976, p. 238).  

 Com suas realizações artísticas, e culturais, Emanoel Araújo busca um 

antídoto na modernidade para curar as feridas deixadas pelo racismo e 

responder aos que não aceitam as diferenças. É amplamente sabido que o 

racismo acompanha o homem desde tempos imemoriais. Está arraigado nele 

há gerações.  

 Como preconizou José Saramago, o racismo é uma expressão cuja 

estrutura é “inseparável da espécie humana, com raízes tão antigas, 

provavelmente, como o dia em que se deu o primeiro encontro entre 

hominídeos ruivos e hominídeos negros.” (SARAMAGO, apud SCHWARCZ, 

1996, p. 77). 

  Porém, o fato de o racismo acompanhar o homem, desde sua gênese 

não significa que deva ser aceito. Ao contrário, deve-se postar com intolerância 

máxima para combatê-lo.  
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 Pôde-se verificar que, a condição de possuir a consagração nacional e 

internacional no universo das artes e do campo museal, não impediu que 

Emanoel Araújo sofresse na carne os efeitos do racismo. Tenta superá-los com 

coragem e com determinação por meio da difusão de sua obra e de suas ações 

culturais diante das circunstâncias da vida.  

 Pela estrutura da plausibilidade, mesmo diante das persistentes 

situações de racismo, Emanoel Araújo pôde encontrar em seu garimpo a pedra 

preciosa que qualquer pessoa, também poderá encontrar por meio do cultivo 

de suas memórias. Como se vê nos ensinamentos de Berger e Luckmann: 

A realidade subjetiva depende assim sempre de estruturas 
específicas de plausibilidade, isto é, da base social específica e 
dos processos sociais exigidos para sua conservação. Só é 
possível o indivíduo manter sua auto-identificação como 
pessoa de importância em um meio que confirma esta 
identidade. (BERGER E LUCKMANN, 1985, p. 205). 

 É plausível distanciar qualquer doutrina que sustente a superioridade de 

uma raça sobre as outras para diminuir a importância da auto-identificação dos 

indivíduos. É plausível também que tenhamos a coragem de alargar a 

consciência de que o negro não é inferior a nada, nem a ninguém. E não pode, 

nem deve acreditar na criação da inferioridade pelo racista.  

 Como afirmou Fanon: “precisamos ter a coragem de dizer: é o racista 

que cria o inferiorizado.” (FANON, 2008, p. 90). Ficou amplamente constatado 

ao longo deste trabalho que Emanoel Araújo sofreu o racismo em diversas 

oportunidades, mas não se curvou a nenhuma delas. Algumas poucas dessas 

ocasiões ficaram notórias neste estudo e merecem ser relembradas. 

 Ao ser nomeado para dirigir a Pinacoteca do Estado de São Paulo, 

racistas de grande envergadura, da alta sociedade paulista questionaram o fato 

de um negro e baiano (e também homossexual, como afirmou Emanoel Araújo) 

desbancar uma mulher branca e paulista e assumir tão honroso galardão. 

Assumiu o cargo e provou que em nada é inferior a nenhum branco, paulista 

(ou heterossexual).  
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 O racismo nas memórias de Emanoel Araújo também ficou evidente em 

outros episódios tão comuns à maioria dos negros. Certa feita, ao chegar com 

seu carro BMW novo, em um posto de gasolina, as pessoas presentes 

estranharam e questionaram o fato de um negro estar no interior de um carro 

daquele nipe. Em outra oportunidade ainda, ao visitar um artista consagrado, 

Emanoel Araújo ouviu que era a primeira vez que um negro entrava em sua 

casa.  

 Minha presunção ao propor essa pesquisa foi a de que o sofrimento pela 

discriminação do negro pudesse retroceder a partir da difusão da consciência e 

da denúncia do racismo e, principalmente, por meio das memórias das 

realizações do artista negro e baiano Emanoel Araújo.  

 A discussão aqui desencadeada permitiu uma reflexão sobre o legado 

cultural afro-brasileiro para romper a aversão à cultura negra. Em nenhum 

momento nos procedimentos de coleta para esta pesquisa, busquei nos 

depoimentos sobre o artista, a corroboração ou o contraditório dos fatos 

discriminatórios envolvendo sua pessoa.  

 Nas dezenas de entrevistas, ative-me à busca de relatos espontâneos 

dos interlocutores de suas memórias sobre o escultor. O racismo emergiu 

espontaneamente nas declarações demonstrando sua límpida existência. É 

preciso contrapor este panorama. Há que raciocinar, como lembrou Fanon ao 

focar seu olhar sobre a questão de que: “O que é a África do Sul? Um caldeirão 

onde 2.530.300 brancos espancam e estacionam 13. 000. 000 de negros.” 

(FANON, 2008, p. 86).  

 Nessa linha de raciocínio, pode-se questionar: o que é o Brasil? Temos 

hoje a maioria da população brasileira negra (54%) o que torna o racismo 

intolerável. Trabalhos como esta pesquisa sobre um negro garimpeiro de 

memórias que encontrou a pedra preciosa nas suas realizações estampam a 

necessidade de o branco reconhecer a humanidade do negro desumanizado 

na história, reificado e considerado como um ser inferior ao branco, por ser 

negro. 
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 Prevaleceram nos depoimentos dos participantes, artistas, políticos, 

galeristas, parentes, amigos e um número elevado de funcionários dos mais 

variados escalões, principalmente dos escalões menores, os mesmos 

argumentos no sentido de considerarem o escultor como “pavio curto”, o que 

corresponde a dizer que ele tem um caráter explosivo e exigente, 

principalmente em virtude de seu perfeccionismo.  

 Mesmo os que se julgaram “vítimas” desse comportamento explosivo, 

afirmaram que, com o tempo, puderam entender seus objetivos e, por fim, 

acabavam se beneficiando diante dos resultados do sucesso das missões que 

lhes eram confiadas.  

 A totalidade dos entrevistados respondeu que o artista era explosivo, 

mas ao mesmo tempo, respeitoso de modo que, mesmo perante as situações 

em que ele agiu com aparente “má educação”, no final entenderam que aquela 

postura era necessária naquele momento específico.  

 Por fim, o que se pode captar é que prevaleceu o respeito do escultor 

para com os demais à sua volta. Essa constatação pôde ser observada em 

vários comentários que sintetizo como: “Ao mesmo tempo em que ele é 

agressivo, imediatamente chama e pede desculpas, e diz precisar dos 

préstimos das pessoas, numa clara humildade e alusão de deferência aos que 

estão ao seu lado.”  

 Outro fato notório a ser ressaltado na análise dos resultados desta 

pesquisa foi a constatação de uma gratidão dos entrevistados em relação a 

Emanoel Araujo. Inúmeros interlocutores nos mais variados cenários da Bahia 

e de São Paulo, ao rememorar passagens de sua convivência choraram diante 

da recriação destas lembranças. Muitos ressaltaram seu lado humilde e 

humano.  

 Nos depoimentos dos entrevistados, muitas falas foram repetidas e, 

mesmo não mencionadas no corpo do relato do estudo, a grande maioria falou 

da postura respeitosa de Emanoel Araújo; quase todos, de um modo ou de 

outro, aclamaram-no como um professor nato e, acima de tudo - generoso.  
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 A generosidade, absolutamente desinteressada, foi uma das 

características mais marcantes nas memórias de Emanoel Araújo. Dentre 

diversas outras, a generosidade esteve presente nos depoimentos da Bahia na 

fala de seu irmão, de Maria Mutti, de seus amigos e de seus parentes.  

 Também esteve presente a generosidade nos depoimentos colhidos 

pelos funcionários dos museus que dirigiu e dirige, como galeristas, políticos, 

amigos, artistas consagrados como Aldemir Martins, Newton Mesquita e a 

pintora baiana Yedamaria que ressaltou: “o que não consegui durante anos na 

Bahia, foi possível em São Paulo pela generosidade de Emanoel Araújo”. 

 Como uma carpa, Emanoel Araújo deixou seu pequeno lago em sua 

Santo Amaro da Purificação para nadar em vastos e profundos oceanos. Pelo 

que se pôde aquilatar, sua grandeza será estendida no tempo e o tesouro 

simbolizado pela “pedra pequena” que ele colocou no peito será imortalizado 

em suas memórias; registros de experiências vividas ao longo de sua vida.  

 Espera-se que este trabalho, assim como o de tantos outros que se 

referem ao escultor, converta-se numa forma de fazer com que a pedra 

pequena incrustada no colar do peito de Emanoel Araújo estimule a luta pela 

busca da igualdade.  

 Que possamos atingir o cobiçado sonho de o homem ser julgado pela 

substância do seu caráter e não pela cor de sua pele. Esse sonho é uma pedra 

preciosa; um tesouro a ser perseguido por todo garimpeiro de memórias. 
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