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A Linguagem Revelada

Luis Jorge Rodrigues Gongalves

Cldudia Matos Pereira

As fronteiras da minha linguagem sdo as fronteiras do meu universo.

Ludwig Wittgenstein

» Em nés, Homo sapiens, alinguagem acompanha-nos quotidianamente. A pergunta é: quando

comecou alinguagem? Do ponto de vista anatémico, no cérebro, ja se identificam os principios

da linguagem no Homo habilis, por se ter localizado uma pequena area de Broca. Em espécies

posteriores, esta drea do cérebro foi sendo mais desenvolvida.

» O nosso cérebro tem no seu pleno a drea de Broca, responsdvel por gerar a linguagem. Locali-

za-se no hemisfério esquerdo, especificamente na parte inferior do I6bulo frontal. Outra drea

do cérebro bem desenvolvida € a de Wernicke. Estd relacionada com a zona auditiva, sendo

responsdvel pelacompreensio sonora e estd, maioritariamente, no hemisfério esquerdo, mais

concretamente no lobulo temporal. Estas dreas estdo ligadas por fibras nervosas, designadas

de fasciculo arqueado. Nas dreas da Broca e de Wernicke temos os principios da produgio da

linguagem e da sua compreensao.

» Com o Homo sapiens a linguagem tornou-se protagonista social, para além das necessidades

de sobrevivéncia fisica e de afirmagao sexual. A linguagem € isso: um catalisador dos grupos

humanos. Criamos narrativas, com as quais nos agregamos, envolvidos em uma mesma histdria.

» Anossaespiritualidade, ou seja, um sentimento pessoal, que se projetano futuro e que resulta

donosso cérebro Consciente, onde se pergunta, de onde viemos e para onde vamos, estimula

um interesse quotidiano pelos outros e por si. A espiritualidade tem um sentido de procurar

sobre o significado da vida, sendo um caminho para suportar sensagdes de fragilidade, de

medo, de culpa, de incapacidade, de raiva, de angustia ou de esperanca.

D Através das narrativas, vinculadas pela linguagem, onde se expressaram as imagens, os ges-

tos, os sons e as palavras, construimos universos intimos, que nos protegeram. A linguagem

transmitida € uma unido entre os Homo sapiens.

» NaLinguagem Revelada, apresentamos dois conceitos: o primeiro de Linguagem e o segundo

de Revelada. Neste sentido, abordamos a linguagem como mensagens que dao esperanga e
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procuram ultrapassar as fragilidades humanas. A linguagem € nosso conforto, a nossa casa,

que nos ampara € nos protege.

» No Paleolitico Superior, com a emergéncia das artes plasticas, sabemos que hd uma narra-

tiva atrds de cada imagem. Como referiu Clifford Geertz (2008): “Culturas sio um sistema de

concepgdes herdadas e expressas em formas simbdlicas, por meio das quais, os homens se

comunicam, perpetuam e desenvolvem os seus conhecimentos e atitudes em relagdo a vida.”

» Cada grupo criou, ou cria, as suas formas simbdlicas, ou seja, linguagens, com as quais se

identifica. A Linguagem Revelada corresponde aquela que traz um caminho. D4 um sentido

para vida. Sdo narrativas envolventes que, uma vez partilhadas, unem comunidades.

» Todos os grupos humanos tém a sua linguagem revelada. Sio narrativas ou mitos, que

lhes falam do inicio dos tempos, de normas de comportamento social e do que serd o fim.

Organizam as sociedades. Como referiu Claude Lévi-Strauss (1962), “o mito e o rito ndo sdo

simples lendas fabulosas, mas uma organizagdo da realidade a partir da experiéncia sensivel

enquanto tal.” Para o mesmo autor o mito tem: uma ‘funcdo explicativa’, porque o presente

€ explicado por alguma acdo passada, cujos efeitos permaneceram no tempo; também uma

‘funcdo organizativa’, porque o mito organiza asrelagdes sociais; e uma ‘funcdo compensatoria’,

porque o mito narra uma situagdo passada, que € a negacdo do presente.

» Alinguagem revelada reflete as experiéncias milenares de cada comunidade. Os mitos

condensam a psicologia humana, ou seja, 0 nosso comportamento individual e social. Sdo

uma explicagdo, mas essencialmente, constituem-se em normas de conduta aceitdveis e nao

admissiveis.

» Uma linguagem ¢ um universo. Hoje sdo conhecidas cerca de sete mil linguas. Uma lingua

significa comunidade, pensamento e narrativas que unem. Como referiu Fernando Pessoa:

¢

“Minha pdtria é a lingua portuguesa”. Sentimos e vivenciamos as interconexdes entre lingua,

comunidade e revelacdo.

Bibliografia

» Geertz, Clifford (2008). A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: LTC.

» Lévi-Strauss, Claude (1962). La pensée sauvage. Paris: Librairie Pion.




1. ALINGUAGEM COMO
CUMPLICE DO LOCAL DA
CULTURA

I O poder da legenda de Lalla Aicha El Bahria

Paisagem Sagrada: o que temos hoje?
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O poder da legenda de Lalla Aicha El Bahria
Le pouvoir légendaire de Lalla Aicha El Bahria

NadaEL AHIB Universidade Mohammed V, Instituto de Estudos Africanos,

Euromedterrianeos e Iberoamericanos, Av. Allal EL FASSI, BP.6633, Madinat Al Irfane,

Rabat, Marrocos.

Resumo: Situado a proximidades da cidade de Mazagao (ElJadida), o santudrio de Lalla Aicha

El Bahria ndo pdra de receber as mulheres que desejam (al baraka) a bengdo da Santa Aicha

para se tornarem férteis ou arrajarem maridos. Passando 5 séculos, a histéria desta santa

transmitida oralmente, fica persistente na memdria das mulheres marroquinas.

Palavras-chave: Marrocos, Lalla Aicha El Bahria, santudrio, bengao.

Résumé: Situé a proximité de la ville de Mazagan (El Jadida), le sanctuaire de Lalla Aicha El

Bahriane cesse de recevoir des femmes qui souhaitent (al baraka) labénédiction de Santa Aicha

pour devenir fertiles ou trouver des maris. Apres s siecles, I'histoire de cette sainte, transmise

oralement, reste persistante dans la mémoire des femmes marocaines.

Mots-clés: Maroc, Lalla Aicha El Bahria, sanctuaire, bénédiction.

» Longe de aproveitar a paisagemmaritima da regidonomeada « Sidi Moussa », as mulheres-

visitam este lugar por uma razioespecifica : implorarLalla Aicha El Bahriapedindo-lhe um

marido oum filho.

D A gruta estd localizada nas rochas no meio de uma falésia, o que torna o acesso quando,

contornam as pedras. Algumas, que ndo conseguem manter o equilibrio, caem vdrias vezes

e se levantam, dando uma risadinha nervosa. Mas nao importa o que aconteca, essas mulhe-

res nunca desistem. Ndo concebem a ideia de partir sem visitar este lugar sagrado reservado

apenas a mulheres.

D Porisso, as visitas ao santudrioLalla Aicha nuncafaltam devido a vontadedestasmulheres

e crénga que témdesta santa.




» Segundo Mohamed, um pescador da regido, o local passou por vdrias tragédias.

Muitas mulheres se afogaram ao tentar chegar d caverna emum momento de maré alta”, disse.

Divertidos com o espetdculo, os jovens sentaram-se na ponta da falésia para observarem este

cendrio inusitado. As mulheres trazem consigo verdadeiras festas especialmente preparadas

para a ocasido, na esperanga de que a santa concorde em atender aos seus desejos. Pratos

fartos de cuscuz sem sal, galos de penas pretas ou marrons abatidos, ovos de pombo, pdo sem

sal, sacos de agticar, pacotes de leite e velas desfilam diante dos olhos dos curiosos que os tém

... jd com dgua na boca.

(Le Matin; 2013)

» Imaginando o perigo do caminho ainda com ofertas pesadas!!!

D Se as mulheres arriscam a vida para visitar a santa é porque, segundo a lenda, Lalla Aicha

El Bahria seria capaz de curar enfermos, casar a velhas solteironas e permitir que mulheres

estéreis tivessem filhos.

» Para melhor perceber o mistério deste santudrio, seria bom conhecer a histéria desta santa

e como chegou a ter este lugar sagrado na memdria das marroquinas.

» A histdria passou pela viagem de uma jovem de Bagdad que se chama Aicha, dotada de um

saber notdvel, viajou para Marrocos procurando Sidi Bouchaib Reddad -outro santo da regido

também- por ter uma relagdo espiritual com ele. Foi descrito como um homem de grande

sabedoria cientifica e religiosa. Lalla Aicha, por muitas histdrias contadas deste sabio, ficou

impressionada e decidiuir procurando saber e desejando-lhe como marido.Mal chegouaboca

do rio Oum Rabii, morreu e tornou-se santa.

1. O santuario Lalla Aicha El Bahria: uma eseparanca alimentada das

histdrias ancestrais.

» Devido ao perigo que o penhasco apresenta, houve sempre jovens jogando ao fitebol ou

passeando.

» Asmulheres de classe media ou alta vém para apresentar ofertas a santa pedindo aos jovens

transportd-las até a margem do rio por meio do dinheiro.

Certaines femmes qui n’arrivent pas a descendre les rochers pour atteindre la grotte paient

des jeunes pour amener les sacrifices jusqu’a la grotte. (...) Un jour, nous étions en train de
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jouer au football, moi et mon copain, le soir, lorsqu’une femme conduisant une belle voiture

s’est arrétée et nous a donné 100 DH chacun pour descendre un plat de couscous a la grotte. 11

faisait noir, alors nous I'avons caché derriére un rocher et, dés qu’elle est partie, nous sommes

retournés pour manger le bon plat!

(Le Matin; 2013)

» Um testemunho deste tipo deixa o leitor hesitando pelo facto de se esta santa é realmente

abencoada ou é o imagindrio popular gravado na memdria do género feminino marroquino

que a descreve como tal???

» Umadasvantagensdosantudrio, é que reune a varios mercadores e caféslocais que confirmam

as multiplas visitas durante a primaveira e o verdo sobretudo com a chegada de marroquinas

vividas no estrangeiro crendo na “Baraka” ou bencio da santa. O santudrio torna-se um lugar

de peregrinacdo junto com outro santudriode uma mulher chamada Lalla Yattou.

» Do lado oposto, a parede do marabu, inicialmente pintada de branco, estd quase totalmente

recoberta por inscrigdes de hena. Parece uma obra de arte ingénua.

Figura 1. os arredores do santudrio de Lalla Aicha El Bahria. Azemmour (2020) [consult. 2021/12/06] disponivel em

https://www.lopinion.ma/Azemmour-Toujours-autant-d-engouement-pour-Lalla-Aicha-Bahria-_a4500.html



https://www.lopinion.ma/Azemmour-Toujours-autant-d-engouement-pour-Lalla-Aicha-Bahria-_a4500.html

Figura 2. A porta principal contendo os nomes de visitantes e desejados marcados por hena. Azemmour (2013) [con-

sult. 2021/12/06] disponivel em https://eljadidasat.info/index.php/113-societe/ 187 2-le-mouvement-maraboutique-est-tres-po-

pulaire-a-azemmour-une-legende-parle-d-une-histoire-d-amour-entre-lalla-aicha-bahria-et-moulay-bouchaib-erradad

D A histéria de Lalla Aicha fica por descifrar: hd quem diga que € uma linda jovem de Bagdad,

ficouapaixonada pelo santo Moulay Bouchaib Erraddad que, segundo a histdria, foi a Bagdad

para aprender Figh e ciéncia da Religido. Encontrou-se com Aicha e pediu a méo dela, mas os

paisrecusaram por nido quererem que a filha fosse para Marrocos. Aicha, chocada pelorecuso,

decidiu viajar até Marrocos para encontrar-se com o amor da sua vida, mal chegou a margem

do rio Oum Rabii, morreu. Na verdade, ha outra versio de Aicha que nos relata a histéria dela

comouma mulher conhecendo ao Santo Moulay Bouchaib Erraddad por telepatia e decidiu

viajar para o encontro dele.

1-1: Os Rituais do Santudrio

» Avisita do santudrio comeca por cumprimentar e implorar a santa Lalla Aicha. Depois, a

pessoa concernida dirige-se ao quarto do lado para tomar banho da agua salada extraida do

poco da santa. A dgua fria vende-se por 10 DH e a quente por 15 DH. Uma vez finalizando

este ritual deixa a roupa interior como indice de se livrar da md sorte. E como ultima etapa,

oferece a santa qualquer oferta : seja (agucar, pacotes de leite ou um prato de cuscus sem sal)

marcando o fim do ritual e esperando que a santa realize o seu desejo.

« La femme se déshabille et se couvre de henné puis se lave et doit laisser quelques vétements
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sur les lieux, précisément les sous-vétements (tabaa). Apres c’est la fin du célibat ».

(Dahbi: 2013)

» Para as mulheres desejando ter filhos, saem do banho vestindo um cinto verde que ndo deve

remover até ficar gravida.Caso afirmativo, deve voltar para devolver o cinto e oferecer outra

oferta, caso contrdrio, volta para renovar o ritual.

» Os visitantes ndo param de nomear os desejados nos muros. Cada ano o muro estd pintado

de novo.

» Sempre o novo visitante vai ouvir estas frases da boca do guardido do santudrio: tem que

acreditar, abandonar seu destino, ter fé, sem fé nada é possivel.

2. O isla nega este tipo de créncgas

D Perto do santudrio, encontra-se com dezenas de videntes e fkihs (im) que podem ser encon-

trados para oferecer seus servi¢os. Mulheres jovens e velhas os cercam sentadas em grande

resignagdo e submissdo. Lalla Aicha El Bahria também € famosa por curar Tqaf. Mas, na

realidade, todos esses chamados milagres sdo apenas despreziveis de charlatanismo, fraude

e podem joga-lo satanicamente no abismo da descrenca em Deus Todo-Poderoso.

» Houve sempre na nossa histéria popular personagens miticos que desempenham um papel

herdico.

» O verdadeiro mugulmano cré no poder dos santos e nos milagres deles mas isso nao quer

dizer crer que eles podem solucionar os problemas dos outros. Se os santos tivessem poderes

€ porque Deus lhes outorgou isso afim de manifestar a grandiosidade divina dele neles.

» Durante a vida destes santos, nunca pretenderam curar ou outorgar filhos, s6 o imagindrio

popular que lhesdeu estes milagres. Todo santoera consciente de facto que crer nestas supers-

ticOes era inadmissivel na religdo mugulmana.

» Supomos oportuno explicar alguns termos usados no artigo para o leitor estrangeiro tais

como os termos Tqafe Tabaae Ziara. O termo Tqafsignificaemdrabe marroquinoum amuleto

ou um talisma feito para impedir sucesso ou casamento ou ter filhos. Para o termo Tabaa é

uma md sorte que perssegue uma pessoa para ndo ter uma vida estdvel e frutifera. A Ziara, (a

visita) € o ritual feito pela mulher iniciando por ter fé na santa e oferecer-lhe oefrtas implo-

rando sua ajuda e procurando serenidade.




» Porisso, em qualquer santudrio, encontraremos bruxos e malabaristas que vendem ilusdes

aos clientes vindos ao santudrio.

D A exsiténcia de centenas de santudrios em Marrocos tem uma longa histdria relacionada

com aquilo que € religioso e mitico. A crénca vem da coincidéncia que algumas visitantes do

santudrio tiveram a hora de frequentar este lugar misterioso e a memdria popular registou

estas coincidéncias e as generalizamao passo do tempo.

3. As varias historias das nomeadas Aicha em Marrocos: A maldita con-

dessa ou Aicha kandicha.

» Do imagindrio coeltivo marroquino, lembramo-nos quando eramos criangas, que nio po-

diamos pronunciar o nome de Aicha kandicha porque tinhamos medo de que aparecesse

durante a noite.

D Estabelecer o verdadeiro mito da Srta. Kandicha € uma tarefa muito dificil, pois diverge

numa infinidade de versdes que variam de regido para outra.

» Segundo a versdo popular mais famosa, Aicha era uma condessa lusitana. O nome de Kan-

dicha também seria uma distorgio feita pelos nativos da palavra “condesa”, condessa em

portugués. Capturada por corsdrios marroquinos, ela teria sido vendida a um notdvel, por

quem se apaixonou perdidamente.

» Casou-se com ele e converteu-se ao Isla tendo como nome Aicha. A beleza dela provocou

ciimes nas mulheres e loucura nos homens.

» Outra versao faz de Aicha uma mulher marroquina, de uma tribo amazigh da regiao de

Mazagdo. Tendo perdido o marido, morto num confronto com os portugueses que ocupavam

acidade, elajurou vinga-lo. Para cumprir sua vinganca, ela se fez passar por umajovem alegre,

seduziu oficiais inimigos e os massacrou no meio da floresta. Temendo que sua bravura e

heroismo pudessem servir de exemplo, os portugueses espalharam o boato de que Aicha, a

quem elesapelidaram de Condesa, erana verdade um ser demoniaco que aparecia aos homens

anoite sob aforma de ‘umajovem adoravel com pés de camelo e que os infelizes que passaram

por ela raramente voltavam ilesos de sua reunido. (Chama Khalil: 2021).Aicha Kandicha era

uma mulher de beleza encantadora, de pele branca e longos cabelos negros. Diz-se que viveu

no século XVI, em Mazagdo, durante a ocupacdo portuguesa.
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» Poucos podiam adivinar a sua presenga se reperassem nos pés dela, que eram geralmente

pés de cabra.

Figura 3. Aicha Kandicha (foto ilustrativa) [consult. 2021/12/06] disponivel em https://he-il.facebook.com/KanYaMaka-

neCasablanca/posts/760934394475040

» O mais misterioso é que ambas Aichas se encontram na regido de Mazagio!

» Em julio passado, Julien Maury et Alexandre Bustillorealizaram um filme sobre este serde-

moniacointitulado KANDISHA.

» Tanto a primeira versdo como a segunda plasmam um ser com um poder extraordindrio que

faz com que as legendas fiquem gravadas na memdria coletiva de cada nacdo.

» Terminando o nosso artigo com a famosa cancao gnaoui sobre a santa Lalla Aicha El Bahria:

Aicha, Aicha, aquele no fundo do rio,

aquele que possui o generoso,

a dona do lago, que enlouquece meninos e meninds,

O Aicha, de boa fé estou a me dirigir a sua pessoa,

descalco, venho pedir sua ajuda,

venho para si perdido. para curar-me,

Aicha, estou triste e a vida estd a apertar-se ao meu redor.

» E uma cancdo que exprime o estado de dnimo do visitante implorando a simpatia da santa

e pedindo a ajuda dela.

» Agredecemos desde jd os responsdveis do VI Congresso Internacional— Santudrios, Cultura, Arte,
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Romarias, Peregrinagoes, Paisagens e Pessoas pela oportunidade que me deram.
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Paisagem Sagrada: o que temos hoje?

Sacred Landscape: how far have we gone?
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Resumo: Em diversas paisagens no mundo, a vida humana e os elementos fisicos ambientais

coexistem atrelados a um significado religioso. Esta pesquisa busca levantar dados sobre as

paisagens sagradas. Assim, foram analisadas 22 paisagens, identificando suas caracteristicas

visuais, elementos naturais, localizagao, classificacdo e aspectos culturais. Como resultado,

a pesquisa apresenta um panorama geral atualizado das paisagens sagradas reconhecidas

mundialmente.

Palavras-chave: Paisagem Cultural. Atributos Fisicos Ambientais. Espaco Sagrado. Elementos

Naturais. Caracteristicas Fisicas.

Abstract: In different landscapes around the world, human life and physical environmental

elements coexist linked to a religious meaning. This research seeks to raise data on sacred

landscapes. Thus, 22 landscapes were analyzed, identifying visual characteristics, natural

elements, location, classification, and cultural aspects. As a result, the survey presents an

up-to-date overview of world-recognized sacred landscapes.

Keywords: Cultural Landscape. Environmental Physical Attributes. Sacred Space. Natural

Elements. Physical characteristics.




Introducao

D A paisagem é osuporte dasreferéncias culturais das sociedades nela contidas, onde o territério

se torna carregado de significacdo. Em muitas destas paisagens, a vidahumana e os elementos

fisicos ambientais coexistem atrelados a um significado religioso. O humano se relaciona com

o meio e dd valor as coisas como forma de identificar, interagir e coexistir em sua realidade.

Assim, locais sagrados ocupam um lugar significativo da cultura humana. Esta pesquisa busca

analisar as paisagens sagradas reconhecidas como patriménio mundial, identificando pontos

comuns e diversidade entre elas a partir da visdo do espaco sagrado.

» Atualmente a Lista do Patriménio Mundial da UNESCO (Organizagdo das Nag¢des Unidas

para a Educacao, a Ciéncia e a Cultura) inclui 119 propriedades inscritas na categoria de Pai-

sagem Cultural, onde 22 delas estdo vinculadas a espagos sagrados (UNESCO, 2021). Como

base para a pesquisa deste trabalho, foram analisadas as informagdes disponiveis no site

oficial da UNESCO (http://whc.unesco.org/en/list/) em sua versido em inglés. A partir da lista

de patrimonio mundial, foi utilizado o filtro de pesquisa para paisagens culturais (Cultural

Landscape) acrescido da palavra-chave sacred (versio inglesa da palavra “sagrado”), de onde

resultou a lista das 22 paisagens. A partir de cada sitio descrito na lista, foram verificadas as

informacoesindividuais das paisagens (dados, descricdo, fotos, videos e mapas). Os dados foram,

entdo, tabulados em uma matriz como forma de facilitar a organizacio das informacdes. Para

a filtragem das informacoes dos textos, utilizou-se o método de andlise de conteudo que foi

complementado pela visualizagdo das imagens de cada paisagem. Formatou-se uma matriz

principal com as informacdes coletadas e as andlises quantitativas e qualitativas seguiram

a partir dos dados desta tabela. Importante notar que foi estabelecida a data ultima de 14 de

novembro de 2021 para consulta da lista junto ao site oficial da entidade.

1. Espaco Sagrado

D Areligiosidade faz parte da caracteristica natural do homem, onde a sociedade necessita da

religido para buscar entendimento de si mesma (Ferreira, 2012). Enquanto houver sociedade,

haverd religido, mesmo que em formatos diferentes. Durkheim (1996) explica que a religido

desperta um sentimento de apoio e protecdo, onde o crente se sente mais capaz para suportar

21



22

e vencer as dificuldades da existéncia.

» Eliade (1999) entende que o sagrado e o profano sdo duas realidades opostas de ser no mundo.

O sagrado funda o mundo, fixa limites e estabelece ordem; causa uma quebra na homoge-

neidade e define locais de experiéncia unica. Durkheim (1996) corrobora com esta definicio

afirmando que sagrado é tudo que € retirado do uso comum e que passa a compreender um

idedrio de divinizacdo, que explica a cosmologia e o surgimento da divindade.

» O simbolismo exerce um papel importante na vida religiosa humana, pois através dele o

mundo se torna suscetivel de revelar a transcendéncia. A associacdo de simbolos aos valores

sobrenaturais tornaa experiéncia do divino mais préxima e real. Os simbolos sdo facilitadores

da conexdo com o sagrado, fornecendo orientacao ao homem na busca da compreensao do

mundo a sua volta (Moura Neto, 2009).

» Osrituais sagrados, mais do que umarepeticao de agdes, sdo operagcdes mentais que atingem

consciéncias, tonificando-as e disciplinando-as. Assim, praticam-se estes atos regularmente

como forma de suscitar a fé e recriar o humano periodicamente. Para contribuir nesse processo,

sdo definidos lugares e objetos que representam essa forca, que emanem energias de forma a

penetrar na vida humana (Durkheim, 1996).

» Um espago sagrado, sendo ele natural ou edificado constitui um templo, uma abertura parao

alto easseguraa comunicagio com Deus (Eliade, 1999). O lugar sagrado representa e contém o

divino ao mesmo tempo. Além disso, a sacralizacdo do espaco se constitui de técnica de orien-

tagdo, onde o desejo humano de viver no sagrado equivale ao desejo de se situar na realidade

objetiva, de ndo se deixar paralisar pela relatividade sem fim das experiéncias subjetivas, de

viver num mundo real e eficiente (Moura Neto, 2009).

» Untea (2020) coloca que o homem entende como ambiente sagrado onde hd um reconhe-

cimento positivo de uma série de qualidades extraordindrias que fazem de um lugar o meio

para a hierofania, um ambiente que também proporciona a uma sensagao de medo de entrar

em contato com algo isso estd fora dos limites. Além disso, Eliade (1999) relaciona a qualidade

doambiente sagrado com sensacdo de manifestagio de poder, podendo exultar sentimento de

medo ou veneracdo. O espago sagrado pode ser concebido em diversas escalas como: regides

ou cidades inteiras, acidentes geograficos, edificacoes, florestas ou uma drvore em especial,

chaminés, torres, totens e o corpo humano em si (Eliade, 1999).

» Os humanos podem entender como sagrado pontos notaveis (marcos) na paisagem, desta-




cados por elementos naturais como umarocha distinta ou uma drvore peculiar. Eles também

podem adicionar marcos a paisagem, retirando asinformagoes ambiguas do ambiente natural

provindas da complexidade danatureza. A manipulacdo oumarcagio de componentes, como

as rochas, identificam a presenca humana pela Terra, demarcando caminhos e dando um

senso de familiaridade a paisagem (Burkert, 1996).

» De acordo com Cauquelin (2007), a andlise de um sitio estd ligada a uma organizagao global

do mundo, que compde com a natureza, suas leis (proporcoes, figuras, mitologias). De forma

inconsciente, o ser humano 1€, na configuragdo da paisagem, os quatro elementos: terra, fogo,

dguaear. De maneira metafdrica, estes elementos sdoidentificados e formam os componentes

da paisagem, que expressam algo ao observador. Segundo ela, a diferenca em uma paisagem

mais ou menos preferida estd na presenca (ou auséncia) de um dos quatro elementos.

2. Paisagem Sagrada

» Segundo Berque (2013),a paisagem € a materializacdo dasrelagdes entre sociedade e natureza

e se caracteriza por um processo continuo de produgao e reproducio de formas e significados,

carregando as marcas do passado ao mesmo tempo em que participa ativamente da percepcao

do presente. A paisagem é uma porgao do territdrio apreensivel pelo individuo, existindo va-

riabilidade na escala, dependente do ponto de vista e que é percebida diferentemente por cada

observador. Assim, a paisagem torna-se uma representacdo cultural (Claval, 2007). Segundo a

UNESCO (2021), as paisagens culturais sdo bens culturais e representam as obras conjugadas

do homem e da natureza, ilustram a evolucao da sociedade e dos povoamentos ao longo dos

tempos, sob a influéncia de limitacdes ou vantagens oferecidas pelo ambiente natural e das

sucessivas forcas sociais, econdmicas e culturais.

» Naideia de paisagem estd implicita a questdo do tempo e suas relacdes com o espaco, onde

a paisagem se encontra em continuo processo de desenvolvimento. Com isso, a paisagem

cultural apresenta marcas de diferentes temporalidades da relacdo dos grupos sociais com

a natureza, sendo um produto de uma construcao social e histdrica e que se dd a partir do

suporte material do meio natural. A natureza €, entdo, a matéria-prima utilizada pelas socie-

dades para produzir sua realidade imediata, realizando acréscimos e transformacoes nesta

base material (Scifoni, 2016). Certas regides refletem técnicas especificas de uso da terra que
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garantem e suportam a diversidade bioldgica. Outros sitios estdo associados as comunidades

atravésdefortes crencas e costumes, incorporando um relacionamento espiritual excepcional

de pessoas com a natureza (Santos, 1997).

» Apesar do conceito de paisagem jd ser discutido hd quase um século, foi somente na Con-

vengao do Patrimonio Mundial em 1992, onde formalizou-se o primeiro instrumento juridi-

co internacional de reconhecimento e protegdo das paisagens culturais. Estas passam a ser

reconhecidas pelo seu valor, focando na interagio entre natureza e cultura, profundamente

ligadas as maneiras tradicionais de viver das comunidades. O entendimento das paisagens é

uma ferramenta poderosa para a preservacao do patrimoénio cultural, integrando os aspectos

materiais e imateriais, culturais e naturais de forma integrada, aliados a sustentabilidade.

Dudley et al. (2010) mostram que paisagens sagradas apresentam altos niveis de conservagao

ambiental e sdo importantes para estudos da relacdo entre patrimonio natural e cultural.

» O conceito de paisagem sagrada parece ser vago e complexo naliteratura existente. Mu (2015)

indica que as pesquisas tendem a focar na geografia religiosa de lugares sagrados, examinan-

do seu estabelecimento, tradigdes religiosas e peregrinagao, ou enfatizando locais sagrados

naturais e seu papel na conservagio ecoldgica. A autora coloca que a paisagem sagrada é

uma “paisagem da fé”, que incorpora caracteristicas geograficas tangiveis com os elementos

espirituais intangiveis. Estas paisagens envolvem uma estrutura complexa que transcende o

contexto religiosos e incorpora crencas espiritual abstrata com as estruturas fisicas do local

sagrado, aliada a rituais que reforgam a crenga. A paisagem sagrada engloba vdrias formas de

interacdo entre o reino dos seres humanos e o transcendente.

» Conforme Reese-Taylor (2012), uma paisagem sagrada € um tecido temporal e espacial es-

palhado por uma regido geografica, unificando todos os rituais realizados nos vdrios lugares

sagrados dentro de um quadro narrativo. Um lugar sagrado é criado a partir de um espago por

meiodeacoes humanasde cunho espiritual oureligioso, comorituais ou cerimdnias. O espaco

sagrado se distingue mais pelos atos que ali se realizam do que pelo grau de modificagio do

ambiente peloser humano. Apesar dosrituais realizados comporem, frequentemente, materiais

culturais (oferendas, monumentos e edificios), ndo sio necessdrios simbolos materiais para

consagrar um lugar como sagrado. Assim, lugares sagrados podem ser encontrados tanto na

natureza quanto no ambiente construido.

» Os quadros narrativos do sagrado dao sentido a atos humanos e incorporam uma paisagem




sagrada na memoria social das pessoas. As pessoas constroem culturalmente locais sagrados

por meio de relatos mito-histéricos que ndo abrangem nem um relato isolado de um unico

evento, nem uma sequéncia cronoldgica de eventos. Em vez disso, as narrativas costumavam

constituir paisagens sagradas, e os lugares dentro delas, seletivamente recontam eventos e

fragmentos de episddios que sio importantes para um grupo especifico. Uma paisagem sagra-

da, entdo, é comumente imbuida de significado temporal. O presente cria constantemente o

passado: as qualidades temporais da paisagem estdo ligadas a construgdo cultural da histdria

por meio da memdria social. A¢des especificas sdo gravadas em lugares e paisagens, e quando

o ato érepetido ou o local visto novamente por um individuo, o evento passado é relembrado,

recontextualizando o passado no presente, recriando uma historia. Oslocais sagrados perduram

na memoria social (Reese-Taylor, 2012). A perspectiva dos locais em relagdo a uma paisagem

sagrada vai além das caracteristicas tangiveis da paisagem e em diregdo as ideologias espiri-

tuais subjacentes como uma conexao com sua identidade e heranga cultural compartilhada.

D Portanto, considera-se que a paisagem sagrada € uma porcédo peculiar do territério onde um

oumais grupos humanos,ao longo de suaevolugio, atribuiram valores relacionados ao sagrado,

a cosmologia ou ao transcendente. A paisagem sagrada pode conter modificacdes feitas pelo

homem ou apenas participar do sagrado como associagio a simbolos ou por ser lugar onde

acontecem atividadesrelacionadas ao sagrado. Jd a definigdo de Sitio Sagrado € utilizada como

oambiente fisico de menor escala, o espago primdrio do sagrado, entendido de forma estdtica.

A Paisagem Sagrada, por sua vez, pertence a uma escala maior, considerando a interagio dos

povos com o lugar em uma escala de tempo.

3. As paisagens sagradas da lista de patrimonio mundial

» Dentro da amostra analisada neste estudo, a primeira paisagem sagrada foi inscrita no ano

de 1987, sendo o Parque Nacional Uluru —Kata Tjuta, na Austrdlia. Naquele momento, o local

foiinscrito como sitio e passou a ser entendido como paisagem somente a partir de 1994, com

o0 acréscimo do conceito as questdes de conservagio do patrimonio cultural. As préximas

inscri¢des ocorreram nos anos 1990, 1995, 1998 e 1999. Em 2001 houve duas inscricoes de pai-

sagens sagradas, seguidas de 7 inclusdes entre os anos 2003 e 2004. Em 2005 e entre 2008 € 2013

também foram inscritas uma paisagem por ano, com excecdo de 2009, com duas ocorréncias.
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E importante notar que desde 2013 ndo houve mais inscri¢oes de paisagens sagradas na lista

de patrimoénio mundial. A Figura 1 ilustra esta evolugdo ao longo dos anos.

Total de Inserigtes por Ano
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Figura 1. Grdfico com total de inscri¢des de paisagens sagradas por ano. Adaptado de UNESCO (2021).

D As paisagens sagradas inscritas na lista de patriménio mundial até o momento formam

um total de 22 sitios, distribuidos ao longo de 20 paises diferentes. A Figura 2 mostra (em

vermelho) a localizagdo de cada uma das paisagens sagradas no mapa, enquanto o Quadro 1

lista todas estas paisagens e seus respectivos paises.

Figura 2. Localizacdo das paisagens sagradas contidos na Lista de Patriménio Mundial da Unesco. Adaptado de

UNESCO (2021).

26



N. | Paisagem Sagrada Pais

1 Parque Nacional Uluru-Kata Tjuta Australia

2 Monte Wutai China

3 Paisagem Cultural de Terracos de Arroz de Honghe Hani China

4 Paisagem Cultural Konso Etidpia

5 Sacri Monti do Piemonte e da Lombardia Itdlia

6 Lugares Sagrados e Rotas de Peregrinacdo no Monte Kii Japao

7 Petroglifos na Paisagem Arqueoldgica de Tamgaly Cazaquistao

8 Florestas Sagradas de Mijikenda Kaya Quénia

9 Montanha Sagrada de Sulaiman-Too Quirguistao

o Vat Phou e Assentamentos Antigos Associados com a Paisagem Cultural de Reptiblica Democratica
Champasak Popular do Laos

- Ouadi Quadisha (o Vale Sagrado) e a Floresta do Cedro de Deus (Horsh Arz Libano
el-Rab)

12 | Colina Real de Ambohimanga Madagascar

13 | Paisagem Cultural Vale Orkhon Mongdlia

14 | Parque Nacional Tongariro Nova Zelandia

15 | Paisagem Cultural Sukur Nigéria

16 | Bosque Sagrado de Osun-Osogbo Nigéria

17 | Terragos de Arroz da Cordilheira das Filipinas Filipinas

18 | Pais Bassari: Paisagens Culturais de Bassari, Fula e Bedik Senegal

19 | Paisagem Cultural Mapungubwe Africa do Sul

20 | Koutammakou, a Terra de Batammariba Togo

21 | Papahanaumokuakea Estados Unidos

22 | Colinas de Matobo Zimbdbue

Quadro 1. Paisagens Sagradas contidos na Lista de Patrimonio Mundial da Unesco. Adaptado de UNESCO (2021).

4. Andlise de dados

» Utilizando-se de métodos quantitativos, foram analisadas as caracteristicas visuais de cada

paisagem, elementos naturais caracteristicos, sua localizagdo, classificagdo dentro dos para-

metros da UNESCO, ano de inser¢do nalista, além de um breve resumo dos aspectos histdricos,

culturais e religiosos.

» Emrelacdo alocalizagdo, as 22 paisagens estdo distribuidas de forma uniforme nos diversos
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paises, onde apenas a China e a Nigéria apresentam duas paisagens. Os demais paises contém

apenasuma paisagem sagradalistada. Ao analisararepresentacao por continentes, as paisagens

sagradas estdo presentes em todos os continentes. A Asia e a Africa apresentam os maiores

valores de ocorréncia, com 9 paisagens cada um, representando juntas 82% do nimero total

de paisagens. A Oceania apresenta 2 paisagens, representando 9% e tanto a América quanto

aEuropa contém apenas uma paisagem do total da amostra, com 4,5% do total cada. A Figura

3 ilustra esta distribuicao.

D Apesar disso, ao analisar as dreas totais de abrangéncia das paisagens sagradas, o continente

americano se destaca, apresentando mais de 36 milhdes de hectares considerados como espago

sagrado. Este total de drea estd relacionadaa apenas uma paisagem, Papahanaumokuakea, que

envolve um grupo deilhas do arquipélago do Havai. Todas as demais paisagensjuntas formam

menos de 3 milhoes de hectares de drea total. O grafico da Figura 4 ilustra esta distribuicdo

de drea por continente.

Fregquéncia por Continente Area Total em Hectares
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Figura 3. Grdfico da frequéncia de paisagens sagradas inscritas por continente. Adaptado de UNESCO (2021).

Figura 4. Grafico da drea total das paisagens sagradas por continente. Adaptado de UNESCO (2021).

» Considerando a classificacdo da UNESCO quanto as caracteristicas das paisagens, foram

obtidas 19 que se enquadram como Cultural (perfazendo 86%) e 3 paisagens que estdo enqua-

dradas como Cultural e Natural, ou seja, Mista, representando 14% da amostra. Entende-se

assim, que estas 3 paisagens apresentam o fator cultural (no caso, o sagrado) atrelado a ele-

mentos significativos do ambiente natural preservado. Nenhuma paisagem foi identificada

naclassificagdo de Natural apenas. Isto se explica pela caracteristica da paisagem sagrada, que




demanda o fator cultural para sua existéncia.

» Emrelagdoas caracteristicasfisicas naturais presentes nas paisagens,identificou-se que 91%

das paisagens estudadas envolvem a presenca de montanhas, colinas ou pindculos. Grande

parte destas elevagdes estd vinculada a presenca de rochas e encostas (50%, 11 ocorréncias) e

cavernas(14%, 5 ocorréncias),assim como de dgua doce no formato de nascentes, rios e riachos

(59%, 13 ocorréncias). A vegetagdo densa em bosques e florestas também € uma constante

identificada em 45% das paisagens (10 ocorréncias). Em g paisagens (41%) o ambiente engloba

também a planicie adjacente a montanha. Foram encontradas paisagens dridas associadas a

montanha em 23% da amostra (5 ocorréncias), assim como a abundancia de animais em 5

locais (14%). Trés paisagens da amostra estdo localizadas em dreas de dificil acesso. A Figura

5 apresenta estas informacdes em formato de grafico.

Caracteristicas Fisicas do Ambiente

Montsha Colisa, Mndcili
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Paisagern dneda, Dieserto
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Caverma, Grula

Arca remals

Amnimas

Figura 5. Grdfico das caracteristicas fisicas das paisagens analisadas. Adaptado de UNESCO (2021).

» Aoseanalisarasreligides presentes nas paisagens sagradas daamostra, verificou-se que grande

parte delas (15 ocorréncias; 68%) € constituida por culturas regionais, pertencente aos povos

habitantes da regido. Apenas 32% dos sitios sdo cultuados por religides internacionalmente

difundidas, onde o budismo estd presente em 3 locais, o cristianismo em dois sitios e tanto

o0 hinduismo quanto o Islamismo estdo presentes em apenas uma paisagem cada. A Figura 6

ilustra estas informacdes.
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Figura 6. Gréfico das religides praticadas nas paisagens analisadas. Adaptado de UNESCO (2021).

D As construgdes estdo presentes nas paisagens sagradas na forma de edificagdes religiosas

como templos, santudrios e monastérios (50%), assim como edificaces residenciais, vilas e

cidades (45%). Outros importantes elementos construidos presentes sdo os sistemas de coleta

e distribuicdo de dgua e terragos, principalmente ligados a produgéo de grios (6 ocorréncias,

27%). A presenca de paldcio real foi identificada em 14% das paisagens (3 ocorréncias). Em

3 sitios ndo foi identificada a presenga de construcdes humanas. A Figura 7 apresenta estas

informacdes em formato de grdfico.

Constnegoes

Towiplis, santmanion £ meosalivirs
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Temms
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Poln ik

Figura 7. Grdfico sobre as construgdes existentes nas paisagens analisadas. Adaptado de UNESCO (2021).

» Diversas atividades sdo desenvolvidas no contexto das paisagens sagradas. A execucdo de

rituais e peregrinagoes foi mostrada como prdtica mais comum (77%), seguida de atividades

de oragao, adoragio e meditagdo, com 45% de frequéncia. Em 10 paisagens (45%) foram rela-

tadas as atividades agropastoris, sendo que a metade delas (23%) estd relacionada ao plantio




de arroz. Em quatro sitios (18%) estdo estabelecidos centros politicos-administrativos, onde

a sacralidade estd associada ao poder da realeza. O grafico da Figura 8 mostra as frequéncias

das diferentes atividades desenvolvidas nas paisagens sagradas.

Atividades desenvolvidas

Ritnzis ¢ peregrinagdes

Atrvidades agro-pastons

Arividades urbams

Oragha, adorngd@io e mediagio _

Centro poliico-adminisirativo

Figura 8. Grafico das atividades desenvolvidas nas dreas delimitadas. Adaptado de UNESCO (2021).

» Ao se analisar os simbolismos praticados nos locais da amostra, verificou-se que a natureza,

entendida em sua forma ampla e integrada ao ser humano, € vista como representacio do

sagrado em 45% dos locais (10 ocorréncias). As montanhas e seus vales sdo entendidos como

sagrados em 41% das paisagens (9 ocorréncias), assim como as rochas em 32% (7 ocorréncias).

Florestas sdo consideradas sagradas em 27% da amostra (6 ocorréncias). Também os corpos

d’dgua presentes no formato de rios, cachoeiras, fontes e sistema de irrigagio sdo sagrados em

27% da amostra. Também os templos e altares sio a representagdo do sagrado em 6 paisagens.

Os simbolismos encontrados estdo representados na Figura 9.

Simbolismo do Sagrado
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Templos e altares

Figura 9. Grifico dos simbolismos envolvidos nas religides. Fonte: Adaptado de UNESCO (2021).
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Conclusio

D Neste artigo foram levantadas as diferentes abordagens do espaco sagrado, com énfase no

entendimento de paisagem, considerando que as defini¢oes existentes na literatura, muitas

vezes, utilizam as denominagdes espaco, lugar e sitio sagrados de forma genérica, sem muita

diferenciacdo entre si. Ainda assim, a paisagem sagrada € contextualizada em comparagdo ao

sitio, onde a primeira se apresenta de uma forma mais ampla e complexa, enquanto o sitio €

um espago de menor dimensao, sendo o espago primadrio do sagrado.

» Diversos aspectos fisicos das paisagens sagradas também foram analisados. Notou-se que

grande parte das paisagens estd relacionada a presenca de elevagoes no relevo (montanhas,

colinas ou pindculos) assim como a maioria estd relacionada a corpos d’agua, principalmente

rios e fontes de dgua doce. Ndo hd uma cultura ou religido dominante entre as paisagens.

Varias atividades sdo desenvolvidas nestes locais, sendo que, além das a¢des relacionadas a

veneracao dosagrado, também sido exercidas atividades urbanas cotidianas ouadministrativas.

» Assim, foi apresentado um panorama atualizado das paisagens sagradas reconhecidas mun-

dialmente, onde identificou-se que 22 paisagens estdo espalhadas por todos os continentes,

vinculadasa tradi¢des profundamente ligadas aos aspectos naturais, onde rituais ressignificam

areligiosidade continuamente.
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The devotion to Senhor Santo Cristo dos Milagres: the believers’ will to

cover the image.
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Resumo: A devogdo ao Santo Cristo dos Milagres de Ponta Delgada é a maior manifestacdo

religiosa nos Agores e a que granjeia uma projecao internacional. Com este estudo, a partir de

fontes arquivisticas do séc. XVIII, da imprensa periédica e dos testemunhos pessoais, preten-

demos analisar os motivos que levaram os fiéis a ofertarem capas a Imagem no decurso dos

séculos, sobretudo no séc. XXI. Motivagdes devocionais, que se cruzam com poder econémico

e afirmacdo social.

Palavras chave: devogdo, santo cristo, capa, milagre

Abstract: The devotion to Santo Cristo dos Milagres in Ponta Delgada is the largest Azorean

demonstration of faith as well as the one thatreached greatestinternational prominence. Based

upon 18" century archives, periodical publications and personal testimonies, this study aims

toanalyze the reasons that, throughout the centuries, mainly during the 21st century, led the

worshipers to offer the capes that drape around the wooden image of Senhor Santo Cristo.

These reasons are related to personal faith but also to economic power and social affirmation.

Keywords: devotion, holy christ, cover, miracle

Introducio

» Desde hd muitas décadas que ouvimos falar da crise religiosa que se manifesta na baixa pratica

religiosa nos paises tradicionalmente catélicos. E evidente que o homo religiosus desde o final do
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século XX ndo vive a sua relagio com o Absoluto com a mesma intensidade de outras épocas.

Apesar da constatacdo desta realidade, € preciso reconhecer que se verifica um regresso/manu-

tencdo do religioso sob formas variadas. O que nos permite perceber que nem a sociedade se

dessacralizou totalmente, nem a religido se converteu em algo marginal e irrelevante.

D Aritualizagdo que envolve a imagem do Senhor Santo Cristo tem originado, ao longo dos

séculos, um conjunto de manifestacoes artisticas, repercutidas no patriménio cultural agoriano,

nomeadamente no artesanato regional micaelense, com protagonistas mais ou menosandénimos.

» Propomo-nos, neste breve estudo, apresentar um dos aspetos do fenémeno devocional em

torno da Imagem do Senhor Santo Cristo, que se venera no Santudrio Diocesano do Senhor

Santo Cristo dos Milagres, criado em 1959, por D. Manuel Afonso de Carvalho, no antigo Mos-

teiro de Clarissas de Nossa Senhora da Esperanca, na cidade de Ponta Delgada, objeto danossa

investigacdo de doutoramento, na drea da histdria, mais transversal, temdtica e cronoldgica,

que estamos a desenvolver. No quadro arquipeldgico, € a maior manifestagdo religiosa dos

acorianos, do ponto de vista da mobilizagao popular.

» A metodologia adotada para este estudo decorreu em duas etapas: primeira a pesquisa em

fontes de arquivo primadrias, nomeadamente nos fundos do atual Santudrio do Senhor Santo

Cristo, e secunddrias, nomeadamente na imprensa periédica; segunda, a entrevista a alguns

dos ofertantes de capas mais recentes. Estas duas etapas foram complementadas com a leitura

de alguma da bibliografia publicada sobre temas andlogos.

» No que concerne a estrutura do nosso estudo. Num primeiro ponto abordamos os conceitos

de Imagem, milagres, promessa e ex-voto; no segundo ponto, analisamos, em nosso entender,

as diferentes etapas que levam ao “vestir” a Imagem do Senhor Santo Cristo.

1. Breve concetualizacio

» Em todas as religides hd um nimero consideravel de hierofanias. Segundo Mercea Eliade, o

homem entrano conhecimento do sagrado porque este se manifestou como algo diferente do

profano (Eliade, 2017: 14 e Sahagun, 2017: 107-110). O ato de manifestacdo do sagrado denomi-

na-se hierofania. A divindade manifesta-se em objetos que sio de uso comum no quotidiano. No

cristianismo, o milagre é uma manifestacdo de Deus na vida do crente. Caracteriza-se por ser

um acontecimentoinexplicdvel pelasleis naturais da explicagdo cientifica. Para os teistasasua




concretizagio € atribuida a omnipoténcia divina, sendo considerado como um ato resultante

daintervencdo direta de Deus ou deuses no decurso normal dos acontecimentos. Os milagres

tém como objetivo beneficiar, por mérito moral ou de 0 homem crente.

» Nareligiosidade popular encontramos o conceito de promessa. Este conceito deve ser inse-

rido numa discussdo mais alargada sobre a dddiva e a troca, que nos remete para a teoria da

reciprocidade de Mauss, retomada pelo seu discipulo Lévi-Strauss e, mais recentemente, por

Temple, Chabal, e Godbout, entre outros (Lévi-Strauss, 2012). Nalégica devocional, compreen-

demos estarealidade a necessidade que o devoto tem de se relacionar com a Imagem do Santo,

da Virgem ou de Cristo. Nesta relacdo, o crente sente a necessidade de ofertar algo, o ex-voto,

abreviacdo latina de ex-voto suscepto (“o voto realizado”). O ex-voto tem de ser produzido ou

executado. O ex-voto expressa, artistica e ritualmente, uma pratica observada em todas as

épocas e culturas. Podemos estar a falar das produgoes agrarias, onde se entrega as primicias,

os animais e as colheitas, ou da execugdo de um objeto propositado em materiais diversos,

cera, madeira, agucar, tecidos, etc.

D A promessa, como é comummente designada entre as gentes acdricas, € umarelagio entre o

»

crente e Deus. Expressdes como: “fiz uma promessa”, “vou pagar uma promessa ou jd paguei

aminha promessa” sdo comuns. Para os investigadores é designada de voto. Existem diversas

definicoes, conforme a abordagem ou perspetiva adotada. Na literatura académica, numa

definicao simplista, corresponde “ ao objeto oferecido a uma entidade sobrenatural em exe-

cucdo de um voto e em reconhecimento de um favor obtido” (Gilli, 2016: 17). Num ambiente

catélico, podemos adotar a definicdo de Manuel Falcdo, algo simplista, de que o voto “¢ o

compromisso livremente assumido de um bem possivel e melhor, por motivo da virtude da

religido” (Falcao, 2004). O voto é um ato de devogdo individual, no qual o cristdo se oferece a

si préprio a Deus ou Lhe promete uma obra boa. Portanto, pelo cumprimento dos seus votos,

ele dd a Deus o que Lhe foi prometido e consagrado.

» Osex-votos,segundo Jodo Soalheiro, na tradi¢do portuguesa do catolicismo, podem-se agrupar

em trés tipologias: simbélicos, narrativos e de paramento (Soalheiro, 2000: 236). No primeiro

grupo incluem-se objetos anatémicos e zoomorficos; no segundo, os objetos que narram

uma situacdo concreta, seja pela imagem ou pelo texto e no terceiro nicleo engobam-se um

conjunto vasto de objetos e utensilios que se destinam ao uso cultual. Portanto, as capas do

Senhor Santo Cristo, que objeto do nosso estudo, inserem-se na terceira categoria.
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2. A devogio a Veneranda Imagem do Senhor Santo Cristo dos Milagres

Figura 1. Papa Jodo Paulo II a rezar diante da Imagem. Fotografia de Valter Franco (1991)

» Nofinal do séc. XVII,amadre Teresa da Anunciada (1658-1738), religiosa clarissa, encontrou

a busto relicdrio de Cristo, representando o Ecce Homo, no coro baixo do Mosteiro. Coube a

esta religiosa a missdo de promover e engrandecer o culto ao Senhor Santo Cristo, criando

as bases devocionais para que o mesmo ocorresse: uma capela no coro baixo, uma procissao

e a mediacdo entre os fi¢is e a Imagem, efetuada pela religiosa com o titulo de zeladora. Em

algumas décadas, sob o alto patrocinio dos Condes da Ribeira Grande, abrangeu todos os

estratos sociais da época. Segundo a tradigdo, a primeira procissdo com a Imagem do Santo

Cristo ocorreu na tarde de 13 de abril de 1700, a pedido da Mesa da Misericérdia e da nobreza

dacidade,nasequénciade fortes tremores de terra. A partir do culto oficial e publico ao Senhor

Santo Cristo dos Milagres no Mosteiro, a devogdo a Imagem foi transposta para a intimidade

das familias micaelenses.




2.1. Cobrir a Imagem do Senhor Santo Cristo

» As diferentes religides acreditaram que a divindade possuia os objetos para melhor comu-

nicar com o ser humano. Esta atitude existente nas diferentes civilizacdes fez com que estes

objetos passassem a compartilhar o espago e a realidade com o homem.

» O recurso a tecidos permitiu, nos diferentes periodos, que as imagens se integrassem nas

sociedades, alterando o seu status sagrado a favor de um caracter mds humano, assumindo

uma fung¢do de mediadoras entre o sagrado e 0 humano (Ferndndez Sdnchez, 2009).

» Naépocamoderna, na PeninsulaIbérica, nasenda dosacontecimentos pds Trento, assistimos

auma paulatina utilizacdo daimagindria processional nos processos de doutrinacio daIgreja

Catolica. Tradicionalmente, somente as imagens de roca eram vestidas, embora também exis-

tissem imagens de corpo inteiro fosse vestida com roupagens. Assim, constituiu-se auténticos

enxovais e adornos relativos a estas imagens (Pereira, 2014: 28).

» O que carateriza esta devocdo € o conjunto de rituais que ocorrem a partir da imagem do

Santo Cristo dos Milagres, em diferentes momentos. A imagem do Senhor Santo Cristo €, na

atualidade, ainda um exemplo do cuidado que se coloca no ritual de trajar e paramentar ima-

gensdevocionais. Este costume, segundo Duarte Nuno Chaves, insere-se numa dindmica mais

antigaincrementada pelos franciscanos nailha de Sdo Miguel, no periodo que compreende os

séculos XVIIaXIX, nassuas procissoes de peniténcia e passos, nos periodos quaresmais (Chaves,

2016: 205). Contudo, ressalve-se que nio estamos na presenca, do que poderemos considerar

uma imagem construida de raiz para ser vestida, a mesma acabaria, por ser transformada

numaimagem que suportana suaiconografiaautilizacao de roupagens, com a forma de capa.

» Chegados a este ponto, importa-nos questionar: qual o motivo para cobrir a Imagem? Pode-

mos encontrar quatro possiveis respostas:

» Um motivo biblico, segundo S. Mateus acrescenta a cana: envolveram-no com um manto

escarlate. Tecendo uma coroa de espinhos, puseram-lha na cabe¢a, e uma cana na mdo direita (Igreja

Catolica, 2000. Mateus, 27, 28-29).

D Pela ocorréncia de uma hierofania. Ao lermos a Autobiografiada madre Teresa da Anunciada

percebemos que a religiosa dialoga com a Imagem. Num destes primeiros didlogos, ainda em

finais do séc. XVII, a Imagem pede uma capa: “Teresa hd-de vir tempo em que hei-de ir fora,

em procissdo, e ndo tenho capa que me sirva” (Pinto, 2012: 67).
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» O motivo do agradecimento, que se relaciona com o conceito de promessa anteriormente

tratado. Esta interlocugao do devoto com Deus estd relacionada diretamente com a cura de

uma doenga, pelasalvagdo emalgum acidente ou hd protegido em alguma circunstincia dificil

ou perigo extremo.

» Um motivo de marketing. E uma novidade nesta devocdo. Nos tltimos anos, na quinta feira

anterior as festas, realiza-se uma conferéncia de imprensa de abertura das festas, na qual se

incluiaapresentagdo da capaaser utilizadanesse ano. Estainiciativa publicitou esta tipologia

eex-voto. A comunicacdo social dd grande destaque a esta oferta. Com esta valorizagdo publica

e a consequente assimilacdo pela comunidade de pegas de lato valor artistico e devocional, é

notdrio o efeito de contagio.

Figura 2. Exposigdo de capas no Semindrio Episcopal de Angra. Fotografia de Marta Bretéo (2019).

2.2. Os doadores e as suas promessas

» Quem sdo os doadores? Quais os motivos pessoais para a oferta das capas? Estas duas pergun-

tas servem de mote a este ponto. Vamos tentar identificar os fiéis que ofertaram estes ex-votos




em cumprimento das suas promessas ao longo de trés séculos. As fontes sdo parcas, porém,

genericamente, reconhecemos dois periodos de doagdes: séc. XVIII e séc. XX/XXI.

» A primeira referéncia que encontramos a execucdo de uma capa, segundo a Autobiografia

damadre Teresa, ocorre finais do séc. XVII, em que prépria Imagem pede uma capa: “Eu quero

uma capa de tela” (Pinto, 2012: 67). Para responder a esta “ordem”, a madre Teresa pediu as

religiosas trigo para custear a despesa da compra do pano em Lisboa. Assim, a primeira capa,

se 0 podemos afirmar, foi executada em tela e 13, sendo ofertantes as préprias religiosas.

» Em dois manuscritos do séc. XVIII sdo descritos os milagres atribuidos a Imagem, apresen-

tando os beneficiados da agdo taumaturgica e o seurespetivo contexto. O caso do frei Francisco

das Chagas, religioso franciscano, numa viagem para Lisboa foi perseguido de um navio de

mouros, neste perigo, recorreu ao Senhor Santo Cristo e prometeu “se o livraua delle huma

capaparaasuasacro santaJmagem”, conforme documento, do séc. XVIII, existente no Arquivo

do Mosteiro. Num outro documento, do mesmo periodo, guardado no Arquivo do Mosteiro,

encontramossituagaoidéntica que ocorre com Francisco Carreiro de Matos, que exercia o cargo

de governador, sem cura possivel pelos médicos, “bebendo agoa do santo christo e aplicando

a sua capa se uio repentinamente melhor”.

» Sem registo das fontes, temos a tradigdo que atribui a algumas das capas uma datacao sete-

centista, de alto patrocinio. Os exemplos mais significativos sdo a capa oferecida pela rainha

por D. Maria Ana de Austria (1683-1754), mulher de D. Jodo V, a qual El-Rei manifestava vivo

desejo de que o Senhor Santo Cristo tivesse uma capa do mesmo brocado de que era feito o seu

manto real; a outra foi oferta da quarta Condessa da Ribeira Grande, D. Margarida Francisca

Tomasiade Lorena, (1707 —1785). Familiaresponsdvel pelo engrandecimento artistico daIma-

gem. Para o séc. XIX somente hd o registo de uma capa oferecida em 1843, por Nicolau Maria

Raposo de Amaral (1771-1865), coronel de Milicias e grande negociante, mas desconhece-se

o motivo da oferta.

» Apesar das fontes serem diminutas para o séc. XIX, cruzando a histdria oral com as fontes

escritas, confirma-se a tradicdo da elite micaelense manter a pratica de ofertar capas. Marga-

rida Berquo Viveiros relata-nos que o seu familiar Manuel Francisco Medeiros e Cimara, em

finais do séc. XIX, ofereceu uma capa ao Senhor Santo Cristo como stplica ou agdo de gragas

pela gravidez e parto da esposa Quitéria.

» No séc. XX, temos de esperar pelas Religiosas de Maria Imaculada se instalarem do Mostei-
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10, em 1962, que, através do ensino de diversas técnicas de trabalhos artesanais, incluindo

os téxteis, irdo desenvolver a arte de execugao das capas. Por conseguinte, no ano de 1964,

surge a primeira capa registada e oferecida por emigrantes micaelenses radicados no Canada

e executada no préprio Mosteiro. Manuel Vieira Lopes, natural da Ribeira Grande, atribui a

intercessdo do Senhor Santo Cristo o ter ultrapassado as grandes dificuldades que teve em

emigrar para a América do Norte.

D A capa que assinalou o grande Jubileu do Ano 2000 e 0s 300 anos da primeira procissao, foi

oferecida pelo José Antdnio Tavares Estrela, residente nos Estados Unidos da América, sendo

executada na Cooperativa de Artesanato de N.2 Senhora da Paz, em Vila Franca do Campo.

Tem a particularidade de receber aplicacdes de 700 joias, ofertas individuais de devotos. Em

2015, a Sra. D. Maria Angelina Gaidola Melo, emigrante no Canadd - Hamilton, ofereceu esta

capa ao Senhor Santo Cristo, em agradecimento pela cura de um neto, que nasceu surdo, e

que depois de ter sido operado, ficou curado.

» Todavia, nem todasas capas foram oferecidas para cobrirem a Imagem. Um caso sobejamente

conhecido foi o de Luis Bensatde, que em 2008 sofreu dois enfartes do miocdrdio, resultan-

do num ulterior transplante de coracdo. Durante o més de maio, permaneceu em coma no

Hospital de Santa Cruz, em Lisboa. A sua esposa, Margarida Bensaude, nas suas visitas didrias,

cobriu o marido com uma capa do Senhor Santo Cristo, rezando a oracdo correspondente.

Com arecuperacdo de Luis Bensatude, a esposa quis agradecer ofertando uma capa para cobrir

os doentes: “Disse a irmi que fosse para os doentes, porque fazia mais sentido, ao recordar a

nossa histéria familiar” (Margarida Bensatde, 2020). A capa foi executada na Cooperativa de

Artesanato de Nossa Senhora da Paz.

2.3. A execucao das capas

» Paraumamelhorinterpretacio de todo o processo de execugao, dividimo-lo em vdrias etapas.

Estas fases ndo sdo lineares para todas as capas, aqui a nossa referéncia é a Cooperativa de

Artesanato de Nossa Senhora da Paz, jd na atualidade.

» A promessa é o momento primordial. Eno compromisso dos fiéis que encontramos a génese

do processo, porque estamos num ambiente de espiritualidade. Em que se reflete a piedade

das pessoas, em gestos e palavras.




» Num segundo momento, para os periodos mais recuados, em que as fontes sio parcas, des-

conhecemos se havia uma comunicagio prévia as zeladoras, enquanto guardids e mediadoras,

de todos os rituais que decorrem em torno da Imagem. Em nosso entender, tendo em conta a

especificidade da oferta, era necessdria esta comunicacio, que mais nio seja, por aspetos téc-

nicos, como as medidas e o necessario ajuste a anatomia do busto. Atualmente, o fiel contacta

o Santudrio do Senhor Santo Cristo, que € a entidade proprietdria da Imagem.

» No terceiro momento, a escolha das executantes. Como tivemos oportunidade de referir

no ponto anterior, podemos perceber que o conhecimento sobre o processo de execucdo ou

confe¢do das capas é limitado. Quem sdo os ou as executantes? Na generalidade os executantes

sdo an6énimos em todo o processo. Ficando o seu anonimato escondido por detrds de uma co-

munidade ou de uma entidade, bem como numa execugao na longinqua Lisboa do séc. XVIII

eXIX.Nadécada de 60 do séc. XX, as capas sdo executadas pelas Religiosas de Maria Imaculada

e as suas educandas no Mosteiro. Para a segunda metade do séc. XX, € a Casa de Trabalho da

Vila Franca e, a partir do ano 1998, serd a Cooperativa de Artesanato de Nossa Senhora da Paz.

» Quarto momento, a escolha do “risco” e orgamentacdo. Ndo existe um desenho pré-deter-

minado. Cada capa € unica. Os elementos decorativos presentes sdo escolhidos ao gosto do

encomendador. Depoisde seacertar o “risco” final e dos materiais a utilizar, orcamenta-se. Mais

uma vez deparamo-nos com a inexisténcias das fontes. As capas executadas na Cooperativa

de Artesanato tém variado entre 5.000 € € 0S 7.000 €.

Figura 3. Bordar a capa. Fotografia da Cooperativa de Artesanato de Nossa Senhora da Paz (2018).
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» O quinto momento, a execugdo do risco. A execugdo do bordado ocorre num pano de veludo

colocado sobre pano de entretela. O pano € aplicado num bastidor de bordar, que serve para

segurar e esticar o tecido permitindo bordar a mio, facilitando a execucdo do bordado. Com

o0 pano esticado o risco é passado para o veludo com linha. A seguir inicia-se o bordado com

os canutilhos. O prazo de execugdo varia entre os 3 e os 4 meses. O arremate final leva galdes,

faz-se a costura e € aplicado o forro. Posteriormente, aplicam-se, caso seja essa a opgdo, as

lantejoulas, missangas, pedras preciosas verdadeiras ou falsas.

» O sexto momento, entrega da capa ao Santudrio. Ndo hd um rito ou protocolo para a entre-

ga. Enquadra-se nos diversos rituais de entrega dos ex-votos. O devoto dirige-se a capela do

Senhor Santo Cristo, reza diante da Imagem e deposita a capa no seu altar. Num momento

de recolhimento, num didlogo silencioso entre o crente e Deus.

Conclusio

» Os objetos votivos, como as capas, funcionam como provas de devogio e das gracas recebidas,

materializam a devogio e fazem a mediagdo entre o tangivel e intangivel da fé. Assumem uma

dimensio catequética para os demais crentes, pois educam e ajudam a formar uma visio crista-

-catdlica e estimulam a devocao, que se manifesta numa afeicio para com o Senhor Santo Cristo.

» As capas do Senhor Santo Cristo sdo ex-votos, porque sio fruto de um compromisso assu-

mido entre o crente e Deus, representado na Imagem. Importa precisar que o cerimonial de

apresentacao dasimagens do Ecce Homo,em manifestacdes processionais, onde estas se exibem

trajadas com uma capa em tecido, ndo se encontra restrito a Imagem do Senhor Santo Cristo

que aqui tratdmos.

No que respeita a tipologia, apresentada por Jodo Soalheiro, em nossa opinido, as capas in-

serem-se na categoria de paramento, porque engloba um conjunto de objetos destinados ao

culto (Soalheiro, II, 2000: 236). O objeto votivo, que permanece no interior desse espago, €,

novamente, um agente social, pelo fato de dialogar com a comunidade e com os grupos de

pessoas que transitam nesse local anualmente.

» AImagem reuniu um considerdvel conjunto de capas no decorrer dos ultimos trezentos

anos, resultado do pagamento de promessas. Num primeiro momento, da elite local, com

poder econémico; num segundo momento, resultante do fendmeno emigratorio dos séc.




XIX e XX, em que os doadores, na sua generalidade, passaram a ser os emigrantes radicados

no estrangeiro, com consideravel capacidade financeira. Das cerca de 36 capas existentes na

atualidade, 11 foram oferecidas nos ultimos vinte anos, em que apenas uma foi promessa de

um residente em Sdo Miguel. Verifica-se um unico caso em que amesma pessoa ofereceu duas

capas com um espago temporal de 10 anos. Como menciondmos anteriormente, em nossa

opinido, a justificacdo para o incremento e regularidade deste fendmeno estd na importancia

dada pela comunicacdo social a estas doagdes, complementada pelo poder econémico dos

emigrantes, que desejam perpetuar a sua memoria numa associagao da sua pessoa ou familia

a esta devocdo cristoldgica.
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Resumo: O texto aborda a Matriz Nosso Senhor dos Passos, edificagdo remanescente do

Século XIX, implantada no centro da cidade de Cachoeiro de Itapemirim-ES, a evolucido do

seu entorno urbano, o novo tracado, relagdes com edificacdes existentes / contemporaneas

e aspectos sociais, culturais e espirituais, considerando o passado histdrico, evidenciando a

devocio secular tradicional da procissdo do Senhor Morto e o simbdlico no espaco.

Palavras-chaves: Matriz, Tradicional, Procissio, Urbanidade, Simbdlico.

Abstract: This text addresses the Our Lord Of Steps’ Mother Church, abuilding from the rgth

century, located in the city center of Cachoeiro de Itapemirim-ES, the evolution of its urban

surroundings, the new layout, relations with existing/contemporary buildings and social,

cultural and spiritual aspects, considering the historical past, exposing the traditional secular

devotion of the procession of the Dead Lord and the symbolic in the space.

Keywords: Mother Church, Traditional, Procession, Urbanity, Symbolic.
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Introducao

D No terceiro quartel do século XIX a Freguesia de Sdo Pedro dos Cachoeiros do Itapemirim

passou por grande enchente do Rio Itapemirim, o que ocasionou a desativagio da Capela do

Divino Espirito Santo, construcdo datada de 1863, ap6s as enchentes de 1867, 1872 e 1875, em

adiantado processo de degradacdo estrutural. A comunidade de fiéis catdlicos foi acolhida a

Capela Nosso Senhor dos Passos, local de oracio e devogio da Fazenda Monte Libano, pro-

priedade do Capitdo Francisco de Souza Monteiro e Dona Henriqueta Rios de Souza Monteiro,

como novo espago de celebragoes. Edificacdo construida entre os anos de 1879 e 1882 passou

por reformas e ampliacdo, doada ao Bispado do Rio de Janeiro e posteriormente em 1899, a

Diocese do Espirito Santo.

» Ametodologia desenvolvida fundamenta-se na pesquisa bibliografica, observacoes e partici-

pagdesinloco, registros fotograficos de memdriaslocais visando o entendimento das relagdes

da edificacdo religiosa remanescente de outro tempo e valores, como espaco sagrado, com o

seu entorno e comunidade que a habita.

D Este artigo aborda a Matriz Nosso Senhor dos Passos, sua arquitetura, tradigdes liturgicas -

devocionais e 0 que comunica aos fiéis e cidadios, como vetor de crescimento da Vila de Sdo

Pedro dos Cachoeiros de Itapemirim, icone para a evolugido urbana, sua identidade na cidade,

valores passados, simbologias e devogdes seculares a serem preservados e vivenciados pela

sociedade local contemporanea.

1. Matriz Nosso Senhor dos Passos: Arquitetura - Linguagens

» A Capela devocional na fazenda Monte Libano foi construida para devocoes e celebragdes

com a familia Monteiro, ampliada para ser o novo espaco de celebragdes da comunidade de

fiéis catdlicos no final do Século XIX, recebeu reforma no ano de 1926 do Século XX, quando

inseridos os elementos ecléticos na arquitetura maneirista existente. Com tragado retangular

simétrico em eixo longitudinal é constituida por pequeno dtrio em ladrilho hidrdulico, nave

centralampliadasob tribunas que circundam as paredes perimetrais, arco-cruzeiro em madeira

delei com ornatos sobrepostos, pulpito acoplado na base esquerda (a partir da porta principal)

do arco-cruzeiro, ao fundo da capela-moér o retdbulo-mor com camarinha e taberndculo, dois




retdbulos colaterais em madeira entalhados em canivete bem afiado” (Schayder, 2002) pelo

mineiro Domingos Gongalves de Abreu e Lima, conhecido como Domingos Santeiro; estru-

tura mista de pedras marroadas irregulares assentadas com barro e cal na base, madeiras de

lei nos esteios, vigas baldrames, barrotes e tabuado de assoalho no piso. Alvenaria de tijolos

macicos nas paredes perimetrais com 50 e 60 cm de espessura, cobertura de telhas de barro

tipo capa-canal sobre engradamento de madeira em duas dguas. Forro interno na nave e

capela-mor tipo gamela invertida em madeira, fachada frontal simétrica, com frontdo trian-

gular, 6culo, porta central entre colunas em relevo e janelas com arcos ogivais. Nas fachadas

laterais portas-balcoes e guarda-corpos em ferro fundido. Possui duas torres nas laterais, cuja

torre lateral esquerda abriga trés sinos desde 1886, sagrados pelo Bispo Dom Pedro Maria de

Lacerda ao Divino Espirito Santo, Sdo Pedro e Sdo Paulo.

D Asedificagdesreligiosas remanescentes até o ano de 1962 do Século XX seguiam orientagdes

da Igreja segundo o documento “Instructiones Fabricae Et Supellectilis Ecclesiasticae” (Borromeo,

1577)-(Instrucoes para Fabricacdo e Ornamentacdo de Igrejas), pés Concilio de Trento (1545-

1563), chegando ao Brasil por meio das Constituicoes Primeiras do Arcebispado da Bahia

em 1707 (VIDE, 1853). Sdo Carlos Borromeo “€ o unico autor a aplicar o decreto tridentino

a arquitetura”, (Blunt, 2001). Com o documento tridentino difundido no mundo Ocidental,

as edificacodes religiosas passam a ter a mesma configuragio projetual, cujo explendor e

cardter religioso impactassem com o encantamento, os fiéis- expectatores, considerando-se

orientagdes pertinentes as caracteristicas do terreno e implantagio, medidas de comprimento,

largura e altura, proporcoes para atividades e festas solenes, imagens de santos e ornamentos

nas fachadas frontais, disposicdo das portas em niimeros impares de acordo com o nimero

de naves, batistério, torres sineiras, decoragdo das paredes com pintura somente nas paredes

frontais, confessiondrios em madeira trabalhada, zelo e cuidado com o altar - mor e altares

laterais, sacristia com acesso direto ao corpo principal da edificacdo, c6ro separado do lugar

do povo, guardando-se o decoro e a piedade em construgio referenciada em estilos dérico,

corintio ou jénico. As construcdes e decoracoes eclesidsticas teriam o cuidado com as capelas,

altares, oratdrios, batistérios e outros edificios da estrutura para acées do sagrado, assim como

orientacoes sobre os aparatos, tecidos, vasos e utensilios sacros.

D Nas edificagdes eclesidsticas do século XIX até a metade do segundo quartel do Século XX a

execucdo dos presbitérios era separada da nave por arco Cruzeiro e mesa eucaristica, demar-
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cado e dividido o espago entre sacerdotes e fiéis. A liturgia era vivenciada com a participagio

limitada de comunidade de expectadores. O espago sagrado se manteve apds o Barroco como

local da vivéncia do mysterium fidei, a presenca real na Eucaristia e que comunicavaasantidade

do homem por meio da revelagdo em Nosso Senhor Jesus Cristo encarnado.

» Para Mircea Eliade “todo espaco sagrado implica uma hierofania, uma irrupcao do sagrado

que tem como resultado destacar um territério do meio césmico que o envolve e o torna quali-

tativamente diferente” (Eliade, 1956). O espago celebrativo comunica por meio de simbolosna

histdria e no tempo, para além do material e a Arquitetura é também linguagem em imagem.

» Segundo Rasmussen “A expressdo linguagem arquitetonica se refere ao conjunto de ele-

mentos que ddo a composicdo arquitetdnica, enquanto expressao artistica e manifestacio da

vontade humana, certo ordenamento sintdtico, morfolégico e seméantico” (Rasmussen, 1998).

» Podemos entender alinguagem na arquitetura como espago, conceito e existéncia, para tanto

Heidegger e Gadamer refletiram o conceito como producdo arquiteténica, vinculada a com-

preensdo do espago por quem o habita como o todo, pelo conceito e memdria, (Brandao, 2018).

D Nio éaleitura do espaco através do dominio da gramadtica e da sintaxe das formas, mas uma

experiéncia abstrata, transmitida ao usudrio da arquitetura construida que o ird usufruir.

» Alinguagem arquitet6nica é constituida por simbolo, e simbolo ndo se explica (Rupnik,2019),

€ inserido no conceito que fundamenta o espaco (forma, dimensao, textura, cor, luz, sombra,

propor¢ao, ritmo-cheios vazios, contrastes e harmonia). Segundo o Padre Jesuita Ivan Rupnik

“Simbolo é amor e comunhio de pessoas” e a vida espiritual inicia quando descobrimos, como

seres relacionais, a relagdo na presenca (Rupnik,2019).

» Matriz Nosso Senhor dos Passos como espago de culto, arquitetura religiosa, ¢ lida, com-

preendida pela Comunidade pelo o que vive nesse local: a mistica, os significados espirituais,

sentidos do tradicional, culturais e sociais entre o passado e o futuro, objetivamente no que

foi herdado, na pertenga e no que serd o legado do que, como e onde celebram.




Figura 1. Fotografia de Cora augusta Duarte Aguieiras, Matriz Nosso Senhor dos Passos. Cachoeiro de Itapemirim-ES-

-Brasil (2021)

2. Matriz Velha: Urbanidade

» Quando a Matriz Nosso Senhor dos Passos foi iniciada no ano de 1879, o povoado dos Ca-

choeiros de Itapemirim estava em expansdo, a Vila dos Cachoeiros de Itapemirim possuia

uma escola, Casa Comercial, Agéncia de Correios, Cimara Municipal, o Porto e Armazém do

Bardo de Itapemirim e pequenos comércios.

» A Familia Monteiro foi relevante para o crescimento da recém Comarca de Cachoeiro de

Itapemirim (1867) e seus filhos tornaram-se expressoes da lideranca politica e religiosa na

cidade e na capital Vitdria: Dom Fernando de Souza Monteiro foi o primeiro Bispo Cachoei-

rense do Estado do Espirito Santo.

» A Matriz Nosso Senhor dos Passos implantada na Fazenda Monte Libano, transferida da

Diocese do Rio de Janeiro para a Diocese do Espirito Santo no ano de 1899 foi vetor de cres-

cimento da ocupacdo Comunitdria em direcdo leste nas margens esquerda e direita do Rio

Itapemirim. Em seu entorno, ao final do século XIX e inicio do Século XX, se encontravam

residéncias, escolas, o cemitério municipal, inaugurada a iluminagio publica a lampides de

querosene, a primeira agéncia de telégrafos, construida a Santa Casa de Misericérdia e inau-

gurada a Estacdo da Leopoldina Railwaye.

» Com significativo aumento populacional na cidade de Cachoeiro de Itapemirim, a Matriz

Nosso Senhor dos Passos ficou pequena e necessaria a construcido danova Matriz de Sio Pedro

no ano de 1949. A Matriz de Nosso Senhor dos Passos passou a ser referenciada pelos fiéis e
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moradores como MATRIZ VELHA.

» Segundo Douglas Aguiar, o conceito de urbanidade se refere ao modo como espacosdacidade

acolhem as pessoas, conceitua urbanidade:

Algo material, palpdvel, visivel. Algo que vem da cidade, do urbano.” Uma outra coisa € o

modo como a urbanidade é percebida, lida, sentida, amada, desejada, odiada, demonizada ou

ignorada pelas pessoas. Ai entra a cultura, a historia, a origem, a vivencia, a sensibilidade, e

mais entre outras caracteristicas de cada individuo, que irdo determinar o modo como a urba-

nidade € percebida, lida, sentida, desejada, demonizada ou ignorada aqui ou acold. Entramos

ai' no complexo tema da relagdo dos protocolos da urbanidade com o comportamento espacial

e com a percepgio das pessoas

(Aguiar, 2012).

» Quando refletimos a urbanidade, vinculos com o que € da cidade so visualizados no tempo,

histéria, memoria e identidade. Pierre Nora diz que a memdria “se enraiza no concreto, no

espago, no gesto, na imagem e no objeto” (Nora, 1993) e Ortiz afirma que:

Toda identidade € uma construgdo simbdlica o que elimina, portanto as duvidas sobre a ve-

racidade ou a falsidade do que € produzido. Dito de outra forma ndo existe uma identidade

auténtica, mas uma pluralidade de identidades, construidas por diferentes grupos sociais em

diferentes momentos historicos.”

(Ortiz, 1994).

» Na cidade de Cachoeiro de Itapemirim a antiga Matriz de Nosso Senhor dos Passos ¢ iden-

tificada afetivamente e referenciada como a Matriz Velha e se houver alguma informacao

verbal por pessoas que estejam de passagem, sobre o Patrimoénio Arquitetdnico Religioso,

assim deve-se procurar informagdes.

» Lucia Oliveira observa que:

A identidade cultural é um sistema de representagdo das relacdes entre individuos e grupos,

que envolve o compartilhamento de patrimdnios comuns como a lingua, a religido, as artes, o

trabalho, os esportes, as festas, entre outros. E um processo dindmico, de construgdo continuada,

que se alimenta de vdrias fontes no tempo e no espago.”

(Oliveira, 2010)

» A Matriz Velha tornou-se identidade da antiga Matriz de Nosso Senhor dos Passos para a

populacio de Cachoeiro de Itapemirim. Sua importancia como identidade cultural implan-




tada em local com tragado secular em eixo com o antigo cemitério municipal, também his-

torico e que compde a afetividade desses bens como produgdo de uma sociedade, mobilizou

a Comunidade civica e de fiéis em sua defesa no ano de 2013, juntamente com a Diocese de

Cachoeiro de Itapemirim, o Ministério Publico Estadual-ES e Conselho Estadual de Cultura-

-ES-CEC-ES da Secretaria de Estado de Cultura- SECULT-ES, para que acidade ndo recebesse um

empreendimento em seu entorno imediato, que comportaria trés edificagdes de grande porte,

impactando a edificagdo histdrica e tombada pelo Conselho Estadual de Cultura do Estado do

Espirito Santo. Foi necessdria nova proposta pelosempreendedores, com gabarito menor para

as edificagdes serem executadas. Tal impacto no Patriménio Cultural Religioso possibilitou

a demarcacao da poligonal de tombamento em favor da salvaguarda da Matriz Velha, com

cinco setores de entornos definidos com relacdes de ambiéncia com o bem cultural tombado:

Setor Imediato, Ocupagdes ControladasI, Il e Il e o Cemitério Municipal como o quinto setor.

No Setor Imediato a Matriz Velha, o gabarito maximo foi limitado em vinte metros de altura.

» A Matriz Nosso Senhor dos Passos se mantém como vetor de defini¢des urbanisticas na

cidade de Cachoeiro de Itapemirim.

» AlgrejaNosso Senhor dos Passos de Cachoeiro de Itapemirim € patriménio histdrico cultural

do Estado do Espirito Santo, tombado pelo Conselho Estadual de Cultura desde 1985, resolucgio

04/1985, segundo a lei 2.947 de 1974-Decreto 626-N de 1975, inscrito no Livro do Tombo His-

torico sob 0 n° 83, folhas gv e 10 e no Livro do Tombo das Belas Artes sob o n° 4, folhas tv e 2.

» A Conferéncia de Nara nos diz que “todas as culturas e sociedades estdo arraigadas em for-

mas e significados particulares de expressdes tangiveis e intangiveis, as quais constituem seu

patrimonio e que devem ser respeitadas.” (ICOMOS/UNESCO-1994)

| T

Figura 2. Fotografia de Gil Gongalves, Matriz Nosso Senhor dos Passos. Cachoeiro de Itapemirim-ES-Brasil (1910)
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3. Matriz Velha: Procissio do Senhor Morto

» Segundo o Paulo Castagna,

Uma das raras noticias conhecidas sobre a origem esta celebragdo encontra-se no Thezouro de

ceremonias (1734), de Jodo Campelo de Macedo, sequndo o qual a Procissdo do Enterro surgiu

no Convento de Vilar de Frades, que existiu no Bispado de Braga, em Portugal, nos séculos

XII e XIII, entdo ocupado pelos Coneqos de S. Jodo Evangelista. De acordo com o cerimonial

de Macedo, embora ndo conste dos livros litirgicos tridentinos, a Procissdo do Enterro ndo se

opde as rubricas e, por ser “uso pio e devoto”, ndo foi proibida pela Igreja.
P g

(Castagna, 2010).

» No Brasil essa devogdo surgida no Século XII e XIII permanece até os dias atuais em varias

Dioceses e Paréquias. De modo tradicional em S3o Jodo Del Rei € vivenciada em suas especi-

ficidades devocionais com a participagdo ampliada de moradores e turistas.

» Ojesuita Antonio Gongalves no Colégio de Porto Seguro, Bahia, na Sexta-feira Santa de 20

de abril de 1565 descrieve pela primeira vez a Procissdo do Enterro no Brasil Coldnia.

» Nas Col6nias Portuguesas a Procissdo do Senhor Morto difundiu-se e tornou-se tradigdo

catodlica e as Constituicdes Primeiras do Arcebispado da Bahia, por meio da autoridade de

Dom Sebastido Monteiro Vide a 12 de junho de 1707 oficalizaram-na em Sinodo Diocesano.

» A Procissdo do Senhor Morto era organizada por irmandades e com as Ordens Terceiras

nos Século XVII e XVIII passam por divulgacdes e nas solenidades foram incluidos cantos

polifénicos, com nimero crescente de fiéis.

» Tal devogdo acontece nas Sextas-Feiras Santas e a cerimonia contempla dois sermoes da

Paixdo de Nosso Senhor Jesus Cristo, Descendimento e Soledade, onde estd a crucificagido

representada em frente a igreja. Pessoas da Comunidade representam personagens do Antigo

e Novo Testamento, simbolicamente vestindo-se com roupas que caracterizam em memoria

os evangelistas, soldados romanos, José de Arimatéia, Nicodemus e comunidade presente a

crucificagdo. Ao final dos sermdes a imagem do Cristo Morto, do Senhor Morto € retirada da

Cruz e postaem procissdo pelas ruas da cidade, retornando a igreja para ser colocado em seu

interior para a segunda parte da solenidade, quando a imagem € incensada e a Comunidade

de fiéis permanece em visitagdo e vigilia silenciosa.

» A Sexta-Feira Santa recorda a Paixdo e Morte de Cristo, marcada pelosiléncio, jejum e oracdo.




A liturgia € constituida por leitura da Paixdo, Oragao Universal, Adoragdo da Santa Cruz e

Comunhio Eucaristica.

» Na Matriz Velha a imagem do Senhor Morto encontra-se sob o altar, suas dmensdes: 165 x

64 x 35 cm € escultura secular policromada em madeira e fica exposta apds a procissio em

vigiliasilenciosa. No Domingo de Pdscoa é retomadaa procissido com o Santissimo Sacramento

celebrando nesse momento a Ressurreicdo do Nosso Senhor Jesus Cristo.

D A Procissdo do Senhor Morto na Matriz Velha comunica e une o material ao imaterial, em

celebragdo devocional e liturgica, que sai da edificacdo ao encontro da Comunidade. E acom-

panhada por fiéis catélicos e pessoas que buscam conhecer os aspectos culturais existentes

até nossos dias.

Figura 3. Fotografia Parquia Nosso Senhor dos Passos - Vigilia do Senhor Morto, Altar, Presbitério da Matriz Nosso

Senhor dos Passos, Cachoeiro de Itapemirim - ES - Brasil (2019)

Figura 4. Fotografia Paroquia Nosso Senhor dos Passos da Imagem do Senhor Morto, Altar. Matriz Nosso Senhor dos

Passos, Cachoeiro de Itapemirim — ES - Brasil (2019)

Conclusio

» Buscar a Matriz Nosso Senhor dos Passos em sua trajetdria histdrica, contextos sociais e

espirituais permitiu retomar a afetividade como descendentes dos cidaddos e fi€is que nas-

ceram, cresceram e ajudaram a preservar o espaco em que vivenciaram os sacramentos do

batismo, eucaristia, crisma, matrimonio, confissdo, ordem e ungio dos enfermos. Falamos de

uma edificagdo secular, espaco sacramental, liturgico, de revelagdo do mistério Pascal, onde

asimbologia é presente em pedras, ritos e celebragdes.
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D Refletir a arquitetura remanescente e a linguagem que revela sua trajetéria no tempo, lugar

e cidade trouxe para além de interpretagdes, conceitos e linguagens constituintes de um pro-

cesso de construgdo, assim como Heiddeger em A Origem da Obra de Arte distinguiu o “objeto

artistico do objeto instrumental, por este fazer desaparecer em si a matéria da qual € feito”

(Heiddeger,1977),identificar o didlogo e valores em escalas diferentes confirma aimportancia

do que € preservado, conservado e dado a conhecer por outras geragdes.

» Usufruir o que a Arquitetura produziu, matéria edificada, com funcdo definida, uso e fruto

da elevacdo espiritual da presenca e linguagem simbdlica existente no belo e memdria é

eternizado pela coletividade. Hd significados que permitem a intimidade com expansao dos

sentidos corpdreos na celebragdo do sagrado. Ndo hd performances, mas o entendimento dos

significados comunicados e presenga, vislumbrados pela fé.

» Proporcionado a reflexdo entre teoria e pratica, a ser justificada por quem realmente viven-

ciard a produgao.

» A Matriz Velha, antiga Capela de Fazenda, arquitetura com valores sociais, histdricos, cultu-

rais e espirituais, relaciona-se com o crescer urbano e na cidade atual é lugar real de encontro

de fé e celebracdo, onde o sagrado € revelado e vivenciado mantendo-se e preservando-se a

edificacdo materializada de uma sociedade e liturgia vividas por nossos antepassados, que

contribui testemunhando para o seguimento do edificar espiritual coletivo e pessoal, adap-

tada a liturgia pés Concilio Vaticano II mantendo-se seus valores tangiveis e intangiveis em

Comunidade e lugar.
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A Linguagem revelada no cerimonial religioso da Misericordia do

Funchal no século XVI

The Language revealed in the religious ceremonial of Misericordia do

Funchal in the 16th century

Helena Maria de Resende, Universidade Nova de Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e

Humanas, Centro de humanidades- CHAM, Colégio Almada Negreiros (sala330)-Campus

de Campolide, Avenida de Berna, 26 C, 1069-061 Lisboa, Portugal

Resumo: O contexto do Religioso e do Sagrado permite multiplasformas delinguagem quese

podem revelar através de manifestagdes que materializam a espiritualidade, com uma carga

simbdlica muito grande. Propomos uma andlise da linguagem que as ceriménias religiosas

da Misericérdia do Funchal revelam da mundanidade insular do século XVI, sendo que é uma

linguagem imagética e que carrega a tradigdo a par com a inovagao.

Palavras-chave: Misericérdia, Funchal, Simbolismo, Linguagem, Comunicagao.

Abstract: The Religious and Sacred context allows multiple forms of language that can be

revealed through manifestations that materialize spirituality, with a verylarge symbolicload.

We propose an analysis of the language that the religious ceremonies of the Misericdrdia of

Funchal reveal of the insular worldliness of the 16th century, as it is an imagetic language

that carries tradition along with innovation.

Keywords: Misericérdia, Funchal, Symbolism, Language, Comunication.

Introducao

» As cerimonias religiosas sio um cendrio propicio a articulagdo de varias perspectivas, per-

mitindo diversas interpretagdes que extravasam o contexto espiritual. Num mundo recém-

-descoberto, como foram as ilhas atldnticas, os portugueses do século XVI implementaram ai

estruturasjd existentes no territorio continental, nomeadamente a Santa Casa da Misericérdia




doFunchal. Apresentamos aqui umabreve andlise dalinguagem que as ceriméniasreligiosas

destainstitui¢do revelam da mundanidade insular do séculoX VI, sendo que é uma linguagem

imagética e simbdlica.

» Por norma, uma procissio destina-se a exteriorizar o sentimento religioso, expresso num

louvor, numa suplica, numa peniténcia ou num agradecimento, patente num determinado

rito em torno de algo ou alguém venerado. Para o crente, tudo o que envolve uma ceriménia

religiosa entra na esfera do sagrado e aqui incluimos o espaco (a igreja, por exemplo), o tempo

(épocas especiais do calenddrio liturgico), as imagens (estdtuas), os objectos (cruz, penddes),

tudo com um peso e um valor religioso. Segundo Barthes, “tudo pode servir de suporte ao

mito” e os proprios objectos transformam-se, quando utilizados pelos crentes, e passam “ de

uma existéncia muda e fechada em simesmo a um estado aberto, significante e comunicativo”

(1988:179-223).

» Assim, o vestudrio que se enverga, os objectos que se usam, as bandeiras da instituicdo e a

ordem pela qual os grupos sociais e profissionais do Funchal se dispdem nas procissdes e nos

funerais organizados pela Santa Casa da Miseric6rdiarevelam, através de umalinguagem nio

verbal, muito do que era o ambiente nesta cidade no século XVL

1. A cidade do Funchal e a Misericordia

» Dotados de espirito empreendedor, os primeiros povoadores da Madeira, os homens do

Infante D. Henrique, tém presente o ideal cristdo de assisténcia procurando, paralelamente

ao desbravamento das novas terras, solugdes para minimizar caréncias.

D A zona leste da bafa do Funchal, em Santa Maria do Calhau (hoje o Largo do Corpo Santo),

acolhe as primeiras habitagdes e o nicleo central da futura urbe, e aqui se manteve sempre uma

presenca de gente mais humilde, a par de uma zona, a ocidente, centrada em Santa Catarina,

onde se vai desenvolver a cidade acucareira, com os homens de negécios. Esta nasce oficial-

mente em 1508, com a prosperidade advinda do comércio do agucar a marcar as diferencas,

com mais populagdo nativa, mais escravos e mais estrangeiros.

D Asprimeirasintervencdes assistenciais foram de cardcter particular, surgindo posteriormente,

por ordem régia, as Misericérdias do Funchal, da Calheta, do Machico e do Porto Santo, todas

elas respeitando as regras da Casa-mée de Lisboa. O Compromisso da Misericérdia de Lisboa,
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estabelece os principios reguladores da instituigdo (Serrao,1992) e funciona como exemplo

para as demais Casas que vao surgindo e que adotam as mesmas normas estatutdrias, adap-

tando-as as realidades de cada localidade.

» O primeiro Compromisso da Misericérdia do Funchal, de que temos conhecimento, surge

apenas no século XVII (1631), mas sabemos que D. Manuel, nos inicios do século XVI, mos-

trara jd um interesse particular em prover a ilha de institui¢des assistenciais, que irdo servir

de base para a futura Misericérdia.

» Numa Carta de Lei de 27 de Julho de 1508, D. Manuel ordena,

por servigo de Deus e bem dessa vila, que se funde a Misericordia, pela experiéncia que cd temos

do fruto que faz nos lugares donde aja, pelo qual vos encomendamos muito que ordeneis de

fazer como se espera que o fagais, pera o qual vos mandamos levar o Regimento e ordenanca

da dita confraria

(Costa, 1964-66:216).

» Em 1511, 0reiencarregaespecificamente Jodo Fernandes DAmil, Juiz dos Residuos e Provedor

dos Hospitais e Capelas da Madeira, de formar a instituicio e recomenda aos juizes, vereadores,

procurador, oficiais e homens bons que lhe prestem toda a assisténcia.

» Eefetivamente a partir deste momento que a Misericdrdia funchalense surge, e inicia as suas

funcoes de forma regular provavelmente cerca de 1515, e azona do Calhau torna-se no centro

daassisténcia, dirigida especialmente a populagdolaboriosa, que vive e trabalha perto daigreja,

do hospital e da Misericérdia, mas pede-se ja nesta altura que se transfiram as instalagoes, por

motivos insalubres, para o Terreiro da Sé, o que s6 terd lugar jd no século seguinte, por volta

de 1685. Nesta altura, € descrita por Gaspar Frutuoso como tendo ricas oficinas, esmolas e

obras de caridade, curando muitos enfermos e remediando muitos pobres, “é rica e abastada,

e piedosa escala e refugio de todos” (Frutuoso, 1926:109).

2. O simbolismo da iconografia da Misericordia

D Aiconografia religiosa da Misericdrdia foi algo que sempre mereceu uma atencao especial,

por parte ndo s6 da prépria instituicdo, mas também da Coroa portuguesa,

facto absolutamente uinico em Portugal, e certamente raro em toda a Europa, a determinagdo de

uma iconografia religiosa, por alvard régio, o que diz bem da associagdo e do enquadramento




das actividades das Misericordias a estratégia do poder central

(Caetano, 1995:25).

» Os primeiros penddes teriam, em ambas as faces, aimagem da Virgem da Misericérdia mas,

em1576,a MesadaMisericérdia de Lisboa, determina aiconografia das bandeiras processionais

da Casa: de um lado, o Cristo Redentor; na outra face, a Virgem da Misericérdia, com o seu

manto protector, a par de elementos da Igreja Catélica(um papa, um cardeal e um bispo), de um

frade tridentino (arecordar Frei Miguel Contreiras, confessor de D. Leonor, tradicionalmente

referenciado como tendo influenciado a rainha na criacao da institui¢ao), e de duas figuras

reais (indicando D. Manuel e D. Leonor);aos pés da Virgem, os pobres. Jd posteriormente, em

1627, Filipe III ordena que as bandeiras de todas as Misericordias portuguesas se conformem

as da Casa-M3ie.

» A figuracdo da Virgem com o manto pode encontrar-se ji em instituicoes de caridade de

algumas cidades italianas no século XIII, e desde o século XV em Portugal, tenho ganho “um

sentido emblemadtico preciso ligado asinstituigdes reguladoras da caridade cristd, conhecidas

como Misericérdias”(Caetano, 1995: 15), salientando-se o papel aglutinador que a iconogra-

fia artistica da Virgem do Manto teve, sendo um “traco unificador e imagem de marca das

misericérdias portuguesas (...) uma marca artistica distintiva em todo o espago portugués”

(Serrdo, 2017:390).

» O peso simbdlico da bandeira da Misericordia, no espaco funchalense, pode ser comprovado,

por exemplo, no acompanhamento que a instituicio faz aos condenados: por tradicdo, se se

partisse a corda com que iria ser enforcado o justicado, aquela imediatamente se lancaria

sobre ele, garantindo-lhe a proteccao dada pelo manto da Virgem (a linguagem nio verbal da

assisténcia aos mais desfavorecidos). Acrescentamos que era a prépria Casa que, muitas vezes,

fornecia as cordas e provavelmente, em alguns casos, estas eram previamente passadas “por

dgua-forte, para as tornar quebradigas” (Ribeiro,1907:75-76).

3. A linguagem revelada das cerimonias religiosas

D As festas religiosas permitem uma integragio e uma inser¢io da comunidade num plano

que €, simultaneamente, espiritual e terreno, através dos simbolos que permitem uma ex-

teriorizagdo das causas religiosas nas quais se acredita e uma comunicacao com o sagrado
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e o sobrenatural. Este simbolismo traduz-se num cdédigo linguistico ao alcance de todos os

membros da comunidade e, simultaneamente, inacessivel aos elementos que vém de fora;

a fungio principal dos simbolos € precisamente unificar, revelando sempre a mesma ideia

(coeréncia), estando integrados num cédigo linguistico sistematico, podendo ter vdrios sig-

nificados (Eliade, 1972:403-404).

D Asceriméniasreligiosas (funerais, procissoes, romarias) revelam vdrias fun¢des dalinguagem:

informativa, porque informam sobre a natureza das prdprias festas; emotiva, porque trans-

portam uma componente sentimental e resultam de estados afectivos sobre a causa ou o fend-

meno religioso; apelativa, porque propagandeiam programas festivos e religiosos atractivos

e mobilizadores(...); fdtica, porque as relagdes interpessoais de comunicagdo entre os romeiros

visam manter apenas o canal comunicativo, sem revelagdes importantes a exprimir; poética,

porque manifestam-se através de cinticos de louvor, agradecimento ou peniténcia

(Barroso, 2003:6-7).

» O simbolismo da linguagem (sobretudo a nio verbal) é visivel nas vdrias cerimonias reli-

giosas a que a Misericdrdia do Funchal superintende, com destaque para as que ocorrem: no

seu dia oficial, a 2 de Julho, dia da Visitacido de Nossa Senhora a Santa Isabel; no Dia de Todos

-0s -Santos, a 1 de Novembro; na Quinta-feira Santa e ainda nos funerais. Salientamos que o

acompanhamento destas procissoes por parte dos Irmdos dispensava-os da presenca em outras

manifesta¢des semelhantes organizadas pelas corporagoes de artesaos, a que muitos pertenciam,

replicando-se aqui no Funchal, um privilégio concedido, em 1499, a Misericérdia de Lisboa.

» Afesta processional da Visitagdo, a 2 de Julho, é amaisimportante celebragio da Misericordia

do Funchal mas, na segunda metade do século XVI, parece ter perdido parte do seu esplendor

e significado porque a documentacdo regista que “anteriormente se celebrava com muito

mais festas representando-se pelo tal dia comédias e autos da Sagrada Escritura com muitos

aparatos” (Livro 492:104v°). A procissdo sai da Casa, com a bandeira a ser levada pelo Escri-

vdo, indo todos os irmios com tocheiros, lanternas e cirios até a Sé a fim de acompanharem

a procissdo em honra e louvor de Nossa Senhora.

» Avidaeamorte entrecruzam-se no dia-a-dia dos funchalenses, constantemente solicitados a

participagdo em diversosactosreligiosos, desde asimples missa didriaao acompanhamento de

procissdes que percorremasruas da cidade, e que, através de umalinguagem visual,lembram da

inevitabilidade damorte e dos designios divinos. A exaltagdo damorte e o espectdculo—porque




€ uma encenacio-, das procissoes sdo algo necessdrio para alimentar a intensa religiosidade.

» Uma das obras de caridade mais significativas € a assisténcia na morte e enterrar os mortos

com decéncia, cristandade e respeito, € uma das fungdes mais importantes das Misericérdias.

Destacamos que as cerimdnias finebres ndo sdo apenas a despedida da vida terrena, servindo

igualmente para chamar a atencdo para as obras da Misericérdia e o espectdculo da morte -

porque o é efectivamente—atraia os olhos de possiveis benfeitores e estalinguagem imagética

lembrava a todos a precariedade da vida terrena.

» Ainstituicdo do Funchal possuia trés tumbas, trés bandeiras e vdrios tocheiros e lanternas

para acompanhamento dos funerais e procissoes, com regras de utilizagdo muito bem defi-

nidas, sendo que a bandeira da Casa s6 podia acompanhar enterros de Irmaos e procissoes

da Confraria. Os caixdes também sdo diferenciados: um para os pobres e pessoas comuns;

outro para os de maior condicao social; e um para os Irmaos. Existe ainda um esquife para os

escravos e enforcados, correndo as despesas dos seus funerais por conta da Casa, através do

Mordomo da Capela.

» A presenca da Misericérdia nos funerais e nas procissoes constitui um momento de grande

solenidade e visibilidade da Casa, uma vez que, quer o cortejo finebre quer as procissoes,

desfilam pelas ruas da cidade, seguindo um protocolo (Silva,1959:272-274) e apresentando

um aparato que atrai os olhos para a missio da instituigdo. Um servente da Casa vai a frente,

com o sino, seguido da bandeira da Misericdrdia, se for Irmdo, com dois tocheiros, vindo

atrds o Mordomo de Fora (com vestes normais se for funeral de pobre, com manto negro se

for de Irmdo). Sendo funeral de um confrade ou familiar, todos os Irmaos estdo obrigados a

comparecer, sob pena de expulsao, em caso de falta (Compromisso de 1631, 1942:35-37) e a

cerimdnia é mais solene: a bandeira da Casa € seguida por todos os confrades, que precedem

a tumba, levada por seis oficiais da Mesa, com o manto respectivo e cruz de veludo azul no

peito, e ladeada por oito tocheiros e seis lanternas, indo logo atrds do caixdo o Provedor e o

Capeldo. As regras estabeleciam ainda que, os pobres e representantes de outras confrarias,

caminhavam adiante da bandeira, outro detalhe significativo e simbélico.

» Osdois unicos Livros de Receita e Despesa da Misericérdia do Funchal que conhecemos para

o século XVI, indicam-nos que ndo existe grande diferenca de género no numero de funerais

que a Casa acompanha:128 homens e 116 mulheres, em 1571-1572 (Livro 161 da Confraria);

85 homens e 72 mulheres, em 1598-1599 (Livro 492 da Confraria).
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D A participacdointensa dacomunidade nos cortejos finebres comprova aimportancia destas

manifestagdes de fervor religioso e caritativo, incitando a peniténcia, ao arrependimento e

sobretudo a caridade para com a Casa. O cortejo que leva o defunto até a sua tltima morada

€ assim normalmente aproveitado para se pedir esmola e, simultaneamente, demonstrar a

todos a caridade da Misericérdia para com os mais desgracados e o reconhecimento e respeito

quando sdo Irmaos os falecidos.

» O acompanhamento dos condenados a forca e o descanso das suas ossadas sdo igualmente

ocasidesapelativas daadesdo popular, determinando os regulamentos uma prescri¢io minuciosa

ecomplexado cortejo. Todo o processo decorre de uma forma perfeitamente regulamentadae

com o intuito de transmitir uma mensagem: no dia em que € proferida a sentenca, € celebrada

missa; no segundo dia é rezada outra missa na cadeia para que o condenado possa comungar;

e, no ultimo dia, 0o Mordomo da Capela faz correr pela cidade as insignias do padecente - trés

pequenos pendodes, de dupla pintura, representando, de cada lado, um homem e uma mulher,

vestidos com alvasde linho branco,afim de se juntarem as pessoas que pretendam acompanhar

o condenado até a forca, uma vez que se entende que a misericordia de Deus a todos abrange.

O cortejo comeca a porta da cadeia, onde se espera a bandeira e os Irmaos participantes, en-

toando canticos e rezas pela cidade e dando a beijar o crucifixo ao condenado. E ainda comum

os Irméos levarem conservas e vinho para o penitente, bem como ¢ a Casa que compete vestir

o condenado: um “saio” de linho branco, com um capelo para depois de morto lhe cobrirem o

rosto. Um ponto interessante: de acordo com o regulamento geral da instituicao, o Provedor

da Casa nunca participa nas procissdes de acompanhamento a forca (Silva, 1959: 287).

» Existem outros cortejos religiosos que apelam a participagao da populagdo, como a procissio

daQuinta-Feira Santa ou dos Penitentes, sendo estarealizada anoite, o que dd especial destaque

ao papel dos tocheiros e das lanternas, recriando-se a Via Sacra e a Paixdo de Cristo, episédio

particularmente simbdlico para os cristdos. Iluminada por varios luzeiros de estopa embe-

bida em azeite, colocados em hastes altas, € igualmente apelidada de Procissio dos Fogaréus,

e percorre a cidade visitando as diversas igrejas onde estd exposto o Santissimo Sacramento.

Este cortejo tem uma funcdo especifica, que se procura atingir pela linguagem revelada por

todo o cerimonial que envolve: chamar os cristdos a peniténcia e arrependimento dos pecados,

recomendando-se que “este acto se faca com muita autoridade e piedade, principalmente

havendo de ser nesta cidade aonde hd concurso de estrangeiros e muitos deles faltos de fé”




(Compromissode 1631, 1942:33-35).Neste cortejo, aslinguagens visual e verbal assumem uma

especial importancia, com as bandeiras das vdrias insignias (onze no total, com a imagem de

Cristo por ultimo), as tochas e as lanternas, acompanhadas de canticos e ladainhas a par dos

vdrios penitentes que se vao autoflagelando. O regresso as instalagdes da Casa € antecedido

por uma missa nocturna — o oficio das trevas -, com sermao.

» Acidade do Funchal é ainda palco de outras cerimdnias processionais, algumas delas pontuais,

com vista a solucionar determinados problemas. Por exemplo, um surto de peste entre 1521 e

1523 levou a escolha de um padroeiro (Sdo Tiago Menor) para combater o mal e procedeu-se a

procissdo do Voto, cortejo que se realizou até ao século XIX (Frutuoso,1873:726-727),igualmente

com uma carga simbdlica e revelador de uma linguagem que, apesar de formal, ndo é verbal.

» A importincia destas manifestagdes religiosas é também perceptivel no relacionamento

entre os poderes politico e eclesidstico devido as implicac¢des sociais que podem assumir num

espago restrito como € o Funchal. Na procissido do Corpo de Deus, por exemplo, outra festa

de destaque no calenddrio liturgico, registam-se, por vezes, conflitos entre os representantes

da Igreja e da Misericdrdia, os elementos da administragdo publica e homens de negécios

da cidade, devido a desentendimentos quanto ao lugar que cada grupo — religiosos, oficiais

mecanicos e elementos camardrios, deve ocupar no cortejo, porque a disposicao identificava

,através de uma linguagem visual, o poder de cada grupo (Barros, 1989: 344-354).

Reflexoes Finais

» A comunicagdo entre o emissor e o receptor tem sempre como finalidade dltima uma inte-

gracdo e transmissao através da participacdo e da interacgo e faz-se através de varias formas

de linguagem, muito para além da oralidade e da escrita.

» No contexto religioso tém muito peso os gestos, os ritos, os comportamentos, o traje, os ob-

jectos, tudo com uma carga simbdlica e imagética significativa, até porque qualquer religido

€ um todo formado de partes, um sistema complexo de dogmas, rituais, mitos, cerimdnias,

com uma linguagem que assume diversas formas e que confronta o passado e a tradicdo com

ainovacdo e a renovacao.

» Asmanifestaces do sagrado sdo o cendrioideal para passar uma mensagem entre os crentes

e os representantes religiosos e a participagio daqueles nas cerimonias (procissdes, funerais,
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homilias) é um aspecto importante areal¢ar nasignificincia dalinguagem nas suas multiplas

facetas.

» A narrativa apologética que as cerimdnias religiosas fazem €

simbolica porque exprime-se de forma figurativa e porque recorre a simbolos, significados e

conotagdes para se sustentar, ndo tem que ser comprovada historicamente, mas responder as

exigéncias sociais e religiosas de uma determinada comunidade de fiéis. Enquanto narrativa

oficial, tem que se eternizar, portanto, na memdria colectiva das geragdes que se substituem

continuamente

(Barroso, 2003:4).
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Resumo: Sob o enfoque da pratica devocional este artigo apresenta e analisa o misticismo

e a simbologia presente no culto a personagem Tia, uma ex-escrava negra, enquanto santa

popular, no local referenciado Cova da Tia, Piaui. A construgdo do imagindrio de santa se faz

mediante diversos tipos de narrativas de sua histéria por seus devotos, e da entrega de ex-votos

em ritos de pagamento de promessas, numa tradi¢cao que perpassa geragoes.

Palavras-chave: memdria, devogio, santudrio, patriménio cultural imaterial.

Abstract: Under the focus of devotional practice, this article presents and analyzes the mysti-

cism and symbolism present in the cult of the character Tia, a former black slave, as a popular

saint, in the referenced place Cova da Tia, Piaui. The construction of the image of the saint is

made through different types of narratives of her history by her devotees, and the delivery of

ex-votos in rites of payment of promises, in a tradition that spans generations

Keywords: memory, devotion, sanctuary, intangible cultural heritage.

Introducao

» A cidade de Sio Raimundo Nonato, situada a sudeste do Piaui com uma populagio de 28.254

habitantes (IBGE, 2000) possui um Patrimoénio Cultural da Humanidade reconhecido em

dezembro de 1991, pela Organizagdo das Nagdes Unidas para a Educagao, Ciéncia e Cultura
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(UNESCO), o Parque Nacional Serra da Capivara. Inserido nesta realidade, o sanraimundense

depara-se com um universo simbdlico construido a partir de um cendrio pré-histdrico, ricoem

pinturas rupestres, instrumentos liticos e cerdmicos. Elementos, estes, estudados pela 6tica

daidentidade, onde sdo evidenciados atributos que servem para caracterizd-la.

» O éxitodas pesquisas pré-histéricasa partir doviés daidentidade estd baseado em observagdes

diretas dos elementos atuais (ritos, festas, crengas, supersti¢des, musica, coreografias, entre

outras) que sdo caracterizadores de um grupo cultural. Por conseguinte, é fecundo analisar estes

elementos também como atributos para caracterizar a identidade cultural sanraimundense

atual. Assim, oportuniza-se conhecer osritos e elementos intrinsecos ao local designado Cova

da Tia como um espaco sagrado. Situado nas proximidades da localidade Espirito Santo, a 11

km do municipio de Bomfim do Piaui e a 38 km de Sio Raimundo Nonato. A{ se realizam ritos

dedevocaoaumaex-escravanegra, mediante a atribuicao de santa milagreira e, que porisso se

configura como elemento de identidade religiosa e cultural do patriménio imaterial regional.

» Bensimateriais presentes na memoria do povo necessitam de registro para que o tempo ndo

represente um entrave a preservacdo, pois as histdrias orais estdo fadadas ao esquecimento

com a morte de seus disseminadores (contadores de histérias). De forma que nesse aporte

far-se-d uma caracterizacdo do local Cova da Tia, enfocando o contexto histdrico onde se

insere a personagem Tia e ressaltando ainda, o simbolismo presente no timulo, a partir da

imaterialidade associada aos elementos da cova propriamente dita, do oratdrio, do cruzeiro e

das oferendas. Inferindo os possiveis significados destes no contexto de santidade em torno

da devocdo a Tia. A andlise destes simbolos sagrados imbuidos de significados permite a con-

ceituacdo da religido como sistema cultural. Segundo Clifford Geertz a religido nio € apenas

metafisica: “o sagrado contém um sentido de obrigagao intrinseca, hd assimilacdo de objetos

com fungdo de encorajar, mas que exigem devogao dos fiéis que deles se apropriam e creem

mediante o significado”, (Geertz, 1989: 93).

» Sob o paradigma do misticismo sagrado, devotos da regido de Sio Raimundo Nonato referen-

ciam a Tia como uma santa popular. Por este perfil se buscou também, fazer um aporte sobre

a crenca, referenciando os aspectos presentes na pratica acentuada do misticismo presente

no catolicismo popular, que busca em personagens do povo o poder para obter béncaos de

Deus (Pai Criador), e se observa tracos de sincretismo religioso. Oficialmente os devotos da

Tia se reconhecem como catdlicos cujo dogma fundamenta-se na figura de Jesus Cristo (filho




de Deus) como a tdbua de salva¢do humana.

» Dentro do estudo das prestacoes rituais oferecidas a Tia, no qual descrevo os ritos, os com-

portamentos dos devotos, as oferendas mais comuns e seus possiveis significados. Para tanto,

utilizo as narrativas dos devotos por meio de trechos das entrevistas, utilizadas como funda-

mentacdo em consondncia a argumentacdo: “O patrimo6nio imaterial reporta-se, obviamente,

as culturas da oralidade ou a tradigdo oral nas culturas escritas, pois se tivesse sido escrito

tornar-se-ia tangivel.” (Goody, apud Oosterbeek, 2000: 17).

» Considerando aformulagio do pedido (promessa)junto a Tia pdde-se agrupar os depoimentos

em trés categorias: promessas e milagres atribuidos a Tia (onde ela atua como intercessora

junto a Deus); gracas alcancadas por intermédio dela junto a santos catdlicos como Sdo Gon-

calo e Nossa Senhora Aparecida (atua como intercessora junto a outros santos intercessores) e

ainda os que acreditam na fusdo ideolégica Tia e Nossa Senhora Aparecida como uma mesma

manifestacdo religiosa, baseada na argumentacao da relacdo de Nossa Senhora Aparecida re-

presentada enquanto negra e a Tia ser uma ex-escrava negra. As oferendas, por sua vez, foram

referenciadas em: Preces, Velas e Ex-votos.

» Emvirtude de uma grande quantidade de fiéis que lhe rendem sacrificios e que a elarecorrem

constantemente para pedir e/ou pagar e ainda renovar os votos pelas gracas adquiridas no

local onde se encontra possivelmente seus restos mortais, tem-se o viés norteador para inser-

¢do desta crenca ao perfil de identidade imaterial, sendo entdo abordada no terceiro capitulo,

como um patrimonio possivel de registro mediante o conhecimento das competéncias legais

junto ao Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional - IPHAN, 6rgao responsavel

por salvaguardar e preservar os bens patrimoniais. Criado desde 1937 com a designacao de

Servico do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (SPHAN)

1. Caracterizacio da cova da Tia

» O timulo Cova da Tialocaliza-se a 2 km da localidade Espirito Santo, em meio ao semidrido

ondea caatinga se encontra preservada em virtude da auséncia de interven¢des humanas. Uma

drea de topografia plana que dista 11 km de Bomfim do Piauie a 38 km de Sdo Raimundo Nonato.

Entretanto, devotos de toda micro regido de Sio Raimundo Nonato e até mesmo de fora do

estado visitam o timulo a fim de pagar promessas, renovar votos e retribuir gragas por meio
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da entrega simbdlica de ex-votos. Um ritual religioso em que se referencia uma personagem

do povo, supostamente uma ex-escrava negra, por meio de oragdes catélicas (ave-marias e

padres nossos) e acendimento de velas brancas, numa pratica do catolicismo popular, que se

fundamenta no sincretismo entre o catolicismo devocional e o institucionalizado.

D Antes de proferir a descri¢do dos simbolos que estdo presentes na cova da Tia € importante

aclarar alguns conceitos que serdo usados nesta descri¢do, uma vez que o local referenciado

serd apresentado mediante aritualizagio ora desenvolvida pelos devotos, que sdo responsdveis

pelos ritos de oferendas, agradecimento e renovagao de pedidos, através do que se conceitua

como preces, promessas, votos e ex-votos.

D Para Freitas, 2006, as preces sdorituais orais de devogio sagrada, precedida de gestos simbdlicos

de sinal da cruz ou bengao, feitos com a mao direita sobre o rosto; as promessas sao contratos

firmados pelo devoto com o santo, por meio do qual o primeiro se compromete a pagar algo

em troca do beneficio pedido em oragao; os votos tem um carater de vinculo duradouro devoto

e santo, uma vez que, hd renovacdo periddica das prestacdes rituais; e por fim os ex-votos que

sdo oferendas deixadas pelos fiéis junto ao timulo como forma de agradecimento pelas gragas

alcancadas. Para essa mesma autora tem-se:

O ex-voto é uma oferta votiva, que é feita em retribuicdo pela graga alcangada. Devido a seu

suporte material, ele é capaz de ultrapassar a fugacidade do momento e persistir como um

testemunho do milagre alcangado pelo devoto e, portanto, da eficdcia do santo. Pode assumir

vdrias formas: pinturas sobre tabuletas que representam a situagdo do doente ou a parte do

corpo curada, ou a situagdo resolvida; pequenas esculturas do corpo ou de parte dele; textos de

agradecimentos e aftrmagdo de fé gravados sobre placas metdlicas ou de madeira, dentre outras.

(Freitas, 2006: 84).

» A cova (timulo) tem dimensdes de sessenta centimetros de largura por cento e vinte centi-

metros de comprimento (60 x 120 cm), coberta por umabase de cimento, uma espécie de ldpide

(Figura 1), onde os fiéis acendem as velas brancas e fazem o sinal da cruz para referenciar a

personagem conclamada santa milagreira. Em consonancia com os depoimentos dos devotos,

inicialmente o timulo era simplesmente de chio batido, mas a crenga que os restos mortais

ali depositados pertencam a alguém capaz de realizar milagres e outras gragas lhe conferiu

um novo tratamento dispare de outro tumulo qualquer.




» A primeira cova possuia apenas uma pequena cruz que evidenciava a possivel presenca de

restos mortais de uma pessoa, a cruz faz mencao a presenga de alma crista (simbolo catélico

romano), porém esta ndo se encontra mais no local.

Figura 1: Detalhe da ldpide. Cova da Tia: Fonte propria

D A partir da divulgagdo de béncdos alcangadas através de causos contados de boca em boca,

os fiéis vdo introduzindo novos simbolos. A cova ganha uma base de cimento e € construida

uma pequena casa para abrigd-la, a primeira erguida a mando de Reinaldo Martins de Castro

(o seu Mim), que a construiu em forma de ex-voto por uma graca alcancada. Nao se pode pre-

cisar, todavia, se ¢ a mesma que se encontra erigida, ou mesmo se possuia a mesma extensao.

D A casa atual, espécie de capela, possui dimensdes de um 1,90 m de altura por 2,5 m de frente

e por 3,55 m de profundidade (Figura 2). O teto é de duas dguas feito de madeira redonda, um

arranjo de caibros e ripase telhasartesanais, e a cumeeira (parte mais altado telhado) estda 2,2

m do piso. As paredes sio de tijolos cozidos tendo barro como argamassa. A frente hd restos de

fundagido de uma possivel calgada. Existe, ainda, um batente de 50 cm de altura que dd acesso

a porta central, cujas dimensdes sio de 63 cm de largura e 1,45 m. Esta por sua vez, dd acesso

aldpide de cimento logo a entrada, cuja base estd a 3 cm do piso da casa.
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Figura 2: Capela que abriga a. Cova da Tia. Fonte propria.

D Essa casa passa por consertos corriqueiramente, como forma de ex-votos e se configura como

o0 local mais importante nos rituais de devocdo em virtude de abrigar a cova, e se destina ao

acendimento das velas, renovagao de pedidos e pagamento dos votos por meio das oragdes

catdlicas (ave-marias e padres nossos) nio podendo ser adentrada com os pés calgados (de

acordo com os rituais de devocao dos fiéis).

» Mediante a construgdo da casa, foi introduzido um pequeno oratdrio (Figura 3) que abriga

ex-votos: fotos, bilhetes, cartas, flores,nomes de pessoas que receberam béncaos, entre outrose

pequenasimagens de Nossa Senhora Aparecida, inica representacdo catélica ali existente. Este

oratdrio € uma mesa pequena de madeira com 50 cm de largura por 92 cm de comprimento

e 8o cm de altura. As paredes internas e externas da casa também sdo usadas como ex-votos,

escritos com tinta ou em baixo relevo no préprio barro. Existem ainda, dois pequenos bancos

de madeira ladeados a cova usados pelos fiéis no momento dos rituais de oracges.




Figura 3. Oratorio na parte interna da. Cova da Tia. Fonte prépria.

» A frente da casa, numa distdncia de 7m foi colocado um cruzeiro (utilizado para referenciar

o lugar dito santo) (Figura 4) e em baixo ao pé do cruzeiro hd uma cruz menor e um ex-voto,

uma estatueta de madeira em formato de crianca. Ao lado direito da casa no chdo hd muitos

ex-votos pernas, bragos, cabecas, mios, pés, feitos de madeira, arcos de cip6, caixas de velas

e de foguetes, entre outros. (Figura 5). Todo este arranjo estd circundado por uma cerca de

madeira, feita a base de estacas justapostas verticalmente, muito comum nesta regido e na

entrada hd um portdo de ferro que por sua vez, também abriga uma representacdo de cruz.

Figura 4. Cruzeiro d frente da Capela da. Cova da Tia. Fonte propria.

Figura 5. ex-votos na parte externa da Capela da Cova da Tia. Fonte propria.
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» De acordo com os rituais de devogdo, o portdo s6 pode aberto e fechado pelo mesmo fiel,

ndo importando quantos devotos adentrem o ambiente, sendo este mesmo tratamento dis-

pensado a porta da casa. Segundo informagoes dos entrevistados, o cruzeiro, o portdo, a porta

da casa e os banquinhos foram oferendas da senhora Josefa Santos, uma devota que mora na

comunidade Umburana, municipio de Vdrzea Branca do Piaui, que também integra a micro

regido de Sdo Raimundo Nonato.

» A crenga em torno da Tia € uma tradicdo centendria, mas os devotos ndo sabem precisar o

ano de inicio. As visitas sdo quase didrias, “dificilmente hd um dia em que a Tia ndo receba

visitas, inclusive de gente de longe, da Bahia até de Sao Paulo jd veio caravana de gente ai para

pagar promessas” (P.Viana, comunicacdo pessoal, junho 12, 2008).

» Pode-se assim, inferir que a imaterialidade associada a esse ambiente sagrado permite a

insercdo deste no cardter identitdrio religioso do cidaddo sanraimundense e de todos que se

reconhecem como detentores deste que se configura como patriménio intangivel regional.

Por assim designar-se, se faz necessario um estudo de caso para aprofundar os conhecimentos

sobre o local, buscando informagdes sobre a personagem, e como se desenvolveram os ritos

de devogdo entorno da mesma.

1.1. O contexto histdrico e a personagem Tia

D Parasituar a personagem Tia no enredo historiografico da cidade de Sio Raimundo Nonato,

€ preciso recorrer as narrativas sobre a colonizagio do Piaui que, por sua vez, estd ligada a

pecudria enquanto uma das atividades de subsisténcia desenvolvidas durante o periodo colo-

nial. Segundo a historiadora Claudete Dias “aos poucos, apesar do seu cardter secunddrio em

relagdo a economia agucareira, multiplicaram-se as fazendas de gado, ocupando basicamente

os sertoes nordestinos” (Dias, 1995: 41).

» O Piaui do século XVII, quando comegaram as penetragdes expediciondrias e as doagdes das

primeiras sesmarias, concentrava umagrande quantidade de povos indigenas, pertencentesa

quatro troncos: Jé, Caraiba, Cariri e Tupi, compostos por muitas tribos, entre elas Tremembés,

Jenipapos, Anapurus, Cupinhards, Amanajds, Precaris, Aramis,Alongd, Aréas, Amoipiras,

Guegués, Tapecuds e Timpira (Parna, 1998). As sesmarias eram doadas por governantes da

Bahia, de Pernambuco, do Pard e do Maranho. Juridicamente, o Piaui pertencia, desde 1621, a0




Estado do Maranhao, criado por Carta Régia o que vigorou até 1715. O que se observou foi que:

“em meio a pratica desordenada das sesmarias, as terras do Piaui foram distribuidas a homens

ricos e de prestigio, moradores do litoral que as obtinham sem lhes haver custado mais que as

pedir,” (Dias, 1995: 45). Muitos desconheciam a extensao dessas terras, verdadeiros latifiindios.

» Entre meados de 1660 até o final do século XVIII, o Piauf foi tomado por numerosas expe-

digoes organizadas com a finalidade de expulsar os nativos de suas terras, aprisiond-los para

torna-los escravos nas grandes fazendas de gado e de lavoura, para combater outras aldeias,

como guias em penetragdes nas matas ou para expulsa-los das terras ricas em minérios e

madeira (Parna, 1998).

D A frente das expedicdes colonizadoras estavam Domingos Afonso Sertio (conhecido como

Mafrense) e um irmdao seu, sob a organizagao de Francisco DiasD Avila, proprietdrio da Casa

’ v ias (1 ’ . va- v T ..
daTorre,que nas palavrasde Dias configurava-se um “verdadeiro império”. A primeira

expedicdo penetrou no interior piauiense no ano de 1674, € os povos Guegués que povoavam

os vales do rio Gurgueia foram feitos prisioneiros, assassinados ou fugiram. A Casa da Torre,

apos esse episodio, em 1676, requereu as primeiras sesmarias no rio Gurgueia, concedidas

pelo governador de Pernambuco, correspondendo a 24 léguas da terra em quadra, e em 1681,

mais 10 léguas.

D Asterras entre o Gurgueia e o Canindé ficaram com Dias D Avila e Domingos Sertdo, e as

do Canindé ao Poti com Domingos Jorge Velho, que se estabeleceu no Piaui entre os anos de

1662 e 1663, implantando cerca de 50 fazendas, fixando residéncia por quase vinte e cinco

anos (Parna, 1998).

» De acordo com as pesquisas realizadas por Pe. Claudio Melo (apud Dias, 1995) nos arquivos

portugueses, acolonizagio piauiense teriacomegado pelo litoral no século XVI, com Domingos

Jorge Velho que haveria se antecipado ao Mafrense, e a implantagdo dos primeiros currais

teria se iniciado pela serra de Ibiapaba e ndo pelos vales do Piaui e Gurgueia. A existéncia de

diversos mapas que datam do final do século XVI, onde consta o Delta do rio Parnaiba e Barra

de Tutéia, corrobora a ideia de antecipacgio da data de penetracdo colonizadora no territério

piauiense pelo litoral.

» Nio obstante a via de acesso, a ocupacio violenta das terras pelo colonizador paraimplantar

asfazendas de gado foi responsdvel pela dizimagdo de um nimero considerdvel de indigenas

epelaconstituicio de umanovasociedade rural, formada por grandes fazendeiros (sesmeiros),
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posseiros, escravos (negros e/ ouindios) e trabalhadoreslivres (vaqueiros). A pecudria erauma

prdtica que demandava poucos gastos, segundo Santana (apud Nunes, 2007) ndo havia o tra-

balho de deitar grossas matas abaixo e romper as terras a forca do brago, como se sucedia nos

engenhos de acticar. Levantava-se uma casa, em muitos dos casos, coberta de palha, fazia-se

alguns currais, e introduzia-se o gado, e estava estabelecida uma fazenda.

» Em meio a fuga indigena dos conflitos com o colonizador, o Piaui foi denotado como “cor-

redor de migragdo” sendo abrigo para muitos povos indigenas. Na regido de Sdo Raimundo

Nonato tinha-se os Pimenteira, mencionados nas crénicas e nos documentos oficiais, entre

os meados do século XVI ao inicio do XVIII como “indios selvagens” ou “silvicolas da tribo

tapuias” (Parna, 1998: 77).

» Aluta pela conquista das terras dos Pimenteira ndo foi uma tarefa facil, em 1776 esta tarefa

ficou a cargo de Jodo do Rego Castelo Branco. No entanto, a conquista se deu com Jose Dias

Soares na primeira metade do século XIX. O grupo resistiu por mais de 40 anos a diversas

entradas que geralmente contavam com 50 a 150 homens armados, pois se utilizavam de

estratégias, principalmente do conhecimento da caatinga. A conquista definitiva ocorreu em

1815 (Oliveira, 2001). As terras usurpadas dos nativos, consequentemente foram distribuidas

entre familiares, amigos e companheiros da guerra, transformaram-se em vdrias fazendas de

gado e rocados de lavouras.

D As principais fazendas desta regido eram Santo Anténio, Sio Lourenco, Onca, Agua Verde,

Conceigdo, Sdo Vitor, Tamandud, Cavaleiro e Formigas que originaram povoados e vilas. Entre

estas, convém mencionar a fazenda Sdo Victor situada a 36 km da fazenda Jenipapo, hoje Sdo

Raimundo Nonato, cujo proprietdrio coronel José Piauilino de Macédo ostentava um desenvol-

vimento considerdvel, gracas a prdtica da agricultura familiar voltada para os géneros: feijao,

milho, mandioca, mamona e criagio de gado, caprinos e equinos numa extensao de 7 léguas

por 7 léguas, utilizando a mio-de-obraescrava (J. H. Neri, comunicagao pessoal, julho 15, 2008).

» Embora existaimprecisdo sobre quem eram os escravos nas fazendas de gado, pois se referem

aindios e negros, onde a historiografia aponta para uma maior concentracio de indios, Mott

(2006), em discurso proferido na Assembleia Legislativa em Teresina ao receber o titulo de

cidadao piauiense, infere que vasculhando documentos ultramarinos em Portugal, encontrou

dados sobre esta pradtica escravocrata negra nas fazendas piauiense, a saber:

Minhas pesquisas, sequindo rigorosa metodologia demogrdfica-histdrica, comprovaram exata-




mente que desde o comego a presenca do escravo negro foi predominante na pecudria sertaneja,

tanto que os escravos negros representaramno periodo colonial de 40 % a 60 % da populagdo do

Piaut, quanto os indios representavam de 5% a 15 %, no mdximo, da populagdo trabalhando

nas fazendas. Desfez-se, portanto o mito da insignificdncia do trabalho escravo nas fazendas

do Piaui, desde a origem, sempre houve um predominio de vaqueiros cativos pretos e pardos.

(Mott, 2006: 32)

» Seguindo a mesma vertente, Lima (2006), também faz consideragdes sobre o uso do escravo

negro nas Fazendas do Piaui, sobretudo para fazer o sistema de transporte de grandes bandos

de gado, “as duas posses (gado e escravo) eram imprescindiveis para pecuaristas na época da

colonizagdo”p.15. A principio, indios escravizados foram utilizados nas fazendas de gado,

mais depois, milhares de negros escravos foram introduzidos nas atividades de criagao e

tratamento do gado, sendo adquiridos na Bahia, no Maranhdo, e alguns de diferentes partes

da Africa (Congo e Angola). Quanto aos maus tratos dispensados aos escravos e a formagio

das comunidades quilombolas este mesmo autor coloca:

[-..] na histdria oficial piauiense, praticamente ndo existe relatos sobre rebelides e fugas de es-

»

cravos, entretanto ainda hd que se pesquisar porque no Piaui, o negro também foi “coisificado

e torturado, se rebelou e fugiu para as matas. Nas matas, esses ex-escravos como outras em

outras regides, formaram comunidades de tamanhos diferentes, como manifestagdo concreta

de sua resisténcia como seres humanos e luta pela liberdade

(Lima, 2006: 15).

» Aevidéncia comprobatdria deste tipo de escraviddo na Fazenda Vitor sdo os nucleos quilom-

bolas que existem nas proximidades da mesma, Lagoa das Emas a 12 km e Lagoa do Moisés,

situada a 14 km. Estes reftigios quilombolas corroboram a existéncia da personagem Tia que

€ o cerne de toda esta descrigdo, uma vez que, segundo relatos dos depoentes, ela teria sido

uma escrava negra que, fugindo dos maus tratos da fazenda Sio Vitor se refugiou nas proxi-

midades destes quilombos.

» Nio sesabe precisar, todavia, qual a procedéncia da Tia,nem hd dados sobre nome, familiares

como esposo e filhos, nem tio pouco aidade que possuia ao morrer. O que se diz,de acordo com

o depoente Pedro Viana, € que restos mortais, ja em estado de decomposicio, foram encontra-

dos por um homem e, pelas vestes e a presenca de um pequeno feixe de madeira préximo ao

corpo, julgou que se tratava de uma mulher e que provavelmente ela tivesse ido pegar lenha
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no campo, pratica comum entre as mulheres da zona rural que utilizam esta madeira para

cozinhar, e dai houvesse se perdido e/ ou morrido subitamente.

» “O senhor que viu o corpo ali exposto aos urubus e aos insetos, movido por um espirito de

humanidade e resignacdo, fez uma cova e enterrou-a.” (P.Viana, comunicagao pessoal, junho

12, 2008). O local dista 2 km aproximadamente da Fazenda Conceicdo que faz limite com a

Fazenda Sao Vitor, propriedade de senhora Quitéria, hoje Localidade Espirito Santo situada

a 11 km do municipio de Bonfim do Piaui e a 38 km de Sdo Raimundo Nonato.

» Em meio aos causos contados de bocaem boca, vem ao conhecimento do povo o fatode que o

senhor que feza cova obteve a cura de uma doenga inexplicavelmente, e assim o local comegou

a ser visitado pelos mais variados motivos: em busca de cura para doengas, busca por pessoas

desaparecidas, casamentos, obtencado de aprovacao em concursos, empregos, recuperacao de

objetos roubados, cura de vicios, cura de sequelas advindas de acidentes, entre outras tantas.

» Aquela que em vida teve um destino simples, em que nem o nome tornou-se conhecido,

ganha a designacdo de Tia, talvez pelo desejo de tornd-la préxima dos fiéis num aspecto de

identidade, familiarizacdo e de protecido imposto pelo vocdbulo tia. “Um tratamento carinho-

so e apelativo quando invoco Tia me ajude.’ A vida de sofrimentos em meio aos maus tratos

impostos pela condicio de escrava, a colocou em comunhio com Deus no mundo celestial”,

(P.Viana, comunicacdo pessoal, junho 12, 2008).

1.2. O simbolismo da Cova da Tia

» Na tentativa de se proceder a um estudo do simbolismo presente na Cova da Tia e, mesmo

inferir possiveis significados dos simbolos de veneracdo a ela associada, é necessdrio discorrer

sobre as consideragdes que alguns antropélogos, filésofos e historiadores fazem a respeito do

simbolo e os significados destes para a vida em sociedade.

D Segundo Geertz (1989), adentrar o mundo dos simbolos é penetrar no universo préprio do

ser humano. Um cosmos construido a partir do entrelacamento e da atribuicio de sentidos

dados aos fenémenos naturais e sociais, que respondem a angustiante e vital necessidade do

ser humano dar sentido a sua existéncia, individual e coletiva. “A realidade humana é uma

realidade cultural, isto €, uma teia de simbolos que ddo sustentagio, através do significado,

ao mundo dos homens.” (Geertz, 1989: 103).




D Este tedrico infere, ainda, que o mundo cultural se estrutura por meio de um padrio de

significados transmitido historicamente, incorporado em simbolos. Um sistema de concep-

¢oes herdadas expressas em formas simbdlicas, por meio das quais os homens comunicam,

perpetuam e desenvolvem seu conhecimento e suas atividades em relacéo a vida.

D Por sua vez, Peter Berger, também pelo viés do simbolismo atrelado a vida social considera

que na relagdo individuo e o mundo simbélico:

O individuo ndo é modelado como uma coisa passiva, inerte. Ao contrdrio, ele é formado no

curso de uma prolongada conversagdo (uma dialética, na acep¢do literal da palavra) em

que ele € participante. Ou seja, 0 mundo social (com suas instituicdes, papéis e identidades

apropriadas) ndo € passivamente absorvido pelo individuo, e sim apropriado ativamente

por ele. Além disto, uma vez formado o individuo como pessoa, com uma identidade objetiva

e subjetivamente reconhecivel, ele deve continuar a participar da conversagdo que o sustenta

como pessoa na sua biografia em marcha. Isto é, o individuo continua a ser um co-produtor

do mundo social, e assim de si mesmo.

(Berger,1985 apud Aquino, 2003: 4).

» Na perspectiva estruturalista dos sistemas que compdem a sociedade Lévi-Strauss (2004),

pontua que o inconsciente humano é simbdlico, assim como éigualmente simbdlicaa ordem

de pensamento que constitui oshumanos. Este simbolismo, entretanto, pode ser objetivamente

entendido, como realidade exterior ao homem, namedida em que o constitui e o define; sendo

subjetivo no tocante a uma realidade que pode ser intrinseca a cada individuo, pois é proprio

ao sujeito experimentar como seu o conjunto de concepgdes e associagoes dos simbolos que

tornam concretos essa realidade, em virtude da apropriacao e atualizagao.

» Ao considerar os parametros que regem a compreensao da realidade pelos humanos, Her-

mano (2002), infere que a mente humana sé pode contemplar como real o que estd ordenado

mediante as varidveis tempo e espago, a primeira se refere aos fatos em movimento recorrente

e a segunda ao que € imdvel; e ainda que a percepcdo da realidade estd indissoluvelmente

unida a representacdo que os seres humanos fazem a respeito dela, utilizando a metonimia

ou a metdfora.

» No arcabouco metonimico estdo as representagdes que sio observaveis e controlados, tendo,

pois, um cardter imutdvel e dogmatico (verdade absoluta). Exemplificam esta colocagao os

signos religiosos que sdo sagrados em si mesmo, ou seja, as esculturas religiosas tem intrin-
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secamente um valor de puro, de negacio ao pecado, portanto, simbolo e coisa simbolizada

sdo indissocidveis. Jd o campo metafdrico abarca o conhecimento experimentado, onde hd

substituicdo periddica de modelos quando estes sdo resultam mais coerentes. E o caso do

discurso cientifico.

» Em todas associedades hd representagdes metonimicas e metafdricas, mas dependo do grau

de importincia e assimilacdo de um ou outro modelo de realidade que permite variabilidade

de representagdo simbdlica se constrdi o mecanismo de identidade grupal. “A identidade

consiste basicamente em desenvolver mecanismos cognitivos que nos permite ter sensacao

de que controlamos em medida suficiente a realidade, independentemente do controle real

que tenhamos sobre ela,” (Hermano, 2002: 51).

» Com a analise dos simbolos assimilados pelos fiéis na devocdo em torno da religiosidade

popular da Tia: casa construida para abrigar a cova (espécie de capela), o oratdrio com imagens

de NossaSenhora Aparecida, cruzeiro e oferendas, almeja-se entender os possiveis significados,

o poder simbdlico que eles exercem sobre os devotos, de modo que possam ser entendidos

como elementos de identidade e, ainda enquadra-los nas categorias simbdlicas propostas

pelo fil6sofo Eugénio Trias (Apud Aquino, 2003) onde o simbolizado (simbolo) s6 tem valor

mediante o simbolizante. Para esclarecer esta postura, é necessdrio conhecer as categorias

estabelecidas a partir do estudo do fendmeno religioso enquanto acontecimento simbdlico.

» De acordo com Trias (Apud Aquino, 2003) hd trés categorias simbdlicas: a condigdo simboli-

zante, arelativas ao simbolizado no simbolo e a unificadora. Sendo interpretadas por Aquino

da seguinte forma:

A primeira estd relacionada a condi¢do para que ocorra o acontecimento simbdlico, e por

ocupar apendas o campo das ideias precisa do simbolo para se materializar, e este se relaciona

d sequnda categoria, em que o simbolizado no simbolo € perceptivel aos olhos do observador. E

por fim, a categoria unificadora que propde a nio separagdo entre as condicoes simbolizantes

e as relativas ao simbolizado, ou seja, o acontecimento simbolico sd se materializa a partir da

dialética simbolizante e simbolizado visando a manifestacdo do sagrado em oposicéo ao profano,

mediante a utilizacdo destas categorias para o estudo de simbolos religiosos.

(Trias, apud Aquino, 2003: 8)

» A devocio em torno da Tia € a condicdo simbolizante, que se materializa através do simbolo:

a cova propriamente dita, que por abrigar os possiveis restos mortais da santa, recebe um




tratamento diferenciado e hd insercdo de novos simbolos, como a construgio de uma casa

para abrigar a cova (espécie de capelinha com a presenga de um oratdrio com imagens de

santos catdlicos, a exemplo de Nossa Senhora Aparecida onde os devotos acreditam na fusdo

ideoldgica desta santa e a personagem Tia), o cruzeiro a frente da capela e a disposigao dos

ex-votos, que correspondem a parte simbolizada do simbolo.

» Osssignificados atribuidos aos objetos e/ ou lugar aqui referenciados, s se tornam sagrados

mediante a associacdo ao mistico de santidade que existe em torno da realizacdo de milagres

pela Tia, em outras palavras, ndo € toda cova que recebe o status de santudrio, um local de

peregrinacdo. Por isso, os elementos que estdo associados a Cova da Tia tornam-se sagrados.

“Estes abrigam um sentido cosmoldgico capaz de dar um sentido normativo ao que se encontra

no campo metafisico numa dialética entre o bem e o mal” (Geertz, 1989: 105).

» O acontecimento simbdlico que desencadeou a devogdo em torno da santidade da Tia diz

respeito as propagagdes das béngaos adquiridas por meio das promessas feitas pelos fiéis,

através das conversas de boca em boca. Uma tradicdo jd “antiga”, embora os devotos nao sai-

bam precisar o ano de inicio e que, por conseguinte, elevou a cova, o cruzeiro e as oferendas

a categoria de simbolos religiosos, onde se comprova que o simbolizado ndo se desvencilha

do simbolizante, categoria elencada como unificadora de acordo com os postulados de Trias.

» Uma vez sagrados, os elementos que estdo associados a este timulo passam a exercer um

poder de veneragao nos rituais de devocdo, em que a devogao existe mediante a percepgao do

poder simbdlico dos objetos: “[...] poder invisivel o qual s6 pode ser exercido com a cumplicidade

daqueles que ndo querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem” (Bourdieu,

2000: 14-15). O poder simbdlico estabelece um sentido de relagio determinada entre os que

exercem o poder (o simbolo) e os que lhe estdo sujeitos, isto €, na prépria estrutura do campo

em que se produz e se reproduz a crenca.

» O ato de assimilarem os simbolos como pertencentes ao conjunto devocional garante a per-

cepc¢do de uma relacdo metonimica da realidade, em consonancia as inferéncias de Hermano

paraacompreensio da identidade grupal, podendo entio inferir que a Cova da Tia é um icone

de identidade religiosa da populacdo Sanraimundense e entorno, estendendo para todos que

se reconhecem como devotos.
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2.1. A mistificacio como santa popular

» O mistico estd imbricado a religido em sua prépria definicdo: “A palavra mistica € adjetiva

“de mistério”, que originalmente quer dizer percepcao do cardter escondido, incomunicado

de uma realidade. Importante notar que ndo possui conteudo tedrico, mas estd ligada a ex-

periéncia religiosa” (Aquino, 2003: 18). E na religido que o homem se apdia no momento da

busca pelaidentificacdo dos valores que regem sua propria existéncia, procurando um refiigio

para angustias inatas, estabelecendo contrapontos entre o bem e o mal, o certo e o errado.

Fundamentada na experiéncia grupal onde o mistico assume os valores religiosos, sendo

estes, benéficos ou maléficos.

» Para Durkheim, “a religido € uma expressao de solidariedade social e crenca coletiva; os

seres humanos, sozinhos, nada sio e os rituais sagrados e as crencas representam a prépria

sociedade” (apud Hermano, 2002: 43) E na experiéncia ritual que se distingue o sagrado e

o profano. O primeiro faz mencdo ao incomum, ao extraordindrio “fora deste mundo”, en-

quanto que o segundo estd no campo das rotinas, do mundo pratico. Endossa essa discussdo

a definicio de Geertz:

A religido € um sistema de simbolos que funcionam para estabelecer disposices de espirito,

fortes, pesuasivas e duradouras e motivagoes humanas, formulando conceitos de ordem geral

da existéncia e revestindo esses conceitos com tal aura da realidade que as disposicdes de espirito

e as motivagoes parecem mesmo realista

(Geertz, 1989:101).

» Em meio a agregacio de valores de muitas crengas por diferentes culturas preferem-se, en-

tre os antropdlogos, fildsofos, sociélogos, usar o termo religiosidade, em vez de religido para

conceituar as fusdes ideoldgicas que existem nas sociedades.

» Areligiosidade estd impregnada na humanidade como um adubo fecundo da experiéncia

de vida em sociedade. “E um termo amplo que ultrapassa as defini¢des mais estreitas de re-

ligido, crenca, magia, culto, ritual ou outros abrangidos pelas praticas religiosas” (Pelegrini

e Funari, 2008: 84).

» Dentrodesta dimensdoreligiosa, se acentua que a atitude mistica se caracteriza pelo respeito

diante darealidade e da vida, que por sua vez, procura materializar através de simbolos aquilo

que se encontra no campo das ideias. Por esta definicdo € possivel inferir a mistificacdo da
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“Cova da Tia”, objeto de estudo, como um local santo mediante a materializagdo da ideia de

santa popular. Os milagres realizados pela “Tia” tornam o timulo, onde supostamente se

encontram seus restos mortais, num lugar de peregrinagio de fiéis e/ ou curiosos.

D Para designa-la como santa popular, busca-se respaldo nos estudos de Oliveira (1972) que, ao

trabalhar com os elementos essenciais do catolicismo oficial em comparagao a religiosidade

popular, elaborou uma proposta que abarca eficazmente os moldes do catolicismo mais am-

plamente vivido no Brasil. Para tanto, ele divide o catolicismo oficial em quatro nicleos ou

constelacdes, onde o termo “constelagio” é usado como um grupamento de atos semelhantes

entre si para que seja concretizada a relacao entre o homem e o sagrado.

» Naprimeira constelacio estdo os sacramentos, cuja “participacio do sacerdote € condicao sine

qua non para operar as relagdes com o sagrado, além da total subordinagao do crente a Igreja

e da inexisténcia do cardter utilitdrio” (Oliveira, 1972: 16), recebendo, portanto, a designacio

de constelagdo sacramental.

» A Biblia como ponto de reflexdo e livro norteador da doutrina, através da leitura e da prdtica

de seus ensinamentos, faz parte da segunda constelagdo, designada evangélica, onde se infere

que a oragdo saida da leitura das Sagradas Escrituras € mais um acessério do equipamento

mental e espiritual do catélico. Observa-se, por conseguinte, que essas duas constelacdes, quais

sejam, a sacramental e a evangélica, sdo fortes esteios para a construcio do catolicismo oficial,

uma vez que, se encaminham pelo viés da piedade teocéntrica ou objetiva.

D A terceira constelagio denomina-se devocional, e estd pautada no relacionamento sem

interferéncias do homem com o sagrado, visto sob o aspecto da piedade individual ou subje-

tiva. Pode se materializar pelo cardter individual e/ou coletivo, em forma de oracdes (oficiais

ou ndo), novenas, peniténcias, romarias, procissdes e festas de santos, por exemplo. E licito

observar nesta constelagdo o cardter eminentemente religioso e de homenagem ao santo,

porém desatrelado de qualquer cunho ético. O objetivo principal é o crente obter uma alianga

ou a renovacao da mesma com o santo invocado, alianga esta que traga vantagens de cunho

material pela via do sobrenatural

» A quarta constelagdo, protetora, que também se define pelas relagdes diretas e sem interfe-

réncias do homem com o sagrado, onde a protecao € entendida como a obtencdo de vantagens

concretas: os santos vao interceder pelo devoto na obtencdo de um emprego, na volta de um

amor perdido, nas doengas, enfim, na busca do reequilibro material ou emocional afetado pe-

85



86

las dificuldades da vida. Esta constelacdo manifesta-se nas promessas, tendo sua importancia

igualada a devocional quanto ao seu enquadramento na religiosidade popular.

» Eoportunoressaltar que, nas constelagdes devocional e protetorahd auséncia em referenciais

de Jesus Cristo, privilegiam-se os santos de devogao particular. Corrobora a ideia de santos

populares o historiador Mauricio de Aquino (2003) ao assinalar que:

[O] catolicismo popular brasileiro diz respeito a uma leitura peculiar do cristianismo, mar-

cada pela piedade leiga devogio aos santos e almas reconhecidos ou néo pela Igreja Catolica,

benzimentos, rezas, culto ds imagens, festas, procissoes, ligada as necessidades iminentes do

cotidiano e sempre aberta a apropriagdo de novos simbolos e ritos sagrados provenientes do

catolicismo institucionalizado e de outras crengas religiosas.

(Aquino, 2003: 18)

» Diante dasinferéncias apresentadas, pode-se enquadrara Tia na quarta constelagdo, protetora,

pela analise de Pedro Oliveira (1972), bem como a mesma se adequa ao perfil de santa ndo

reconhecida pela Igreja Catélica como acentua Aquino (2003), mas lhe é rendida devogao por

meio de rezas, preces, velas brancas e ainda a entrega de ex-votos.

» A Tiaatende as exigéncias para ser designada como santa popular, e o simbolismo presente

no local Cova da Tia serve de referéncias para as praticas devocionais que ora se manifestam

por meio da oralidade

2.2 A devogio falada em torno da Cova da Tia

» Tendo como suporte as experiéncias vividas porfiéis, as suas memdrias que, por conseguinte,

se fundam naquilo que € a argamassa, o cimento, a tessitura intima dessas vivéncias: a lingua-

gem. “A linguagem cotidiana, seu 1éxico e sua sintaxe fornecem a nés individuos ou grupos,

os meios de exteriorizar nossa memdria em uma narrativa” (Silva, 2008, p.86) foi possivel

agrupar os depoimentos em trés categorias: (1) milagres atribuidos a Tia, (2) promessas feita

por intermédio dela junto aos santos Sio Gongalo e Nossa Senhora Aparecida e (3) os que

acreditam numa fusao ideolégica da Tia e Nossa Senhora Aparecida.

» Foram colhidos 32 depoimentos, entre devotos espalhados pelas comunidades de Sdo Rai-

mundo e cidades do entorno, obtendo uma margem de 58%, 31% e 11%, respectivamente,

para as categorias elencadas acima que, por sua vez corroboram para a existéncia da simbo-




logia Cova da Tia como um local mistico e sagrado. As narrativas dos fiéis se fundem as suas

préprias biografias e/ou causos ocorridos com terceiros, familiares e amigos, que endossam

um imbricado de fé e supersticio religiosa.

» No trabalho de levantamento, identificagdo e registro do patrimoénio cultural feito pelo

6rgdo competente IPHAN, o envolvimento da comunidade € um dos requisitos imprescindi-

veis, pois nas cidades, localidade e vilas sempre hd pessoas que possuem um conhecimento

aprofundado da cultura local. O ponto primordial para o registro € a significagdo destes bens

como identidade social, instigando que a entrevista seja a metodologia mais adequada para

se estabelecer o contato entre pesquisadores e comunidade, necessdrio ao processo de manu-

tencao e realimentacao dos acervos sobre os bens.

» Portanto, no estudo de caso sobre a Cova da Tia, a entrevista é a metodologia vidvel e atende

aos requisitos para se obter dados sobre a significagdo ou ressignificagio cultural deste, de

modo a insercdo no acervo de bens intangiveis que integram o patrimoénio cultural imaterial

da cidade de Sio Raimundo Nonato e entorno.

2.3. Os rituais de devocao a Tia como santa popular

D Nesta categoria estdo evidenciados os tragos do catolicismo popular, numa relagdo dialética

figurada entre o catolicismo institucionalizado e o devocional, em que se observa um relacio-

namento circular feito de influéncias reciprocas a partir da reinvencao de praticas e simbolos.

Sobre este mesmo prisma, Steil ponderou:

O catolicismo popular local e o romanizado estabelecem entre si um jogo onde a tradicdo e a

novidade, as antigas e novas devogoes, as crengas populares e os conceitos racionalizados da

teologia sdo usados por ambos num processo criativo de apropriacoes e reapropriagoes
(Steil, 1996: 67)

D Paraeste autor, o catolicismo popular (devocional) e o romanizado (institucional/oficial) ndo

seriam categorias estanques e homogéneas, mas abertas e heterogéneas, que se reinventam

constantemente a partir de trocas mutuas.

» Entre tantas crencas populares, que perduram no imagindrio brasileiro, resultado de um

sincretismo adubado por elementos do branco, indio e negro, que se fundem a partir de pra-

ticas e crendices abertas e/ou clandestinas, os cultos catdlicos, o culto aos orixds, as multiplas
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praticas de feiticaria e magia, e se materializam por meio das prdticas rituais e assimilacio

de simbolos, destaca-se o culto a Tia como santa popular da regido Sio Raimundo Nonato-PI,

mas que também recebe visitas de devotos de outros estados.

D Essa crenca € observdvel nas palavras de entrevistados que dentro da primeira categoria de

andlise, reconhecem a Tia como intercessora primeira junto a Deus; sendo oportuno fazer

uma abordagem dos aspectos relevantes de alguns depoimentos, ressaltando os rituais e os

ex-votos no momento do pagamento das promessas.

» A devogio a Tiaestd atrelada aos rituais de oragdo catélicas (ave marias e padres nossos) que

podem ser proferidos em consondncia a reza do rosdrio ou terco, constituido de cinco misté-

rios; ou tdo somente rezas aleatdrias com quantidade de ave marias e padres nossos que cada

fiel achar conveniente ou prometeu no momento do pedido. Essas oragdes sdo precedidas de

acendimento de velas brancas sobre a ldpide da Tia.

» As velas brancas se configuram no maior simbolo de devocdo em todos os rituais cristaos,

presente em procissdes, missas, santudrios, entre outros, devido uma aproximacdo do cristio

com a gloria da salvagdo. Estas representam a luz da purificagdo dos pecados, configurando

uma negagao ao pecado, ao profano.

» No caso da Tia ela € venerada como santa, que embora nio tenha recebido o titulo pela

Igreja (instituicdo) retne caracteristicas pertinentes a proposigdo de vir a ser intitulada santa

moderna, de acordo com as categorias de José Miguez, que infere que o titulo é dado assim da

comprovacdo de trés milagres. Nos depoimentos aqui analisados hd um caso que se enqua-

drada ao perfil de milagre.

» O milagre se configura a partir da comprovagdo reconhecida pelo fiel de realizagdo de uma

cura somente com a presenga do sobrenatural, auséncia de ciéncia e interven¢do humana.

A cura de doenga do pai do entrevistado acontece sem o uso de medicamentos laboratoriais

receitados por um médico, se concretiza apenas pelo uso da fé. Segundo Jodo de Sousa (comu-

nicagdo pessoal, maio 23, 2008) tem-se:

Lembro-me muito bem quando ainda moleque, vi meu pai, seu Joaquim Sousa, acometido de

uma moléstia (doen¢a) e naquele tempo médico era coisa dificil, 0 povo se apegava era a rezas

e benziduras, [...] minha mde que jd se achava esgotada de pelejar com ele, pediu a Tia para

que devolvesse a saude, [...] Pois num € que passado uns dias, minha mde viu que meu pai tava

se bulindo na cama, [...] E ai foi sd melhorando e minha mde sabia e contava para os vizinhos




que a cura era coisa da Tia.

» Um fator relevante neste caso € a propagacio do feito, a pessoa que recebe ou testemunha o

fato faz questao de falar para que outras para que conhecam a santa Tia. Esta propagacdo s6

ocorre mediante a graga obtida e a promessa paga. Jodo de Sousa confessa que a promessa tem

um carater sigiloso até o momento de se obter o que foi pedido e entregar o ex-voto a santa.

» Pelos depoimentos observados constata-se que a devogdo é uma heranca familiar, os her-

deiros conhecem a Tia por intermédio dos pais e avds, e 0s ex-votos ocorrem de uma maneira

diferencdvel em cada caso. De acordo com, Crisvania Castro (comunicagdo pessoal, outubro

12, 2008) por ocasido do furto de um bem, faz a seguinte inferéncia:

Euclides que tinha desde crianca contato com a cova, pois fora seu avd Mim quem mandara

construir a casinha que hoje abriga a “cova da Tia” em virtude de uma graga alcan¢ada - era

costume de seu avo, inclusive, levar caravanas de gente para fazer a visitagdo - entdo, por tra-

digdo familiar, ele se apegou a Tia, prometendo-lhe que se tivéssemos a moto de volta iriamos

montados nela (moto) fazer uma visitagdo para rezarmos um pouco, acendermos algumas

velas. Trés dias apds o furto, depois de muitas buscas sequindo as pistas do ladrdo, nds a

recuperamos e foi por isto que fomos ld.

» Um outro ponto interessante no depoimento dos entrevistados, Crisvania de Castro e Eu-

clides Santana, € a sensacdo descrita ao entrar na cova, uma sensacao de aproximagio com o

sagrado. E traz a discussdo o enfoque do confrontamento ciéncia e religido. “[...] Lembro que

sentimos muita paz naquele ambiente de siléncio, em meio a caatinga e ao canto dos pdssaros.

Num ambiente daqueles: hd mais mistérios entre o Céu e a Terra do que podemos imaginar

e isto a Ciéncia ndo consegue explicar.”

» Destaca-se em algumas entrevistas que no momento dos rituais de pagamento de promes-

sas, o sagrado e o profano se equiparam ao grau de importdncia dado pelos fiéis, observavel

no depoimento de Jodo de Deus Viana. Em que o ex-voto ocorreu por meio da celebragdo da

missa, pratica sagrada, mas no momento da confraternizacdo com carnes e bebidas faz-se

referéncia ao profano:

[...] eu e minha mulher intercedemos junto a Tia que se alcangamos a bengdo de formar os

quatro mandariamos celebrar uma missa na “cova da Tia” e serviriamos um almogo para

os presentes. No ano 2007, a ultima filha terminou o pedagdgico e convidamos o padre Fldvio,

pdroco de Bomfim para celebrar a missa na cova e servimos bode e carneiro aos amigos que
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aqui compareceram. Foi um momento de muita alegria, pois € muito prazeroso ver os filhos

alcangar sucesso na vida por meio dos estudos

(P.Viana, comunicacdo pessoal, junho 12, 2008).

» Aindasobre este depoimento € possivel elencar a pratica do catolicismo popular, em que um

rito (missa) do catolicismo institucional € usado parareferenciar umasanta popular. A devogio,

neste caso, € enraizada pelo fato de o devoto morar préximo ao local das peregrinacdes dos fiéis:

Meu contato com a Tia foi desde a infancia porque a proximidade com local, me colocava de

frente para ele em minhas brincadeiras infantis e mesmo o fato de sempre receber peregrinos

para pagar promessas me atraia em meio a curiosidade de observar as pessoas rezando.

(Idem)

» Considera-se relevante também, a entrevista com Andréia Viana, que assim como o entrevis-

tado Jodo de Deus, a santa faz parte de suas devogoes pela proximidade de sua casa ao local do

culto a Tia e ela estende a santidade a localidade onde nasceu e reside. Andréia atribui a santa,

a graca de concluir um curso universitdrio e a aprovagdo em concurso publico:

Nasci neste local abengoado e sempre observei a peregrinagdo de romeiros na Cova da Tia,

assim a fé nela estd envaizada em mim como uma chama acesa que ndo permite que eu me

desespere diante das dificuldades e sim corra atrds de meus objetivos. ... Jestou concluindo minha

licenciatura em pedagogia pela UESPI campus de Anisio de Abreu, 0o mérito da aprovagdo no

vestibular foi uma graga alcancada mediante uma prece junto a Tia.[...Ja Ela também pedi

a béngdo da aprovagdo no concurso municipal de Bomfim, para professora, e mais uma vez

alcancei sucesso.

(A.Viana, comunicagdo pessoal, agosto 15, 2008).

» Andréia é filha de Pedro Viana, entrevistado que contou relatos sobre a Tia, citado em vdrios

momentos no primeiro capitulo. Ela foi interlocutora em campo e contou um pouco dos ri-

tuais de devogdo entre os fiéis, mencionou que o portio de ferro logo a entrada, deve sempre

ser aberto e fechado pela mesma pessoa, ndo importa o numero de devotos que irdo adentrar

para fazer a visitagdo ao mesmo tempo. Este mesmo comportamento € dispensado a porta da

casa que abriga a cova.

» Outro ponto interessante € que ao entrar na casa, os pés devem estar descalgos, para evitar

que os sapatos contaminem com as impurezas mundanas o ambiente sagrado. Os pés em




contato com o chio da casa garantem uma aproximacio mais intima com a santa. Os rituais

de oragdo sio feitos de joelho ao lado da cova, onde sdo acesas velas brancas em referéncia a

santa,numaaproximagao com osagrado, poisaluz queirradiadavela, coloca o fiel em sintonia

com o santo e abre o caminho para o pagamento das promessas e renovar os votos de devogao.

D Pelos entrevistados Crisvania de Castro, Euclides Santana e Andréia Viana se evidencia que

adevogdondo serestringe a pessoa com baixo nivel de instrucao, ela abrange camadas sociais

com maior poder aquisitivo e com maior grau de estudo.

2.4 A devocido como intercessora junto a outros intercessores: Sio Gongalo e Nossa Se-

nhora Aparecida

» Quando da primeira visitagiao a Cova da Tia foi observada uma grande concentragio de cip6

em formato de arco, usado para a danca em homenagem ao Santo Catélico Sdo Gongalo no

espaco destinado a concentracdo dos ex-votos, acompanhados de caixas de foguetes usados

nesteritual festivo. Ao perguntar a Andréia Viana, as possiveisrelagdes entre adevocdoaTiae

oritual festivo, elainformou que muitos fiéis vinham ao local e pagavam promessas em forma

da danca. Chamou também atencdo, a presenca de imagens de Nossa Senhora Aparecida no

pequeno oratdrio dentro da casa, apontando para devogio a essa santa catdlica.

» Neste tocante, ao recolher os depoimentos, evidenciou-se pedidos que se adequavam a uma

segunda categoria, em que a Tia atua como intercessora junto a outros santos intercessores,

sendo lhe resguardado um papel secunddrio junto a Deus.

» Seguindoalinhade andlise dosdepoimentos é reportada a experiéncia vivenciada pelo senhor

Joaquim Vieira que referencia o Santo Sao Gongalo por meio da danca, executadanacovada Tia:

Minha filha Edna, aos doze anos passou por momentos dificeis, vivia atormentada pela idéia

queia morrer; [...]resolvi pedi que se a Edna se livrasse daquele mal, eu e minha familia iamos

dangar uma roda de Gongalo na cova da Tia. Passados alguns meses com as minhas oragoes e

de toda familia (ave-marias, padre nossos, credos) a Edna se tornou uma menina normal(...)

(J.Vieira, comunicagido pessoal, setembro 10, 2008).

» A origem da danca de Sdo Gongalo remonta Portugal. Antigamente realizada no interior

dasigrejas de Sdo Gongalo, festejado a 10 de janeiro de 1259, data de sua morte em Amarante

- Portugal. A partir da canonizagdo em 1561 passou a ser conclamado protetor dos violeiros,
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remédio contra as enchentes, além de santo casamenteiro (Folhetim, 1999).

» A dangarealizada em Portugal desde o Século XIII chegou ao Brasil em principios do Século

XVIIL, com os fiéis do santo de Amarante. Atualmente ndo hd dia determinado para festeja-lo,

oferecem-lhe uma danca e reza. Cerimonia que ocorre sempre que alguém lhe tenha feito

promessa e alcancado uma graca. Em algunslocais o Santo (imagem) é representado da forma

Catdlica, com a auséncia da viola.

» Essa manifestacdo popular pode ser encontrada em quase todo o Brasil, com variacoes

coreograficas bastantes diversificadas, tomando diferentes formas de execugdo. O primeiro

registro de uma festa de Sdo Gongalo, no Brasil, ocorreu em 1718 na Bahia, em Salvador, feita

pelo viajante francés Gentil de La Barbinais. A danca é organizada pelo promesseiro, o qual

administra todo o processo necessdrio a realizagdo do ritual. No local reservado para a danga

se arma um altar com a imagem deste santo e outros de devogao do promesseiro. Os dancari-

nos se organizam em duas fileiras, uma de homens e outra de mulheres, voltadas para o altar,

e trazem nas maos arcos de cip6 enfeitados. Cada fileira é encabegada por dois dancadores,

mestre e contramestre, que dirigem todo orito. A danga € dividida em partes chamadas “volta”

ou rodas, cujo nimero varia entre 6 e 12 (Folhetim, 1999).

D As “voltas” sio desenvolvidas com os violeiros, sanfoneiros e mulheres cantando, a duas

vozes, enquanto dancarinos, sapateando na fileira em ritmo sincopado, dirigem-se em dupla

até oaltar, beijam o santo, fazem genuflexdo e saem sem dar as costas para o altar, ocupando os

ultimoslugares de suasfileiras. Ao final o sanfoneiro toca uma valsa para que os casais possam

se confraternizar. E durante a excussio da danca soltam varios foguetes parareferenciar osanto.

» No caso aqui elencado, alocal Cova da Tia é referenciada como sagrado e digno de merecer

a devogdo por meio de Sdo Gongalo, a danga € executada em frente ou dentro do cercado de

madeira que abriga a cova. No trecho:

Era um domingo, num sei dizer o dia, mas era no més de junho, o sol estava frio, mais ou

menos umas 4 horas da tarde, entdo dan¢amos e agradecemos a Sio Gongalo e a Tia a graga

alcancada - uma brincadeira animada que agrada a Tia. Certamente ela estd ld ao lado de

Sdo Gongalo e Deus assistindo tudo. Toda vez que vou a “cova da Tia” sinto a presenca de

forga espiritual muito grande, ndo sei dizer como, mas me sinto feliz

(J.Vieira, comunicagao pessoal, agosto 15, 2008)




» O entrevistado Joaquim Vieira traz elementos interessantes, como o fato de considerar que a

dancaagradaaTia. Permitindoinferir que, para o devoto, a Tia se faz presente espiritualmente

ali para assistir adancajuntamente com Sdo Gongalo, que € 0 santo da promessa. Por extensdo,

o devoto também acredita na presenca de Deus no momento do ritual artistico.

D Ressalta-se, entretanto, que adanca de Gongalo assume um cardter profano na microrregiao

de Sdo Raimundo Nonato, por ocasido das festas juninas, em que ela € apreciada pelo viés da

sincronizacdo dos passos no decorrer das rodas (voltas), e ndo estd atrelado ao ritual de paga-

mento de promessa ao santo Sio Gongalo.

» NossaSenhora Aparecidatambém é aclamada porintermédio da Tia. Neste perfil se enquadra

a entrevista de Maria das Gragas de Sousa Assis, em que o ritual de devogio também se faz

pelas oragdes catolicas e presenca das velas, mashd aintrodugao daimagem de Nossa Senhora

Aparecida como ex-voto. Uma imagem benta pelo padre que passa a receber oragoes de fiéis

ali no oratério na Cova da Tia.

Meu filho Jodo Pedro, nasceu de sete meses e com sério problema nos pulmdes, [...J, os médicos

em Sdo Raimundo Nonato, disseram que provavelmente teria que fazer uma cirurgia em

Teresina, [...], mas movida por uma fé muito grande em Nossa Senhora Aparecida pedi a ela

que meu filho ficasse bom, sem precisar de cirurgia e eu levaria uma pequena imagem da santa

abengoada por um padre para a Cova da Tia, onde rezaria o terco

(M.G, S, Assis, comunicagdo pessoal, junho 26, 2008).

» Adevogdo a Maria foiintroduzida no Brasil pelo colonizador portugués, umavez que a figura

de Virgem esteve presente na formagdo da nacao lusitana. D. Afonso Henriques, fundador da

monarquia portuguesa, em 1139, consagrou o Reino, seus sucessores e suditos a Mae de Deus. A

elaforam atribuidas as vitdrias (Nossa Senhora do Vencimento) sobre os mouros, a descoberta

do caminho das Indias e a restauracao da independéncia lusitana em 1640.

» No Brasil, diferentemente das outras apari¢oes e manifestagdes pelo mundo, Maria teria

aparecido e realizado milagres na forma sagrada de uma imagem. Sendo resgatada pelos pes-

cadores Domingos Garcia, Felipe Pedroso e Jodo Alves no rio Paraiba, em 1717. Encarregados

de garantir o almogo do conde de Assumar, entdo governador da provincia de Sao Paulo, estes

pescadores subiram orio e lancaram as redes sem muito sucesso proximo ao porto de Itaguacu,

até querecolheram o corpo daimagem. Na segunda tentativa, trouxeram a cabega. E os peixes

antes escassos passaram a fervilhar (Aquino, 2003).
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» Durante 15 anos, Felipe Pedroso guardou aimagem em sua casa, onde recebia vdrias pessoas

pararezasenovenas. Mais tarde, a familia construiu-lhe um oratdrio até 1735, quando o vigario

de Guaratinguetd erigiu uma capela no alto do Morro dos Coqueiros. A grande quantidade

de fiéis desencadeou a construgdo da chamada Basilica Velha no inicio de 1834. A devocio

catélica em torno da santa marcou a passagem do povoado nascido ao redor do Morro dos

Coqueiros amunicipio no ano de 1928 e em 1929, 0 papa Pio XI proclamou-a como Rainha do

Brasil e sua padroeira oficial venerada no dia 12 de outubro. Em 1955 devido a necessidade de

um local maior para os romeiros teve inicio a construgdo da Basilica Nova, sendo idealizada

pelo arquiteto Benedito Calixto, em forma de cruz grega (Folhetim,1999).

» No oratério presente na Cova da Tia, a imagem Nossa Senhora Aparecida € colocada como

um ponto dasreferéncias catdlicas, sendo a unicarepresentacio ali existente, num total de trés

pequenasrepresentagoes de gesso. Provavelmente uma destas, foi areferenciada peladepoente

Maria das Gragas Assis, em que se observa uma preocupacao em conferir um cardter sagrado a

pequena imagem de gesso. Segundo a crenga catélica, por meio da béngdo do padre aimagem

recebe a qualidade de benta, pura e, portanto, digna de habitar o lugar sagrado que € a Cova.

» Acentua-se, também que a devocido a Cova da Tia também € uma heranca familiar, passa-

da pela av6 para a neta e que ela repassou para o filho Jodo. O cardter de propagacdo se faz

mediante o testemunho dado da entrevistada ao afirmar que repassa essa experiéncia para

muitas pessoas. Observavel em:

Desde pequena que vovd Antonia me levava na Cova da Tia para rezar, ela dizia que toda vez

que pedia algo ld cova era atendida. E naquele momento eu estava precisando de um milagre.

[...] prometi que o Jodo Pedro iria até os vinte anos pelo menos uma vez ao ano a Cova rezar e

agradecer a béngdo da vida. [...J, e quando ele completou um ano eu e meu marido o levamos na

Cova da Tia. Ele diz que enquanto tiver vida, com fé em Deus que ir agradecer a Nossa Senhora

e a Tia afelicidade de estar vivo, [...] Se eu jd tinha muita fé em Nossa senhora Aparecida e na

Cova da Tia, deste dia para cd aumentou muito mais. Eu falo desta minha experiéncia para

muita gente e quem tem fé sabe que ela € capaz de curar toda doenga.

(E.M. Ribeiro, comunicagio pessoal, setembro 17, 2008).

» Neste caso, reforcam-se mais uma vez os lagos com o catolicismo popular onde a santa

institucionalizada, Nossa Senhora Aparecida, passa a ser cultuada em meio um ambiente de

devocdo a uma santa popular, Tia.




2.5.A devogio mediante a fusdo ideoldgica Tia e Nossa Senhora Aparecida

» Mediante outros depoimentos foi possivel elencar uma terceira categoria de devotos, os que

acreditam numa fusdo ideoldgica da Tia e Nossa Senhora Aparecida pela proximidade entre a

crenca a uma ex-escrava e a imagem de Nossa Senhora, cuja representacdo é negra. O fator de

confluéncia € o aspecto de simplicidade e pobreza que emanam da idealizacdo em torno das

duas. Em referéncia a Aparecida, Beozzo,1930 apud Aquino, 2003, inferiu:

Aparecida deita raizes na etapa colonial de nossa historia, em que as vias de comunicagdo sdo

0sYios e em cujas margens nascemos santudrios (...). Aparecida, ademais, ndo tinha por origem

uma iniciativa diretamente episcopal ou clerical: a imagem foi encontrada por pescadores,

vivendo do trabalho didrio, e abrigada em casa de familia e posteriormente numa capela tosca

e humilde. (...) E, poriiltimo, sem ser menos importante, a pequena imagem retivada dorio era

uma virgem negra. No México, uma virgem morend, aparecida ao indio Diego, tornou-se a

principal devogio de indios pobres e mesticos. No Brasil, terra construida inteiramente pelo

suor de escravos negros, agrilhoados por quase quatrocentos anos a um brutal sistema de

produgdo e de relagoes de trabalho, discriminados pela condicdo de escravos e pela cor da pele,

numa Igreja dominada até hoje pela camada branca da populagdo, ndo é de se estranhar que as

camadas populares pretas ou mulatas, em sua maioria, se aproximassem com maior confianca

da pequena Virgem negra. Sendo uma Virgem dos mais pobres podia ser uma Virgem de todos.

(Beozzo, 1930, apud Aquino, 2003: 8).

D Essas consideragdes vao ao encontro a concepcao de santidade que emana da Tia, uma

ex-escrava onde o carater de sua simplicidade aproxima-se do imagindrio popular a respeito

da condicdo de escravos ou ex-escravos. Segundo os devotos, elas (Nossa Senhora Aparecida

e a Tia) sdo uma mesma representacdo religiosa “[...] para mim ela € a pura Nossa Senhora

Aparecida que se materializou nesta escrava, a cova dela € um simbolo de sua aparicio” (N.

Sousa, comunicacao pessoal, outubro 12, 2008).
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D Pelas consideracoes apontadas por essa depoente se observa uma crenc¢a imbuida por um

aspecto devocional popular acentuado no culto a Tia e a Nossa Senhora Aparecida como uma

mesma manifestacio, ndo havendo diferenca entre as duas. Uma percepcao muito particular

da entrevistada, mas que também se faz presente em outros depoimentos.

» A propagacdo dos causos de boca em boca permite a concepgdo mediante aquilo que € ouvido,

€ possivel que alguém que ainda ndo tenha ouvido falar na Tia ao escutar o testemunho de fé

da senhora Natividade passe a cultud-la através deste mesmo prisma, ou seja, considerando a

Tia como uma materializacdo de Nossa Senhora Aparecida.

» Os ex-votos se fazem por meio das preces, acendimento das velas, pequenos consertos na

casa que abriga a cova e ainda a entrega de uma perna de pau em alusdo aquela que a Tia

curou. O que se constata em:

Depois de mais ou menos seis meses do acidente, meu filho voltou a andar sem as muletas, ficou

meio capengo, e caminha arvastando a perna, [...]. E o melhor nunca mais botou um gole de

cachaga na boca, [...] de joelho dentro da casa e mesmo do lado de fora porque ndo cabia todo

mundo, rezamos o ter¢o, paguei para trocar alguns caibros da casa e dd uma arrumada nas

paredes. E meu filho levou uma perna feita de madeira para colocar ld na Cova

(N. Sousa, comunicacio pessoal, outubro 12, 2008).

» Diferentemente da primeira entrevista em que a cura contada pelo senhor Jodo de Sousa,

foraindependente de medicamentos laboratoriais, logo no inicio do capitulo, a cura narrada

por Natividade, ocorre por meio da combinagao de fé e o uso de medicamentos laboratoriais

passados pelo médico, entretanto, se ressalta a fé da entrevistada como fator relevante na

obtencdo da graca.

D Pelos depoimentos aqui considerados, e outros que estdo compilados na forma de dudio e/

ou caderno de campo, é possivel perceber que na Cova da Tia a devocdo estd atrelada a uma

heranca hereditdria passada por ascendentes diretos e/ ou terceiros por meio de testemunhos

orais dos beneficiados e/ ou intermediadores (alguém que jd tenha ouvido ou testemunhado

a graca de outrem); e o cardter de permanéncia se acentua por meio da continuidade desta

devocdo pela nova geragao.

» Osrituais de devocio apresentados através das andlises das entrevistas evidenciam um culto

aex-escrava que é referenciada como santa popular, sendo explicitada nos depoimentos como

uma mistificagdo sagrada de um local situado em meio a caatinga que perdura no imagindrio




dosertanejo. Configura-se, portanto, um lugar cuja significacdo cultural advém do testemunho

religioso compartilhado por um nimero consideravel de devotos, conferindo-lhe um cardter

singular passivel de registro como patriménio imaterial.

D Para o 6rgdo responsavel pelo registro, o Instituto do Patrimonio Histérico e artistico Na-

cional -IPHAN, por patriménio imaterial entende-se as prdticas, representacoes, expressoes,

conhecimentos técnicos-junto com instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que lhe

sdo associados- que as comunidades, os grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem

como parte integrante de seu patriménio cultural.

Consideracoes Finais

» A imaterialidade precisa de um suporte simbélico para se materializar, algo que se identi-

fica por meio de atividades, fatos, personagens, lugares, que passam a integrar um repertoério

diferenciado de instancias, desencadeia, consequentemente, a construcio identitdria de um

grupo, através do arcabougo imagético de si e de outrem.

» A Cova da Tia cuja imaterialidade devocional se faz perceptivel a partir da veneracao dos

simbolos associados aos possiveis restos mortais da personagem Tia, tornando o lugar um

icone da memoria e da vida social de seus devotos, permite a conceituagdo como um espago

sagrado que aproxima a gente mais préxima e reaproxima os que estdo longe, para que se

reviva o sentimento de participar e de pertencer a um grupo, de possuir um lugar. Portanto,

um exemplo de patriménio intangivel, umavez que remete tradigdo religiosa e temno carater

de permanéncia, continuismo, o suporte para receber esta designagao.

» Na construcdo do inventdrio de devocdo do local, se procedeu ao levantamento preliminar,

com a busca de informagdes em fontes primdrias e secunddrias, escritas e orais, identificando

pessoas de localidades mais préxima e/ou distantes que serviram e servirdo de elo de informa-

cdoentreaslocalidades e o publico em geral, por meio do contato propiciado pelas entrevistas.

No sentido de elencar o maior nimero de informacoes se contextualizou historicamente a

personagem Tia, uma ex-escrava negra da Fazenda Sdo Vitor, que estd associada ao sistema

econdmico baseado na pecudria. Ela € o cerne toda a gama de significacdo do local Cova da

Tia, construida a partir da mistificagdo religiosa como santa popular e dos rituais de culto a

ela destinados.
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» Embora com algumas variantes naintencionalidade e recorréncia no momento dos pedidos

e pagamentos das promessas, pois hd devotos que a consideram como primeira intercessora,

outros como intercessora junto aos santos Sio Gongalo e Nossa Senhora Aparecida, e ainda os

que acreditam na sua fusdo como Nossa Senhora Aparecida, fica evidenciada suaimportancia

nas vivencias dos fiéis.

D Essa avaliagdo remete a importancia do lugar quanto ao uso como atividade cerimonial de

pagamento de promessas, realizada pelos devotos de toda a microrregido de Sdo Raimundo

Nonato, numa periodicidade constante no decorrer doano. Dados, que satisfazem as exigéncias

pontuadas nas fichas de identificacao dos Lugares utilizadas pelo IPHAN.

» Entretanto, se ressalta que a salvaguarda do Patrimonio Cultural requer uma gestdo integra-

da na medida em que a legislagdo patrimonial seja amplamente conhecida pelos diferentes

segmentos da sociedade. Propiciando que as comunidades locais e a sociedade abrangente

tenham condicdes de estar mobilizada paraa pratica permanente de aprendizado e transmissdo

de saberes, pesquisa, documentacao, apoio e reconhecimento da riqueza cultural de maneira

critica e participativa. Algo que ainda demanda tempo e projetos de educagdo patrimonial

a ser implantados em escolas, em primeira instancia, porque se trabalha com a formacédo da

sociedade futura.

D Preservar um patriménio imaterial € assegurar que se efetive a valorizacdo das memarias

como o mecanismo de fusdo entre o passado, presente e futuro. Pois elas sio construidas no

passado, assimiladas e adubadas com as inferéncias do presente e projetadas para as geragdes

futuras, em que se preserve o cerne identitdrio mesmo com as modificagées do tempo.
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Resumo: Maria Augusta Rodrigues é contratada pela escola de samba Império da Tijuca para

o desenvolvimento do enredo embasado na obra “O negro na civilizagao brasileira” de Arthur

Campos. Junto com outras colegas, iniciam o desenvolvimento do projeto, sendo Jodozinho

da Goméia um consultor para o conhecimento da cultura afro. O estudo procura discutir as

influéncias de Jodo da Goméianaidentificacio de Maria Augusta Rodrigues com o candomblé.

Descritores: Carnaval; Candomblé; Espiritualidade; Jodo da Goméia e Samba

Abstrat: Maria AugustaRodrigues es contratada por laescuela de samba Império da Tijuca para

desarrollar la trama basada en la obra “O Negro na Civilizagdo Brasileira” de Arthur Campos.

Junto con otros compafieros, inician el desarrollo del proyecto, siendo Jodozinho da Goméia

consultor para el conocimiento de la cultura afro. El estudio busca discutir las influencias de

Jodo da Goméia en la identificacién de Maria Augusta Rodrigues con Candomblé.

Descriptors: Carnival; Candomblé; Spirituality; Jodo da Goméia and Samba

Introducao

» A ciganaleu o meu destino / Eu sonhei / Bola de cristal, jogo de buzios, cartomante / Eu

sempre perguntei/O que serd o amanha? ... os versos dos compositores Paulo Amargoso e Jodo

Sérgio, que tracam o samba enredo da escola de samba unido da Ilha do Governado de 1978,0
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Amanh3, descreve com maestria a descoberta do candomblé por Maria Augusta através das

mios do maior babalorixd do Rio de Janeiro, Jodio da Goméia.

» O ano era 1968, Jorge Melodia compositor do Império da Tijuca, foi ao prédio da Escola

Nacional de Belas Artes, que na época se localizava na avenida Rio Branco onde hoje abriga

0 Museu Nacional de Belas Artes, para oferecer a Fernando Pamplona o projeto de desenvol-

vimento de enredo para 1969 da agremiacao. A ideia, era fazer um enredo inspirado no livro

“O negro na civilizagdo brasileira” de Arthur Campos, uma das obras fundadoras da pesquisa

antropoldgica no Brasil, identificando suas raizes e as diferentes contribuigdes africanas a

cultura brasileira, com base em sistemadtico trabalho de campo, feito na Bahia, no Rio e em

Alagoas, as varias formas de expressao religiosa de origem negra.

D Paratanto, Pamplona convidasuasalunas da escola de belas artes Maria Augusta, Alaide Reis

eCldudia Miranda, para que realizassem o trabalho, uma vez que o mesmo se encontrava muito

atarefado com o desenvolvimento do desfile da Académicos do Salgueiro e com a decoracdo

dos bailes do Theatro Municipal, do Copacabana Palace e das ruas da cidade do Rio de Janeiro

» Surpreendidas, contaram com o apoio do professor e assim as trés passaram a desenvolver

o projeto de fantasias e da alegoria.

» Para ajudar no desenvolvimento do enredo, foram apresentadas a um componente da agre-

miacdo do morro da formiga que passa a orienta-las, esse componente era o famoso “Pai de

Santo”Jodozinho da Goméia, que para além do apoio no desenvolvimento de enredo, ainseriu

nos conceitos do candomblé.

» Nesse mesmo ano, 1969, Maria Augusta Rodrigues, também ird ajudar seu professor Pam-

plona no desenvolvimento do carnaval do Salgueiro, o campedo “Bahia de Todos os Deuses”.

Nesse carnaval, vestiu-se como Iemanjd junto com outras 12 mulheres.

» O carnaval de 1969 infelizmente ndo aconteceu no grupo 2, em virtude de um apagio na

regido onde os desfiles ocorreriam, resultando na retirada dos jurados e impossibilidade de

julgamento dos desfiles, mas deixa uma marca de religiosidade em Maria Augusta Rodrigues,

que apos esses eventos de 1969 inicia sua aproximacdo com a religido de matriz africana.

» Um desfile de escola de samba € repleto de significados e significagdes, tradigdes e crencas,

conhecimentos e identidades, e pensando nesse conjunto de adjetivos e qualificacoes que

percebe-se, como diria Rufino em sua obra “Pedagogia das Encruzilhadas” que acerca da nossa

capacidade de invengdo no confronto a dominagdo do poder/ser/saber sdo as nossas invocagoes, incor-

I0I
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poragdes e performances orientadas por um outro senso ético/estético.

» Compreender as dimensdes simbdlicas do corpo da professora Maria Augusta Rodrigues e

do “Rei do Candomblé” Jodozinho da Goméia € algo de suma importancia, pois, se entender-

mos como essa simbiose entre os dois ocorreu e como afeta as crencas da professora Maria

Augusta Rodrigues em seu cotidiano pessoal e profissional. O objetivo deste ensaio, portanto,

é observar tal lacuna e como essa influenciou o desenvolvimento do enredo “O Amanh3” de

1978 da escola de samba Unido da I1ha do Governador.

D Paratanto,inicialmente iremos discutir a personalidade do babalorixd Jodozinho da Goméia,

suainiciacioao Cambomblé e sua participacionavida cultural e politicando apenasnacidade

de Salvador, localizagdo da primeira Goméia, mas principalmente sua relacdo com a cidade

de Duque de Caxias na baixada fluminense, além de sua segunda maior paixdo: O Carnaval,

Jodozinho era apaixonado pelos festejos momescos onde participava como “destaque de luxo”

dos desfiles de fantasias no Hotel Gloria e Theatro Municipal e nas escolas de samba Império

da Tijuca, Império Serrano e Imperatriz Leopoldinense.

» Num segundo momento, iremos discutir a aproximacao da carnavalesca Maria Augusta

Rodrigues com a religido do Candomblé, apresentada pelas méos de Jodozinho da Goméia e

arelacdo do seu misticismo com o carnaval na construcdo do enredo “O Amanha” da escola

de samba Unido da ITha do Governador de 1978, onde a escola insulana obteve o quarto lugar

na competicao.

1.Jodo da Goméia, entre abada, xocotd e fantasia, aencruzilhada de umrei

» Jodo Alves Torres Filho, ou como ficou popularmente conhecido, Jodozinho da Goméia,

sacerdote de Candomblé atuou no cargo mais alto da hierarquia de um terreiro, o cargo de

Babalorixd ou popularmente conhecido como pai de santo. Jodozinho nasceu no dia 27 de

marco de 1914, na pequena cidade de Inhambupe, localizada no interior da Bahia. Integrava

uma familia catdlica e na sua adolescéncia atuava como coroinha na igreja. Seu primeiro con-

tato com o Candomblé foi por meio de sua mae e de sua madrinha, que o levaram ao terreiro

de Severiano Manuel de Abreu, mais conhecido como “pai Jubiabd”, com o intuito de curd-lo

da constante dor de cabega que ele sentia.

» Jodo, iniciou sua trajetdria como pai de santo aos 18 anos de idade em Salvador, ao liderar




seu proprio terreiro no bairro Sio Caetano, mais precisamente na Rua da Goméia, de onde

provavelmente originou-se o apelido que lhe deu fama e notoriedade. No Reconcavo baiano,

Jodo era conhecido como “Jodo da Pedra Preta”, “Tata Londird”, em decorréncia ao caboclo

(entidade) que recebia.

» Construindo sua popularidade como Babalorixd, Jodo da Pedra Preta impulsiona sua popu-

laridade, principalmente, por sua relagio préxima com intelectuais do periodo, além de sua

participagdo bem ativa no II Congresso Afro-Brasileiro que ocorreu no ano 1937 na cidade

de Salvador.

D Entre idas e vindas ao Rio de Janeiro na década de 40, Jodo da Pedra Petra, resolve mudar-se

com sua mde e alguns filhos de santo para o Rio de Janeiro escolhendo o municipio de Duque

de Caxias na baixada fluminense para sediar sua casa de santo, Jodo (figura 1), repete o mesmo

trajeto de alguns outros sacerdotes do Candomblé baiano, que vinham em direcio ao Rio de

Janeiro ou instalavam-se em regides mais afastadas do centro urbano da metrépole.

CULTOS IE .\i.ll_'.i{l

Figura 1. Projeto Centro Cultural Jodozinho da Goméia
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» Nacidade de Duque de Caxias Jodo funda sua casa de santo ou popularmente conhecida seu

“terreiro”, que ficou popularmente conhecido como a Goméia duque caxiense, em referéncia

ao sobrenome do Babalorixd e por ser uma espécie de filial do terreiro que jd existia no estado

da Bahia.

D A casade santo fundada em Duque de Caxiaslogo se transformou num espaco-sintese paraa

compreensio da geografiasociocultural do municipio, ganhando o apelido de “Nova Goméia”,

em alusdo a “Gomeéia das antigas” (Bora, Porto, Natal, 2020:11).

» Em Nova Goméia, Jodo, agora Jodozinho da Goméia (Figura 2), recebia visitas de ilustres

personalidades da midia como politicos e militares, dentre os frequentadores da casa de

sando da Nova Goméia, podemos destacar figuras como Cauby Peixoto, Angela Maria, Dercy

Gongalves, Abdias Nascimento, assim como generais do exército e o famoso Natalicio Tenério

Cavalcanti de Albuquerque conhecido como Tendrio Cavalcanti ousimplesmente o “Homem

da Capa Preta”.

Figura 2. Brasil de Fato

Figura 3. Didrio do Rio de Janeiro

D As apari¢des de Jodo eram frequentes nas paginas dos jornais (Figura 3), entretanto, a sua

figura publica se construia nio somente devido a atuacdo como lider religioso, boa parte da

famajornalistica se dava por conta de sua vidano cendrio carnavalesco, onde vestiu opulentas

fantasias nos grandes bailes do Rio de Janeiro (como os bailes do Automével Clube, do Theatro

Municipal e do Hotel Gléria).

» Pensar em Jodozinho da Goméia e suas facetas religiosas e carnavalescas, nos traz aos produ-




tos da didspora do “Atlantico Negro”, ao encontro das culturas diaspdricas negro-africanas. O

Atlantico Negro, ou seja, a grande encruzilhada de Exu definida por Luiz Rufino em sua obra

“Pedagogia das encruzilhadas, 2018 nos traduz a disponibilidade de novos campos dos saberes

da poética da afirmacdo a vida, das crencas, da danca; Rufino nos permite a perspectiva em

pensar nas possibilidades dos saberes da didspora ndo apenas na dor, mas principalmente no

<

sentido da vida. Pensar no Jodozinho da Goméia como “Malandro, Vedete, Her6i, Farag” é

sim, pensar na decolonialidade.

» Pensarnuma didspora africana para traduzir o comportamento de Jodozinho da Goméia, nos

traz a mente o atlantico negro descrito por Tigand Santana em sua obra “Tradugdo, Interacoes

e Cosmologias Africanas” de 2019, discutir o pensamento bantu na 6tica da natureza do ser, do

individuo, para Santana, na base do sistema kongo de pensamento, onde kalunga, que, metaforicamente,

em estado liquido, transbordou o vazio e o dominou, apresenta-se-nos como inter-agdo. Percebamos, a

partir disso, o lugar nuclear da interagdo enquanto manifestacdo de um modo de se colocar no mundo.

» Ainda maisreflexivo, Santana 2018, nos convida através do pensamento de diversos autores

e pensadores do assunto:

Fagamos, a tempo, uma atualizagdo do titulo deste artigo. Relacionadas a traducdo e as in-

teragdes coloquemos aqui as cosmologias negras, em lugar das, quicd, mais bem assentadas

cosmologias africanas. Dizer negro, a partir do que foi originalmente proposto por intermédio

do encontro entre os poetas e pensadores Aimé Césaire, Léon Damas e Léopold Senghor, e

magistralmente deslocado por pensadores como Achille Mbembe, € integrar e entregar as

cosmologias, epistemologias, espiritualidades, linguagens e filosofias que tém boa parte da

Africa subsaariana como cabeceira ao movimento transformador proprio da historia, das

dguas, dos ventos e do traduzir.

(Santana, 2018: 37)

» Traduzido ouretraduzindo o titulo do artigo, tragamos agora o Jodozinho ndo babalorixd mas

sim o0 Malandro, Vedete, Hero6i, Farag, Rei, Rainha, enfim, diversos Jodos em um sé Jodo, mas

simum Jodo através do olhar bantu de um sistema Kongo, de um modo de se colocar no mundo.

» Ejustamente por um modo de se colocar no mundo, que Jodozinho da Goméia se notabiliza

como corpo desfilante ao trajar, ano apds ano, exuberantes fantasias em bailes e desfiles de

escolasde samba: Foi D.Jodo VI, PedroII, Ganga Zumba, Rei Nago, Omolu, Ramsés I, Cledpatra,

Vulcano, Netuno, e tantos quanto pode fazer e representar. Maria Augusta Rodrigues, que o
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conheceu nos preparativos para o carnaval de 1969 da escola de Samba Império da Tijuca, des-

taca sua destrezana confecgio de suas roupas assim como Elizabeth Castelano Gamainforma

que “depois do Candomblé, o carnaval era a maior paixdo do pai de santo” (Bora, 2020: 19).

» Nasequéncia da pesquisa, através do levantamento bibliografico, encontramos a mencao a

polémica envolvendo a personagem Arlete (Figuras 4 e 5), forma como Jodozinho da Goméia

se apresentou no baile de travestis do Teatro Jodo Caetano, em 1956, trajando vestes femini-

nas (meia arrastdo, maid, gargantilha, brincos, sapatos de salto, leque de plumas na cabega).

A aparicdo de Arlete escandalizou outras liderangas religiosas, transformando-se em um

episodio que muito diz das tensdes existentes entre candomblés e carnavais, corpos festivos

(tra)vestidos para diferentes espagos.

» Nessa imagem, temos Jodozinho da Goméia, fantasiado de Arlete no baile do teatro Jodo

Caetano, 1956, no baile dos travestis.

Figuras 4 e 5. Imagens Docplay.com




Nos dias de folia momesca, era comum seu Jodo sd retornar para a casa na quarta-feira de

cinzas e olhe ld. Ele também, além de excelente dangarino, era visto com frequéncia desfilando

no GRES Império Serrano e no GRES Imperatriz Leopoldinense, apesar de ndo admitir que

falassem de carnaval dentro do terreiro. (...) JG chegou a fundar a Companhia de Danga

Folclorica com a bailarina Mercedes Baptista.

(Nobre, 2017 : 180-181)

» Apesar de atos incompreendidos, Jodozinho da Goméia tem em Rufino, 2018, um que de

compreensdo, podemos dizer que a dicotomia candomblé e carnaval, macumbas e samba

carioca tem um Jodo figurando como Exu, um Joci um transgressor, um resiliénte, um so-

brevivente que impdem o seu modo de se colocar no mundo, um mundo colonial que figura

num individuo decolonial:

E nessa perspectiva que venho a propor uma Pedagogia das Encruzilhadas, um projeto poé-

tico/politico/ético arrebatado por Exu. Nessa mirada o orixd emerge como loci de enunciagdo

para riscar uma pedagogia antirracista/decolonial assente em seus principios e poténcias.

Exu, enquanto principio explicativo de mundo transladado na didspora que versa acerca dos

acontecimentos, dos movimentos, da ambivaléncia, do inacabamento e dos caminhos enquanto

possibilidades, € o elemento que assenta e substancia as agdes de fronteira, resiliéncia e trans-

gressdo, codificadas em forma pedagogia.

(Rufino, 2018: 56).

» Para Bora et al 2020, compreender a ideia de que macumbas e sambas possuiam estreita

relacdo, éimportante entender que Jodozinho da Goméia, nessa encruzilhada discursiva, pode

ser lido dentro da chave de um corpo negro herdeiro da didspora.

2. Maria Augusta Rodrigues — O que serd o Amanha?

“O que serd o amanhd? / Como vai ser o meu destino? / Jd desfolhei o malmequer / Pri-

meiro amor de um menino / E vai chegando o amanhecer / Leio a mensagem zodiacal

/ E o realejo diz / Que eu serei feliz”.

(Paulo Amargoso e Jodo Sérgio, 1978)

» Maria AugustaRodrigues ¢ uma dasartistas mais importantes da histdria do carnaval, atuando

como comentarista, faz parte do corpo de juri do prémio “Estandarte de Ouro”, considerado
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0 Oscar do Samba, praticante do candomblé ha mais de 40 anos; Maria Augusta conhece o

candomblé pelas maos do pai de santo mais famoso do Rio de Janeiro na década de 60, Jodo

Alves Torres Filho ou mais precisamente Jodozinho da Goméia.

D A apresentagdo ocorre pelas mios do compositor Jorge Melodia da escola de samba Império

da Tijuca em 1968 para a construcdo do carnaval de 1969, na qual a agremiagio do morro da

formiga tinha como proposta de enredo uma adaptacao da obra de Arthur Campos “O negro

na civilizacdo brasileira”.

» Aobrade Camposversanadécadade 20 com umagrande exaltagdo anacionalidade brasileira

em reagdo a ameaga de descaracterizagdo pela onda imigrantista; buscava-se a autenticidade

na cultura brasileira. Era a passagem do Brasil rural ao Brasil urbano que se refletia no plano

dasideias. Em decorréncia, valorizava-se o folclore quase como uma ideologia, surge entao o

interesse estratégico pelo negro enquanto “homem do povo”, como expressao de brasilidade,

de cultura popular.

» Onegronacivilizacao brasileira, originalmente eminglés, a obra traz os aspectos propriamente

histéricos da escraviddo no Brasil, compreendidos entre o trafico negreiro e a Abolicdo, para

depois estender-se na abordagem da participacdo do negro na vida nacional, além de ser uma

das obras fundadoras da pesquisa antropolégica no Brasil, identificando suas raizes e as dife-

rentes contribuicdes africanasa cultura brasileira, com base em sistemdtico trabalho de campo,

feito na Bahia, no Rio e em Alagoas, as varias formas de expressao religiosa de origem negra.

» Jodozinho da Goméia, que no capitulo acima, tratamos como loci uma das descricoes de

Rufino para Exu em sua obra, aqui ele traz as explicacgOes e orientagdes necessdrias as carna-

valescas, dentre elas Maria Augusta com seus exatos 19 anos, Alaide Reis e Cldudia Miranda

que necessitavam de uma orientacdo para poderem criar os figurinos e a inica alegoria que

iriam compor o enredo assinado pelo carnavalesco Arnaldo Pederneiras.

» Devido a problemas, o desfile da Império da Tijuca ndo ocorreu mas deixa na jovem Maria

Augusta Rodrigues uma marca, o conhecimento do Candomblé, o fascismo pelo esoterismo

jd estava presente na jovem carnavalesca que mais tarde passaria ser adepta do Candomblé.

» Nesse mesmo ano de 1969, Maria Augusta também terd uma segunda experiéncia com o

Candomblé, agora na também escola de samba tijucana Académicos do Salgueiro, o campedo

“Bahia de Todos os Deuses”. Nesse carnaval, vestiu-se como Iemanjd junto com outras 12 mu-

lheres. Maria Augusta ird também trabalhar no desenvolvimento do enredo “Festa Para um



https://pt.wikipedia.org/wiki/Candombl%C3%A9
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bahia_de_Todos_os_Deuses

Rei Negro”, também do Salgueiro, colocando o negro em seu papel de protagonista baseado

em elementos de matrizes africanas.

» Maria Augusta parte em 1975 para a escola de samba Unido da Ilha do Governador, onde

desenvolve enredos memordveis realizando uma revolugio antagdnica ao luxo nilopolitano

defendido por Jodo Trinta. Apds um desfile arrebatador de 1977 com o extraordindrio enredo

abstrato “O Domingo” Maria Augusta partiria agora para o questionamento o misticismo.

» O carnaval de 1978, foi cercado de suspense e questionamentos, pela primeira vez o desfile

dasescolas de samba seria narua Marqués de Sapucai e repleto de regras. Dirigentes e persona-

lidades domundo do samba estavam bastante exaltados, dentre eles Cartola que nio escondia

sua revolta: “Isso ndo € carnaval, € parada de militar”.

» Um ano repleto de questionamentos acerca do desfiles das escolas de samba, agora num

novo “palco”, Maria Augusta aposta no questionamento do nosso dia a dia, e questiona: O

que serd o amanha? (Figura 6).

Figura 6. Revista - Fatos & Fotos Gente 861 - Carnaval 78 - Esplendor

» Mas o ano foi histérico para a Unido da Ilha. A carvanalesca Maria Augusta nem imaginava

que o samba O Amanhi, de Paulo Amargoso, entraria para a Histéria dos Carnavais.

» Revistas como Rio, Samba & Carnaval descreviam que a escola, terceira colocada no ano

anterior (1977) a Unido da Ilha volta a desfilar imaginando sobre o amanha. Mesmo sendo

uma escola pobre, mas poucas sabem fazer um lindo desfile sem gastar muito dinheiro. No

ano passado chegou a disputar com as grandes escolas as honras do favoritismo e hd quem
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considere que o primeiro lugar teria ficado bem melhor para ela; tal qual propdem o enredo,

asua apresentagdo é um enigma, voltard a empolgar o publico como no carnaval de 1977? De

qualquer maneira tem todas as condigdes para isso...um dos trunfos chama-se Maria Augusta,

autora dos ultimos enredos. (Rio, Samba & Carnaval, 1978: 21)

| S -ﬂ-nli:r;:]
Lkma polte Inspirada em chganas, cartomantes bolas des
o asirologia Tudo com maito vilmo ¢ entuslasmo,
pewa desalizr a chuva forte & conguistar o piblico

b

Figura 7. Revista Manchete / acervo 1978

D Jdaedicdode carnaval darevista Manchete, traz a seguinte descrigdo (Figura 7) Unido daIlha,

uma noite inspirada em ciganas, cartomantes, bola de cristal e astrologia. Tudo com muito

ritmo e entusiasmo para desafiar a chuva forte e conquistar o publico.

» Unido da Ilha: A certeza do amanh, com esse destaque a Revista Cruzeiro traz a descrigao

do desfile da escola insulana, “ela chegou modéstia a parte como quem ndo quer nada, s passar.

Mas seu canto era diferente, quem estava ali teve que participar: O que serd o amanhd? / Como vai

ser o meu destino?/ Jd desfolhei o mal-me-quer / Primeiro amor de um menino.”
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Figura 8. Revista Fatos e Fotos / Acervo Carnaval 1978

» Apesar do samba dizer que: “E vai chegando o amanhecer / Leio a mensagem zodiacal/ E o realejo

diz / Que eu serei feliz, o amanhecer ainda estava um pouco longe mas a certeza que sevd feliz, isso

nem a cigana precisa prever”

» Asduvidas, os anseios, as previsdes, os desejos do homem em busca pelo seu futuro virou um

dos sambas mais cantadas e conhecidos da histéria do carnaval. A aposta estética consagrou

o desfile-manifesto de 1977 e 1978, pautado no que viraria uma mdxima e todo um estilo de

se fazer carnaval: “bom, bonito e barato” (Figura 8). Depois virou até enredo.

» E depois de Domingo? Como serd o Amanha?

Conclusio

» Buscamos nesse ensaio discorrer saberes e linguagens artisticas e religiosas, entender como

adidsporado atlanticonegro estd presente no cendrio religioso e festivo de nossa cultura, para

tanto o ensaio foi conduzido através das encruzilhadas de uma pedagogia simbolizada pelo

orixd Exu, descrito por Rufino como o nimero “1” multiplicado ao infinito.

» O estudo traz a Maria Augusta Rodrigues, com 19 anos, iniciando seu trabalho como carna-

valesca na escola de samba Império da Tijuca na qual juntamente com Alaide Reis e Cldudia

Miranda participaram da construgao do desfile que traziaa discursdo acerca das varias formas
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de expressaoreligiosa de origem negra existente no Brasil abordados na obra de Arthur Campos

“O negro na civilizagdo brasileira”.

D Para tanto, apresenta Jodozinho da Goméia como o grande babalorixd que foi no Rio de

Janeiro e sua influéncia na apresentagdo do Camdomblé a jovem Maria Augusta no desen-

volvimento do enredo da Império da Tijuca de 1969, que apesar de nio ter ocorrido, deixou

marcas irreversiveis a jovem carnavalesca, que no mesmo ano também vive uma experiéncia

naescolade samba Académicos do Salgueiro, fantasiada do orixd feminino Iemanjd no enredo

campedo “Bahia de Todos os Deuses”.

» Embasado peladiscussdo da didspora doatldnticonegro que versaacerca dosacontecimentos,

dosmovimentos, daambivaléncia, doinacabamento e dos caminhos enquanto possibilidades,

Rufino traz a figura de Exu que € o elemento que assenta e substancia as acoes de fronteira,

resiliéncia e transgressdo, codificadas em forma pedagica.

D Santana, 2019, também apresenta a didspora afro-brasileira através de um tradutor, agora

o tradutor dessa didspora seria interpretado pela “morte” entendendo que a morte sempre

estard ligada a vida, para Santana a morte, mais do que a vida, desvela-nos, dentro do mais

radical dos mistérios, o que € traduzir.

» Traduzindo esses elementos diaspdricos para o ensaio em questio, relacionamos os persona-

gens Maria Augusta Rodrigues e Jodozinho da Goméia como os nossos Exus, nosso principio

explicativo, nossos elementos transgressores e resiliéntes, tendo na figura de Jodozinho da

Goméia um exemplar da dicotomia candomblé e carnaval e em Maria Augusta Rodrigues o

antagonismo da realeza do carnaval.

» Arelacdo espiritualidade, crengas, questionamentos e futuro os questionamentos propostos,

o que serd o amanha? O que esperar do futuro? O que a bola de cristal me diz? proposto por

Maria Augusta no carnaval de 1978, traz um olhar que nos remete ao estdgio de pér-do-sol

ontoldgico, proposto por Tingand Santana, que transita pelo hoje e 0 amanha pelo sim pelo

ndo, pelo proposto e o exposto, pelo tempo e sua forca ontoldgica primeira, kalunga.

...0 que ird me acontecer

O meu destino serd como Deus quiser...
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Salve Cosme e Damiio no desfile da G.R.E.S. Estacdo Primeira de

Mangueira no Carnaval de 2017.

Save Cosme and Damido at the G.R.E.S. Esta¢do Primeira de Mangueira in

the Carnival 2017

Taynara Quites Senra, Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), Escola de Belas Artes

(EBA), Mestranda do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais (PPGAV),

CEP: 21921-410, Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, Brasil.

Resumo: O objetivo do artigo € analisar a fantasia da baiana na Escola de Samba G.R.E.S. Es-

tagdo Primeira de Mangueira no Carnaval de 2017, mostrando como essa figura tradicional

estd localizada no desfile com uma fantasia simbdlica para os cariocas que “corriam” atrds

de doces pelas ruas e para as mulheres que produziram os mesmos para distribuicao e os

agradecimentos dos devotos de Sao Cosme e Damido.

Palavras-chaves: Carnaval Carioca, Desfile de Escola de Samba, Cultura popular, Baianas,

Mangueira

Abstract: The purpose of this article is to analyze the baiana fantasy at Samba School G.R.E.S.

Estacdo Primeira de Mangueira in the 2017 Carnival, showing how this traditional figure is

located in the parade with a symbolic costume for the cariocas who “ran” after sweets through

the streetsand for the women who produced them for distribution and the thanks of devotees

of Sio Cosme and Damiio.

Keywords: Carioca Carnival, Samba School Parade, Popular Culture, Baianas, Mangueira

1.S6 com ajuda do Santo

» O intuito do presente artigo € analisar as imagens produzidas de Sdo Cosme e Sdo Damido

no desfile das Escolas de Samba no Carnaval 2017 da G.R.E.S. Estagdo Primeira de Mangueira

com o enredo “S6 com ajuda do Santo” do carnavalesco Leandro Vieira. A proposta do desfile




foi mostrar e expor a nossa cultura religiosa com as influéncias das religides de matrizes

africanas e indigenas e como elas sio comemoradas no Brasil através das festas, devogdes e

tradicGes. A partir do viés catdlico, abordando a f€ e a religiosidade mistica do brasileiro que

frequenta as missas de domingo da Igreja Catdlica, mas seu protetor € Oxossi, mostrando a

relacdo do divino através de imagens sacras e a aproximacdo entre devotos e santos. O carna-

valesco justificou essa mistura religiosa como;

0 povo deu corpo a sua experiéncia espiritual no codigo da cultura popular, reagindo mais

pela logica do inconsciente e do emocional, do que do racional e do doutrindrio. Elaborou-se

assim uma rica simbologia que ndo significa a decadéncia do cristianismo oficial, mas sim,

uma forma diferente, popular e sincrética de expressar o essencial da mensagem cristd. Ou

seja, dentro de manifestacdes cristds majoritdrias, ao lancarmos luz em rico e intrincado

mosaico que caracteriza a religiosidade brasileira, encontramos marcas de diversidade e

pluralidade que correspondem a contingéncias historicas e a conjunturas sociais e culturais

das mais diversas origens.

(Vieira, 2017: 270).

» Porisso, o desfile contou com uma série de reproducdes de santos e orixds conhecidos, Lean-

dro narrou essa mistura de crenca e fé através da estética barroca em fantasias e alegorias em

tonalidades de verde e rosa. E valido ressaltar que o Carnaval é uma festa popular, “um festival

do povo, marcado por uma orientacdo universalista, cdsmica e que dd énfase sobretudo a

categorias mais abrangentes.” (DaMatta, 1990: 69). Nos desfiles carnavalescos observamos a

riqueza, relevancia e aimportancia da cultura popular brasileira, pois as Escolas de Samba do

Rio de Janeiro abordam hoje temdticas que mostram a sintese da nossa identidade nacional

mestiga “Dd o espelho que reflete o que somos, com as angustias, expectativas, frustragdes,

anseios, vitdrias, enganos e desenganos que compdem o nosso retrato falado.” (Costa, 2007: 252).

» E bem por isso, que os desfiles das Escolas de Samba precisam contar e apresentar a nossa

cultura popular, mostrar a sua diversidade e alertar contra a intolerancia religiosa que tanto

sofre o pais hoje. Porém, como o objeto em questio deste artigo sdo as baianas do desfile, pri-

meiramente € necessdrio entender e contextualizar as baianas, a ala das baianas no Carnaval

Carioca, as celebracoes de Sio Cosme e Damido na cidade do Rio de Janeiro e a representagio

dessa festa no figurino das baianas.
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2. As tradicionais baianas

» O traje das baianas estd presente nas ruas do Brasil desde o inicio do século XIX. Usado origi-

nalmente pelas mulheres negras de ganho - vendedoras de iguarias ou quitutes em tabuleiros

na Bahia — que tinham como sua principal caracteristica suas roupas que sio;

Compdem-se principalmente de bata rendada, saia comprida e armada, turbante, pano da

costa e chinelas. As mulheres de posses adicionam a essa indumentdria ricos adornos, como

colares, pulseiras, braceletes e balangandds de ouro ou prata.. O traje, que vestia as neqras de

ganho na época colonial, estilizado e difundido pela Cantora Carmen Miranda (1909-1955)

no dmbito da politica de boa vizinhanga, tornou-se a representagdo simbdlica da imagem da

mulher brasileira.

(Simas; Lopes, 2020: 29).

» Carmen Miranda foi uma cantora e icone da cultura brasileira que ganhou reconhecimento

internacional e atualizou o traje, de acordo com suas necessidades. Esse traje também ficou

bastante conhecido nos desfiles das Escolas de Samba na ala das baianas que é uma reveréncia

asmulheres que “desfilavam nos ranchos e corddes do inicio do século XX e que participaram

das primeiras Escolas de Samba.” (Ferreira, 2004: 368). Hoje, para participar dessaala, sio aceitas

apenas mulheres fantasiadas com referéncias ao traje das mulheres negras de ganho. Porém,

o traje sofreu alteractes ao longo dos anos e é adaptado a cada ano segundo as necessidades

do enredo e do desfile da agremiacao.

» Porisso, turbantes, colares, saias amplas e rodadas sdo as principais caracteristicas e mesmo

com as transformacdes estéticas das ultimas décadas, elas ndo possuem um quesito especifico

para sua apresentacdo. A performance no conjunto do desfile ¢ fundamental “muito embora

seu canto e sua danca continuassem a influenciar nos quesitos evolucio e harmonia.” (Lopes;

Simas, 2020: 29), com essa influéncia que essa ala continua hoje, no regulamento e dentro do

corpo desfilante das agremiacoes, através de mulheres idosas e participantes daquela comu-

nidade e/ou agremiagao.

» No momento presente, existe uma caréncia em atrair mulheres para participar da ala, pois

as fantasias sdo pesadas, o desfile gera um cansaco fisico e as jovens ndo tém interesse em

desfilar com essa fantasia, sendo atraidas para outras alas. Outra dificuldade é a mudanga de

religido de muitasidosas, religides em que ndo € permitido participar do Carnaval. Outro fato




importante € que, devido a essa caréncia de novas participantes, muitas mulheres desfilam

em mais de uma agremiacao, tornando-se muito cansativo.

D Essa tradigdo das baianas mostra como o Carnaval é um ritual, segundo os conceitos de Ro-

berto DaMatta (1990: 142) colocando os desfilantes e espectadores em contato com o mundo

sagrado, do divino ou sobrenatural, rompendo com as rotinas do mundo didrio e podendo

observar e/ou criticar o mundo fora do periodo carnavalesco.

3. A festa dos doces de Sio Cosme e Damiio

» Nio s6 as alas das baianas sdo tradicionais, mas também as comemoracdes a Sio Cosme e

S3do Damiio;

Hd quem ache que o hdbito da distribuicdo de doces de Cosme e Damido foi para o beleléu .

Niio €isso que vejo na Zona Norte do Rio de Janeiro. Ainda que a coisa ande feia para a turma

chegada a festa, por aqui € possivel ver uma meninada driblando a cidade [...] gente pagando

promessa e distribuindo saquinhos.”

(Simas, 2021: 38).

D As celebragoes dos médicos gémeos sdo costumes transmitidos de geracdo a geragdo, eles

sdo conhecidos pelo seu poder e generosidade, estdo presentes em diversas manifestagdes

religiosas - matrizes catdlica, indigena e africana - e ganharam diferentes biografias e formas

nareligiosidade popular.

» No Brasil associamos os gémeos as criangas, os erés e asibejadas e temos também uma versdo

com o irmao mais novo dos médicos que ¢ Doum. Essa infantilizacdo da imagem dos trés faz

uma conexao com as suas celebracdes, mostrando a generosidade através da distribuicdo de

doces, brinquedos e o caruru, costume popular na Bahia, “Manda o preceito que o caruru seja

inicialmente distribuido a sete criangas” (Simas, 2021: 39), mas no Rio de Janeiro o costume

principal € a distribuicdo de doces e brinquedos.

» Como ossantos estdo presentes emreligides de matrizes diferentes, sua comemoracido acontece

em dois dias, no calenddrio popular e umbandista no dia 27 de setembro e no cristianismo no

dia 26 de setembro, envolvendo processos sociais, culturais e econémicos do Rio de Janeiro.

» Mas antes das datas mencionadas existe uma logistica para construcdo e elaboragio dessa

comemoracdo, os doces precisam ser comprados ou fabricados - sdo encontrados disponiveis
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para compra em mercados atacadistas, distribuidoras de doces e no comércio local - e apds

esse processo, inicia-se a montagem dos saquinhos. Porém antes de comecarem a montar e

embalar os saquinhos de doces, alguns devotos separam:

dois doces de cada tipo, ou trés, caso se queira incluir Doum, e coloca-se em um prato ou bandeja,

geralmente perto de uma imagem dos gémeos ou do trio, para que eles sejam os primeiros a comer.

(Menezes, 2020: 69).

D Essa oferenda geralmente € colocada em casa proximo a velas,imagens de santos, copos d’agua

efloresaté o final das comemoracoes e depois ela vai ser despachada em algum jardim ou praga.

» Jd que os doces dos santos foram separados, inicia a montagem dos saquinhos. Geralmente

esse momento mobiliza a familia, vizinhos ouamigos e o embrulho acontece como umalinha

de producdo, cada pessoa é responsavel por colocar um doce, ou embalar todos os doces. Esses

saquinhos contém doces tradicionais como cocada, pipoca, bala, chicletes, pirulito, jujuba,

chocolate, doce de ab6bora, suspiro, maria-mole, geladinho, pingo de leite, pé de moleque,

bolo, doce de amendoim e a estes sdo adicionados as guloseimas como marshmallow, nha

benta, balas de gelatina e outros, atualizando a tradigdo - passado e presente - esses doces sao

embalados em saquinhos brancos de papel ou pldstico, com a imagem dos santos. A Figura 1

mostra os doces comprados para a celebragao e a Figura 2 os doces embalados.

Figura 1: Doces, Rio de Janeiro. Fonte: prépria. (2021)

Figura 2: Saquinhos de doce de Sio Cosme e Damido, Rio de Janeiro . Fonte: prépria. (2021)




» O ato de distribuicdo de forma igualitdria - os doces sdo divididos apds a compra e de acordo

com a quantidade de saquinhos distribuidos - compreende-se como uma forma de dadiva,

generosidade e agradecimento a Sdo Cosme e Sao Damido, assim como, a escolha da crianca

que vai receber € aleatéria mantém os ideais de generosidade.

» Porisso, podemos considerar a distribuicdo de doces no Rio de Janeiro como um fato social

“articulado por redes de sociabilidade em uma sociedade complexa, marcada pela inter-reli-

giosidade[..] e as relages raciais e de classe.” (Bartolo, 2021: 504-505). Embora a quantidade e

qualidade dos doces seja distinta entre um conjunto, mais caro ou mais barato, essa situagio

depende da condicdo financeira do doador no ano e da quantidade de saquinhos a ser doada.

» Tanto que a distribui¢do dos doces pode acontecer nas casas do suburbio ou de carro, seguin-

do até locais de aglomeragdes das criancas, a ideia é o devoto correr atrds da criancada “festa

mais nas ruas do que nos templos.” (Bartolo, 2021:502). Mas algumas familias e institui¢des

realizam ainda hoje festas, algumas acontecem com uma distribui¢io prévia de convite, porque

assim os realizadores ndo contam com imprevistos. Essas festas contém muitas delicias que

as criangas gostam como: bolo, guarana, cachorro quente, pipoca, distribuicdo de brinquedos

e € claro os doces.

» Também é vdlidoressaltar que a distribuigdo acontece por promessa, tradigdo, fé, religiosidade,

crenga e espiritualidade por parte dos devotos. Em outras palavras, pegar ou distribuir doces

ndo sdo prdticas universais ou homogeneamente estendidas, chegando a ser pouco visiveis

e mesmo desconhecidas para “os de fora”, enquanto sdo naturalizadas para “os de dentro”.

(Menezes, 2020: 61).

» De modo que, a continuidade desse ato na regiao do Rio de Janeiro, principalmente no

suburbio, demonstra como memodria e tradicdo, passado e presente continuam na vida dos

cariocas. E comum a realizacao de festas e distribuicao de doces nas quadras das Escolas de

Samba do Rio de Janeiro, os irmios médicos aparecem em enredos de vdrias agremiacdes e

em 2017 nao foi diferente, o carnavalesco Leandro Vieira usou aimagem no desfile da G.R.E.S.

Estacdo Primeira de Mangueira.

4. Festas e cultura popular

» Arepresentacdo dasimagens dos santos em uma festa de cultura popular como o Carnaval,
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mostra aimportincia de festejar o momento divino e especial, segundo Roger Caillois (2015),

porisso, as festas marcam o tempo das nossas vidas e aparecem como um outro mundo, apesar

dosafazeresdidrios. Enomomento da festa que asleis sdo colocadas delado em funcdo de uma

nova ordem social e apds o momento da festa o individuo encontra uma forma de viver mais

profunda, uma lembranga da festa esse momento alegre e especial, por isso é tdo importante

o canto, a danca, a comida das festas.

» Tanto que no periodo do Carnaval a prépria justica e todo o funcionamento de servicos da

cidade acaba sendo prejudicado, assim como, as aulas e o trabalho, nesse periodo as atividades

ndo essenciais ficam suspensas e adiadas para depois do festejo. O mesmo ndo acontece com

as celebragoes de Cosme e Damido, que apesar de ser uma data importante para cidade, os

servicos continuam funcionando normalmente, mas as distribuicoes de doces ou festas podem

afetar os afazeres didrios dos devotos, assim como, as aulas das escolas e a rotina das criangas.

» Porém, a conexdo entre essas duas manifestagdes € que no periodo do Carnaval a ordem social

€ colocada de lado, ou seja, a desordem € liberada e nos dias 26 e 27 de setembro as criangas sio

as protagonistas das festas e a propria dindmica da cidade € alterada, com adultos mudando

o trajeto atrds de criangas, com a aten¢do dos motoristas a criancada na rua ou até mesmo a

alteracdo dos afazeres didrios dos devotos.

torna-se extremamente significativo que os santos e orixds meninos sejam tematizados no

carnaval pela exaltagdo ao dia 27 de setembro e o poder de encantamento que essa festa tem

sobre o Rio de Janeiro. O dia de Cosme e Damido instaura o lidico como experiéncia de cidade

e, no trénsito entre muitos espagos, borra as fronteiras entre o piblico e o privado, o sagrado

e 0 profano, os adultos e as criangas.

(Bartolo, 2018: 51).

» Entretanto, asrepresentacdes dos gémeos médicos nas baianas mostram como o conhecimento

religioso, a atribuicao de milagres e as ocultacoes sdo disseminadas por imagens religiosas,

tanto que elas “podem recuperar experiéncias religiosas passadas, contanto que eles estejam

aptos a interpretar a iconografia.” (Burke, 2017: 75). S6 € possivel entender e compreender as

mensagens da fantasia das baianas, quando o individuo conhece a histéria ou participa das

celebracoes de Sdo Cosme e Sdo Damido.

» Por isso, o carnavalesco vai trabalhar com a capacidade de compreensio do publico com

“suas habilidades e especializacoes profissionais, ele proprio € um membro da sociedade para




aqualtrabalha e partilha de sua experiéncia e costumes visuais.” (Geertz, 1997: 156). O desfile

das Escolas de Samba conecta as experiéncias humanas para servir, refletir e descrever os in-

teresses culturais da sociedade, pois s6 € possivel interpretar a fantasia das baianas de forma

simbdlica, sendo parte daquele meio ou conhecendo aquela manifestagio.

5.Ala das Baianas e Sio Cosme e Damiio

D Asbaianas da comunidade da G.R.E.S. Estagdo Primeira de Mangueira desfilaram naquela

segunda-feira de Carnaval, no quarto setor da escola “S6 com ajuda do santo” que apresentou

uma sequéncia de santos populares do cristiansmo e através da plastica das fantasias e aderecos,

o carnavalesco apresentou as formas de atuacao desses santos.

» Porisso, foi elaborada uma narrativa estética e visual, através de formas e cores, para associar

os signos iconograficos dos santos conhecidos na cultura popular brasileira ao “imagindrio

sacro para tracar um painel cultural que revela aspectos particulares ligados a devogao popu-

lar em funcéo das intercessdes a eles atribuidas.”(Vieira, 2017: 272). Construindo assim uma

linguagem barroca e sacra para apresentar neste quarto os santos: Anténio, Expedito, Sdo

Francisco, Sdo Pedro, Santa Clara, Sdo Jorge e os gémeos médicos, que foram apresentados

no conjunto das baianas, no livro abre-alas ele explicou a representagio da fantasia da ala

Salve Cosme e Damido.

Bala, cocada, maria mole e pirulito. A distribui¢do de doces para as crian¢as no dia de Cosme

e Damido € uma das mais populares promessas feitas para pagar a dita intercessdo dos “san-

tos”. [..] Hoje, a tradigdo dos doces de “Cosme e Damido” estd indissoliivel na cultura religiosa

brasileira. Catdlicos, Umbandistas, Candomblecistas, celebram os santos através da prdtica

da distribuicdo de guloseimas. Vestindo visual original, as baianas da Estacdo Primeira de

Mangueira ostentam em suas saias rodadas os tradicionais “saquinhos de doces” distribuidos

por ocasido da celebragdo dos “santos guris”.

(Vieira, 2017: 309).

» Elas desfilaram naquela madrugada de segunda-feira para terga-feira e no sdbado das cam-

peds, com suas saias amplas rodadas que representavam vdrios saquinhos de doces de papel

de Cosme e Damido nas cores branco, verde e rosa e usaram também colares rosas, turbante

alto e colorido, mangas longas e com rendas. A cartela de cores usada nas baianas foi predo-
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minantemente verde, rosa, amarelo e azul, essas cores também fazem uma conexio aos doces

e balas de Sdo Cosme e Damido que sdo muito coloridos. A Figura 3 mostra a foto das alas das

baianas na exposi¢io do Paco Imperial do Rio de Janeiro.

Figura 3: Baianas da G.R.E.S. Estacdo Primeira de Mangueira, Rio de Janeiro. Fonte: prépria. (2017)

» Ao associar baianas as comemoragdes de Sio Cosme e Damido, Leandro utilizou-se de ele-

mentos religiosos e da cultura popular, associando a um conjunto tradicional no desfile das

Escolas de Samba, para o ritual de devogdo no Carnaval.

» Também transitounoinconsciente popular dos espectadores e desfilantes, narrando de forma

claraedefdcilidentificagdo aindumentdria com a principal caracteristica das celebractes dos

gémeos médicos-os saquinhos de doce de papel - despertando lembrangas, memdrias afetivas

e histérias de vida, em adultos que foram protagonistas no passado e hoje sdo coadjuvantes

nas festas de 26 e 27 setembro, pois hoje eles constroem e realizam as festas.

» Asbaianas despertam o inconsciente popular, muitas vezes quando pensamos no desfile das

Escolas de Samba, a primeira imagem sdo as baianas, mulheres com muitas histdrias de vida,

luta e resisténcia. Neste corpo dancante desperta lembranca ,porque nos desfiles sdo poucas

criangas que participam e assistem, mas as imagens sdo veiculadas e massificadas pela midia,

por isso até mesmo criangas quando veem aquela imagem na televisdo, jornais, revistas e mi-

dias digitais mesmo depois de alguns anos, conseguem compreender, interpretar e associar

a fantasia as comemoracoes dos irmdos médicos.




» Afinal, quem sabe aquela tia baiana € a tia do doce do dia 27 de setembro, muitas sdo devotas

de Sdo Cosme e Damido e celebram a sua data, seja preparando os saquinhos de doces para

distribuigao ou fazendo os quitutes da festa.

D Para concluir, ao reunir essas duas herancas culturais do Rio de Janeiro no mesmo corpo

dancante, o carnavalesco realiza uma conexao entre um conjunto de mulheresde saiasamplase

rodadaseadistribuicio de doces em saquinho de papel nos dias 26 e 27 de setembro. Mostrando

como as imagens do desfile estdo presentes em nosso inconsciente popular, fazendo lembrar

o momento divino, sagrado e alegre da festa. Seja nas celebra¢des a Sio Cosme e Damido ou

no desfile das Escolas de Sambas, esses momentos ficam marcados na imaginacao de cada

participante das festas provocando diferentes sentimentos, emocoes e reativando a memdria.

» Logo, mostraaimportancia do carnavalesco entender as influénciasreligiosas e culturais da

suacomunidade, acapacidade de trabalhar com elementos que permitam afacil compreensao

do publico, o seu papel como mediador cultural dentro da sociedade e isso fica evidente na

concretizagdo daideia do enredo em espetdculo visual. Porisso, a ala das baianas e Sdo Cosme

e Damidosdorelagdes de facil assimilacdo para os moradores do Morro Mangueira mostrando

a heranga cultural e toda a ancestralidade dessas duas tradigoes.
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A crise do sujeito e a crise danarrativa: um olhar sobre Mrs. Dalloway

The crisis of the subject and the crisis of the narrative: a look at Mrs.

Dalloway

Izaura Vieira Mariano de Sousa, Universidade Federal Fluminense, Centro de Artes UFF,

Niterdi, Rio de Janeiro, Brasil

Resumo: Esse trabalho tem como objetivo debater a crise do sujeito e a crise da representa-

tividade no contexto do romance do inicio do século XX. Nesse periodo, hd uma mudanca

perceptivel na forma narrativa, pois o homem passa a se enxergar como um sujeito multiplo,

fragmentado, habitando um mundo também fragmentado. Nesse sentido, observaremos esses

aspectos no romance Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, publicado em 1925.

Palavras-chave: crise da narrativa; crise do sujeito; Mrs. Dalloway; romance.

Abstract: This work aims to debate the crisis of the subject and the crisis of representation

in the context of the early twentieth century novel. During this period, there is a noticeable

change in the narrative form, as man starts to see himself as a multiple, fragmented subject,

inhabiting an also fragmented world. In this sense, we will observe these aspects in the novel

Mrs. Dalloway, by Virginia Woolf, published in 1925.

Keywords: narrative crisis; crisis of the subject; Mrs Dalloway; novel.

Introducao

» Achamadaldade Moderna,delimitada por muitosautores pela descobertado Novo Mundo e

pelainvencdo daimprensa, pde fim ao periodonomeado de “Idade das Trevas”. Com esse novo

olhar sobre o tempo histérico e social, o conceito de modernidade passa a ser grandemente

utilizado no estudo da histdria. Entretanto, é necessdrio pontuar que, como afirma Hans Ulrich

Gumbrecht em “Cascatas da modernidade”, hd muitos conceitos embutidos nesse vocdbulo:

Quem opera com problemas e conceitos como os de modernidade e modernizagdo, periodos e




transicdes de periodos, progresso e estagnagdo [... ndo pode deixar de confrontar-se com o fato

de uma sobreposicdo “desordenada” entre uma série de conceitos diferentes de modernidade e

modernizagdo. Como cascatas, esses conceitos diferentes de modernidade parecem sequir um

ao outro numa sequéncia extremamente veloz, mas, retrospectivamente, observa-se também

COmo se cruzam, como os seus efeitos se acumulam e como eles interferem mutuamente numa

dimensdo [...] de simultaneidade

(Gumbrecht, 1998: 9).

» Aindaassim,nosvalendo desse importante marco histdrico-conceitual,amodernidade (com

suas multiplas significagdes) traz em si a relevancia do homem moderno para a narrativa

histérica. Com o advento da modernidade, a concepcao de homem enquanto sujeito passou

por inimeras permutas. Se antes da modernidade, o homem estava subjugado a uma ideia

soberana divina, com o Humanismo Renascentista (século XVI) e o [luminismo (século X VIII)

o homem passou a ser o centro da histdria, e, principalmente, sujeito da mesma, isto €, o

homem passou a se enxergar como produtor de saber e a diferenciar-se da condigao de objeto.

» Com essa reviravolta originada pela modernidade (que Gumbrecht afirma ser o inicio da

mesma) e com a influéncia das grandes revolugdes cientificas que instigaram o homem a

ter uma postura investigativa, a formulacdo de René Descartes dd origem a ideia do sujeito

cartesiano, baseado na premissa “Cogito, ergo sum”. O homem € entdo, visto como um ser

consciente e racional, que se situa no centro do conhecimento.

D A aparente seguranca da postulagio de Descartes é questionada com o movimento que se

segueao doiniciodamodernidade e aelamesma:amodernidade tardia (oua pés-modernidade).

Stuart Hall afirma em “Nascimento e morte do sujeito moderno” que hd entre amodernidade

e a modernidade tardia (fim do século XIX e inicio do século XX) um “descentramento” do

sujeito moderno devido a inumeros fatores histérico-sociais, como o pensamento marxista,

a descoberta do inconsciente por Freud, a visdo da lingua como sistema social proposta por

Saussure, o trabalho de Michel Foucault sobre o “poder disciplinar” e o feminismo.

D Essa desagregacdo do sujeito moderno contrasta com o sujeito cartesiano, pois o sujeito pds-

-moderno ndo é mais entendido como univoco e central. Nesse sentido, a filosofia de Nietzsche

é crucial para a problematizagio da posigio do homem enquanto sujeito racional e absoluto.

Nietzsche, que viveu justamente esse periodo transitério (1844-1900), atacou veementemente

em seus escritos a crenca em uma verdade absoluta:
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“Verdade”: no interior de minha maneira de pensar, essa palavra nio designa necessaria-

mente uma oposi¢do ao erro, mas sim, nos casos mais fundamentais, somente uma posicdo de

diferentes erros, uns em relagdo aos outros. [...] Hd muitos olhos. Também a esfinge tem olhos:

consequentemente, hd muitas “verdades”, e, consequentemente, ndo hd nenhuma verdade

(Nietzsche, 2008: 281-282).

» Logo, o sujeito uno, ndo-fragmentado e verdadeiro é uma concepcio de sujeito impossivel

de se aceitar para o fildsofo. Hd em Nietzsche um questionamento da prépria nogéo de sujei-

to, que estd atrelada a nogdo de unidade. O que ele propde € uma nogao de sujeito multiplo:

A suposicdo de um sujeito ndo €, talvez, necessdria; do mesmo modo, seria talvez permitido

supor uma multiplicidade de sujeitos, cujo jogo de conjunto e luta jaz como fundamento do

nosso pensar e em geral de nossa consciéncia?|...] Minha hipotese: o sujeito como multiplicidade

(Nietzsche, 2008: 263).

» Esse momento € entendido como uma crise do sujeito. Viviane Mosé traz a tona o fato de

que hd uma tenséo de forcas que envolvem o sujeito e a vida, e que a possivel estabilidade do

pensamento do homem é ficticia:

O que existe é uma multiplicidade, uma luta. A ideia de sujeito € uma ficcdo que oculta uma

pluralidade de for¢as, de instintos. Sujeito e pensamento sdo redugcdes da lingua, sdo palavras;

por trds destas simplificagdes existe um “afeto”, a busca por superagdo, a vontade de poténcia.

O que deve ser colocado em questdo é a nogdo do sujeito como substdancia: a impossibilidade do

pensamento substancial resulta da inexisténcia da substancialidade do sujeito

(Mosé, 2005: 182).

D Acrise dosujeito dd origem ao que Foucault denominaa “crise darepresentatividade”. Como

o homem poderia se representar sem se basear em uma esséncia substancial que até entdo

acreditava possuir? A representacio passa por um periodo de adaptagdo no qual a ordenagao

cronoldgica, a relagdo entre causa e consequéncia sio abaladas:

Enquanto for mantido o pressuposto de um “mundo real” existente—cada fenomeno particular

pode produziruma infinidade de percep¢ies, formas de experiéncias e representagoes possiveis.

Nenhuma dessas muiltiplas representacdes pode jamais pretender ser mais adequada ou

epistemologicamente superior a todas as outras. Este é 0 problema que Foucault denomina de

“a crise de representabilidade”

(Gumbrecht, 1998: 14).




» Por esse motivo, podemos observar uma mudanca nas narrativas dos romances e das auto-

biografias do inicio do século XX, pois 0 homem vé-se como sujeito fragmentado que habita

um mundo também fragmentado. Hd um fluxo de consciéncia constante, em que o sujeito é

exposto a multiplas experiéncias sensoriais na cidade e aos seus préprios pensamentos que

tentam acompanhar o ritmo imposto pela vida.

» Naimpossibilidade de narrar o tempo cronoldgico e a esséncia do ser, narra-se o psicologico

e fragmentacdo do sujeito. De fato, a crise do sujeito e da sua representatividade acompanhaa

nogdo desujeito até aatualidade. Ao discorrer sobre o assunto, ndo podemos deixar de levarem

consideragdo que a crise darepresentatividade afeta a narrativa, e como consequéncia, atinge

o romance na sua forma e contetido, jd que a escrita romanesca problematiza esse momento

de instabilidade da nocao de sujeito e do pensamento:

O pensamento ndo resulta de um ponto, de uma inten¢do, do eu, da consciéncia, mas de uma

guerra, de um confronto plural e instdvel, da vida como vontade de poténcia. [...] Pensar ndo

€ uma atividade produzida por uma entidade vinica: por trds de todo pensamento existem

paixdes que se chocam, e o eu € a ficcdo que busca conter essa batalha de instintos e paixdes.

O pensamento, mesmo passando pelas diversas instincias simplificadoras, ndo se reduz aos

cddigos e, em sua maior parte, traduz forcas instintivas

(Mosé, 2005: 181).

» Neste trabalho, observaremos essa fragmentacao do sujeito e a crise dasuarepresentatividade

na narrativa no romance Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, publicado em 1925. Concentrare-

mos nossa analise na personagem central para a desconstrucio da concepgio de sujeito uno:

Septimus Warren Smith. Poderemos enxergar como a “verdade absoluta” foi desmistificada

através da crise do sujeito instaurada na consciéncia/inconsciéncia dessa personagem, bem

como a forma pela qual a narrativa precisou adaptar-se a essa mudanca.

1. A multiplicidade de verdades e a crise do sujeito

D A tentativa de apreender o conceito absoluto de verdade sempre acompanhou o homem.

As inumeras formas pelas quais o ser humano tentou estabelecer uma unica verdade, tais

como: a verdade divina, a verdade cientifica, entre outras, foram investidas do homem em

tentar compreender-se a si mesmo enquanto ser que habita um mundo tio diverso e tentar
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se sustentar em uma base sélida.

» Entretanto, coma crise do sujeito advinda dasintimeras transformacoes pelas quaisasociedade

passou, como revolugoes, guerras e novosideais filoséficos, colocou-se em evidéncia a seguinte

questdo: existe uma verdade absoluta na qual todos estdo apoiados? Filosoficamente, o inicio

do século XX produziu um desencadeamento de ideias concernentes a tal questionamento:

Nietzsche ndo somente decompoe o enunciado cartesiano, colocando em questdo a substancia-

lidade do sujeito e do pensamento, mas inverte a direcdo da questdo proposta por Descartes:

mais do que saber a verdade ou falsidade dos conceitos, seria necessdrio perquntar ao filosofo:

“Por que sempre a verdade?” Essa perqunta termina por vemeter a necessidade metafisica da

verdade, que, como vimos, traduz a vontade de duragdo, de estabilidade, de constdncia.

(Mosé, 2005: 182-183).

D Para Nietzsche, a ideia de uma verdade de estrutura inabaldvel € uma construcio humana

que ndo agrega valor ao pensamento critico desse sujeito em crise com os seus valores e com

a sua propria nocdo de sujeito. Pelo contrario, a crenga em uma verdade una sé serve para

afastar o homem da compreensio de que “hd muitas ‘verdades’, e, consequentemente, nio

ha nenhuma verdade.” (Nietzsche, 2008: 282).

» Em Mrs. Dalloway, encontramos uma personagem que enfrenta essa crise do sujeito moderno

e a contestagdo do conceito de uma verdade tinica. No romance de Virginia Woolf, Septimus

¢, dentre todos os personagens que fazem parte da narrativa, o que enxerga as coisas e a vida

de maneira mais divergente.

D A crenca de Septimus na verdade humana é modificada devido ao trauma da guerra. A assi-

mila¢do da finitude do homem e a experiéncia com a morte dao a Septimus um olhar diferen-

ciado diante da vida e mudam sua ideia de verdade, ainda que de forma inconsciente, jd que o

personagem parece conviver com periodos alternados de lucidez e delirio: “A verdade é que

os seres humanos nio tém bondade, nem fé, nem caridade, senio o necessdrio para aumentar

o prazer do momento.” (Woolf, 2011: 31, 93). Apesar de ser visto como louco, Septimus em

diversos momentos da narrativa € o personagem que enxerga o mundo de forma mais completa,

isto €, ele vé além do que € aparente, questionando o sentido do mundo:

explicou como a gente era md; as mentiras que inventavam os transeuntes e que ele via. Conhecia

todos os seus pensamentos, disse; conhecia todas as coisas. Conhecia o sentido do mundo, disse.

[...] bem podia ser que o préprio mundo ndo tivesse sentido




(Woolf, 2011: 71-92).

» A mulher de Septimus também nio consegue acompanhar a transformagio pela qual o

marido passa. A crise de Septimus também atinge Lucrezia, que se vé impossibilitada de

ajudar o marido e de compreendé-lo:

Lucrezia Warren Smith dizia consigo: “E cruel isto; por que devo sofrer?”, perquntava-se

enquanto descia a avenida. “Ndo, ndo posso mais suportar isto”, dizia depois de haver deixa-

do a Septimus, que jd ndo era Septimus, a dizer coisas duras, injustas, cruéis, a falar consigo

mesmo, a falar com um morto, ali naquele banco

(Woolf, 2011: 70).

» Einteressante notar que, a descrenca na realidade “verdadeira” vem acompanhada da crise

em entender a si préprio. O sujeito moderno vive um sentimento de frustragdo ao se dar con-

ta de que nunca serd possivel entender-se como um sujeito, e que talvez, nunca conseguird

compreender-se na multiplicidade de sujeitos que habitam um s6 corpo.

» O drama de nio identificar-se mais com uma construcio social de aparentes identidades e

verdades acomete Septimus, que se suicida:

A morteeraum desafio. A morte eva uma tentativa de unido ante a impossibilidade de alcancar

esse centro que nos escapa; o que nos € proximo se afasta; todo entusiasmo desaparece; fica-se

completamente s

(Woolf, 2011: 185).

» Atotalidade do sujeito é composta de inimerasidentidades e fragmentos, que nem ele, nem

0s outros conseguem assimilar na sua completude:

aexisténcia de uma esséncia do mundo é uma ficgdo: se a vida € uma luta, se toda configuracdo

éprovisdria, entdo toda ideia de unidade éficticia. A identidade é uma crenga nascida do medo

do cardter absolutamente transitorio de tudo o que vive

(Mosé, 2005: 169).

D Esse € o grande viés do romance moderno: o sujeito € desafiado a transcender a realidade im-

postasobre side unicidade e coesdo, e assim,demonstra o seu desencantamento com o mundo:

Oimpulso caracteristico do romance, a tentativa de decifrar o enigma da vida exterior, converte-se

no esforco de captar a esséncia, que por sua vez aparece como algo assustador e duplamente

estranho no contexto do estranhamento cotidiano imposto pelas convengdes sociais. O momento

antirealista do romance moderno, sua dimensdo metafisica, amadurece em si mesmo pelo seu
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objeto real, uma sociedade em que os homens estéo apartados uns dos outros e de si mesmos.

Na transcendéncia estética reflete-se o desencantamento do mundo

(Adorno, 2003: 58).

2. A crise da narrativa e a mudanca na forma do romance

» Essa crise do sujeito e esse desencantamento com o mundo influenciam diretamente a

forma de narrar e do sujeito se autorrepresentar no romance. Retomando o pressuposto de

Foucault, hd nesse periodo a “crise da representatividade”. Como narrar, se a estrutura roma-

nesca tradicional (que possui uma estrutura bem delimitada, com inicio, desenvolvimento e

fim, com o tempo da narrativa situado cronologicamente) nio consegue mais seguir o fluxo

de pensamento desse individuo que questiona a si préprio e ao mundo em que vive? Como o

sujeito pode se autorrepresentar em uma forma que parece nio acompanhar esse homem em

crise, que ndo se vé mais como dnico e entende-se como presente, passado e futuro ao mesmo

tempo? E nesse contexto que a crise da narrativa se instaura, e a forma do romance € alterada.

» Um dos pontos fundamentais alterado no romance moderno € a dissolucdo da linearidade

narrativa. O sujeito que passa a entender-se com multiplo e carrega consigo o presente, 0

passado e o futuro simultaneamente:

Sabemos que 0 homem ndo vive apenas “no” tempo, mas que é tempo, tempo ndo-cronoldgico.

A nossa consciéncia ndo passa por uma sucessdo de momentos neutros, como o ponteiro de um

relogio, mas cada momento contém todos os momentos anteriores

(Rosenfeld, 2006: 82).

» Logo, a narrativa tenta acompanhar esse fluxo de consciéncia ndo linear, jd que, a memdria

e os pensamentos ndo se comportam de maneira cronoldgica e esquemadtica na pratica coti-

diana. O romance entdo, traz para dentro de si essa interrupgao, esse fluxo de pensamento

cambiante e simultaneo:

Por certo que € nessa mesma possibilidade que reside a problemdtica que caracteriza essa

espécie de romance: a perda de qualquer simbolizagdo épica, a dissolucdo da forma numa

sucessdo nebulosa e inestruturada de estados de alma, a substituicdo da efabulagdo concreta

pela andlise psicologica. Essa problemdtica encontra-se ainda acentuada pelo fato de o mundo

exterior que entra em contato com essa interioridade, conformando-se com a relagdo que liga




esses dois elementos, sd poder ser totalmente atomizado ou amorfo e, seja como for, destituido

de qualquer sentido

(Lukdcs, 2000: 130).

» Em Mrs. Dalloway, o fluxo de consciéncia dos personagens € constante na narrativa, e vemos

que o pensamento deles transita entre passado e presente, como no encontro entre Peter Walsh

e Clarissa Dalloway que suscitou lembrancas e conectou-as ao presente:

Pois ela erauma menina, que arrojava pdo aos patos, na companhia dos pais, e ao mesmo tempo

uma mulher que se dirigia para os seus pais junto dao lago, carregando nos bragos a prdpria

vida, que ia crescendo a medida que se lhes aproximava, até se tornar uma vida inteira, uma

vida completa, que ela pos ante eles, dizendo: “Foi isto o que eu fiz da minha vida! Isto!” E o

que havia feito? Que havia feito dela, afinal? pensava, cosendo ali, junto a Peter. Olhou para

Peter Walsh; seu olhar, atravessando todo aquele tempo e aquela emogdo, alcangou-o hesitante

(Woolf, 2001: 49).

» Nesse tipo de narragao o leitor encontra mais dificuldade, pois as informacdes nao lhe sdo

dadas de forma clara e completas. Ele precisa acompanhar o fluxo de consciéncia dos per-

sonagens e por diversas vezes, deve retomar a sua leitura para melhor compreender o texto.

» Em Mrs. Dalloway ndo hd um narrador somente. Hi uma consciéncia pluripessoal que

permeia a narrativa: “O que € essencial para o processo e para o estilo de Virginia Woolf, é

que ndo se trata apenas de umsujeito, cujas impressoes conscientes sio reproduzidas, mas de

muitos sujeitos, amiude cambiantes” (Auerbach, 1987: 483). O lirismo € predominante, pois

como a narrativa volta-se para a interioridade do sujeito e este vive uma crise, o aspecto lirico

delineia a estética narrativa, num amdlgama de consciéncia, natureza e sujeito:

Ndo tinha medo. A cada momento a Natureza lhe dava a entender, com algum risonho aviso,

como aquela mancha de outro que percorria a parede—ali, ali, ali—, a sua intengdo de revelar-lhe,

agitando as plumas, sacudindo as trangas, lancando o manto de um modo ou outro, mas com

beleza, sempre com beleza, ou ficando a seu lado para sussurrar entre as mdos em concha as

palavras de Shakespeare... a intengdo de revelar-lhe o seu oculto sentido

(Woolf, 2011: 142).

» O lirismo que toma conta da narrativa € fruto da exteriorizagio da subjetividade em crise.

O que motiva a narragdo é um fato banal, e ndo um grande acontecimento como acontecia

nos romances anteriores a época em questdo. Contudo, € esse fato banal que gera uma crise
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radical. Em Mrs. Dalloway, o simples caminhar nas ruas, o badalar dos sinos ou mesmo o som

deumaambuldncia dio origem a imersdes dos personagens em reflexdes e lembrangas, como

Peter Walsh reflete sobre a civilizacio:

Um dos triunos da civilizacdo, pensou Peter Walsh. Eum dos triunfos da civilizacdo... (enquanto

estridulava a clara campainha da ambuldncia). [...] Isso o que o impressionava, ao regressar

do Oriente — a eficiéncia, a organizagdo, o espirito comunal de Londres

(Woolf, 2011: 153).

» Como se vé, Mrs. Dalloway dialoga em muitos aspectos com essa nova estética literdria do

romance moderno, em que o sujeito e a narrativa estdo em crise. A representatividade passa

entdo por adaptacoes: do sujeito, na assimilacdo da sua multiplicidade, e da narrativa, que

precisou através de nova forma e técnica, ajustar-se a um novo padrao de narracdo:

O romance moderno torna-se, assim, o romance da consciéncia refinada, foge as convencoes

da apresentagdo dos fatos e da narragdo da histdria, dessubstancializa o mundo material e

0 poe em seu devido lugar, transcende as limitacoes e simplicidades vulgares do realismo, de

modo a servir a um realismo superior. O romance moderno € o romance mais livre, e sua

liberdade é a liberdade de ndo sd de ser mais poético, mas também mais verdadeiro em relagdo

ao sentimento da vida

(Flechter; Bradbury,1989: 334).

Conclusio

» O estudo do romance vanguardista torna-se essencial para a compreensio do movimento

deflagrado a partir do século XX: arelativizacdo do tempo e espaco, o questionamento do real

e adesagregacdo do sujeito unificado em uma sé esséncia, foram aspectos fundamentais para

amudanca de perspectiva da estética romanesca.

» Vale lembrar que o novo romance nio abandona as formas antes conhecidas, nem as nega

totalmente; hd, todavia, um esvaziamento da forma tradicional das artes em geral (romance,

pintura) que tenta acompanhar a consciéncia desse sujeito em crise. Nao hd mais como olhar

o todo, apenas as partes, assim como ndo hd mais como entender o personagem do romance

de forma plena, mas o préprio personagem estd em crise com a sua ideia de identidade, pois

esta jd ndo é mais apenas uma.




» Nesse sentido, as postulagdes de Nietzsche sobre a multiplicidade do sujeito e sobre a exis-

téncia de muitas verdades vieram a solidificar, em um momento conturbado, uma filosofia

que muito influenciou a literatura da época:

Ao desvendar a sobreposicdo de camadas que compdem a ideia de sujeito, Nietzsche termina

por localizar o sujeito moderno como resultado do intrincado sistema de ficcdes e de crencas

que compdem a metafisica

(Mosé, 2005: 184).

A crenga € o inicio primordial jd em cada impressdo dos sentidos: uma espécie de dizer-sim é

a primeira atividade intelectual! Um “considerar verdadeiro” no inicio! Portanto, temos que

explicar: como surgiu um “considerar verdadeiro”! Que espécie de sensagdo jaz por trds do

“verdadeiro”?

(Nietzsche, 2008: 267).

» Constatamos em Mrs. Dalloway, uma consonancia no que diz respeito a nova forma narra-

tiva do romance, bem como ao destaque da crise do sujeito, o que o torna leitura primordial

para o estudo do romance da época e para a observagio da influéncia que teve no romance

contemporaneo.
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Resumo: O contexto do Religioso e do Sagrado permite multiplasformas delinguagem quese

podem revelar através de manifestagdes que materializam a espiritualidade, com uma carga

simbdlica muito grande. Propomos uma andlise da linguagem que as ceriménias religiosas

da Misericérdia do Funchal revelam da mundanidade insular do século XVI, sendo que é uma

linguagem imagética e que carrega a tradigdo a par com a inovagao.

Palavras-chave: Misericérdia, Funchal, Simbolismo, Linguagem, Comunicagao.

Abstract: The Religious and Sacred context allows multiple forms of language that can be

revealed through manifestations that materialize spirituality, with a verylarge symbolicload.

We propose an analysis of the language that the religious ceremonies of the Misericdrdia of

Funchal reveal of the insular worldliness of the 16th century, as it is an imagetic language

that carries tradition along with innovation.

Keywords: Misericérdia, Funchal, Symbolism, Language, Comunication.

Introducao

» As cerimonias religiosas sio um cendrio propicio a articulagdo de varias perspectivas, per-

mitindo diversas interpretagdes que extravasam o contexto espiritual. Num mundo recém-

-descoberto, como foram as ilhas atldnticas, os portugueses do século XVI implementaram ai

estruturasjd existentes no territorio continental, nomeadamente a Santa Casa da Misericérdia
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doFunchal. Apresentamos aqui umabreve andlise dalinguagem que as ceriméniasreligiosas

destainstitui¢do revelam da mundanidade insular do séculoX VI, sendo que é uma linguagem

imagética e simbdlica.

» Por norma, uma procissio destina-se a exteriorizar o sentimento religioso, expresso num

louvor, numa suplica, numa peniténcia ou num agradecimento, patente num determinado

rito em torno de algo ou alguém venerado. Para o crente, tudo o que envolve uma ceriménia

religiosa entra na esfera do sagrado e aqui incluimos o espaco (a igreja, por exemplo), o tempo

(épocas especiais do calenddrio liturgico), as imagens (estdtuas), os objectos (cruz, penddes),

tudo com um peso e um valor religioso. Segundo Barthes, “tudo pode servir de suporte ao

mito” e os proprios objectos transformam-se, quando utilizados pelos crentes, e passam “ de

uma existéncia muda e fechada em simesmo a um estado aberto, significante e comunicativo”

(1988:179-223).

» Assim, o vestudrio que se enverga, os objectos que se usam, as bandeiras da instituicdo e a

ordem pela qual os grupos sociais e profissionais do Funchal se dispdem nas procissdes e nos

funerais organizados pela Santa Casa da Miseric6rdiarevelam, através de umalinguagem nio

verbal, muito do que era o ambiente nesta cidade no século XVL

1. A cidade do Funchal e a Misericordia

» Dotados de espirito empreendedor, os primeiros povoadores da Madeira, os homens do

Infante D. Henrique, tém presente o ideal cristdo de assisténcia procurando, paralelamente

ao desbravamento das novas terras, solugdes para minimizar caréncias.

D A zona leste da bafa do Funchal, em Santa Maria do Calhau (hoje o Largo do Corpo Santo),

acolhe as primeiras habitagdes e o nicleo central da futura urbe, e aqui se manteve sempre uma

presenca de gente mais humilde, a par de uma zona, a ocidente, centrada em Santa Catarina,

onde se vai desenvolver a cidade acucareira, com os homens de negécios. Esta nasce oficial-

mente em 1508, com a prosperidade advinda do comércio do agucar a marcar as diferencas,

com mais populagdo nativa, mais escravos e mais estrangeiros.

D Asprimeirasintervencdes assistenciais foram de cardcter particular, surgindo posteriormente,

por ordem régia, as Misericérdias do Funchal, da Calheta, do Machico e do Porto Santo, todas

elas respeitando as regras da Casa-mée de Lisboa. O Compromisso da Misericérdia de Lisboa,




estabelece os principios reguladores da instituigdo (Serrao,1992) e funciona como exemplo

para as demais Casas que vao surgindo e que adotam as mesmas normas estatutdrias, adap-

tando-as as realidades de cada localidade.

» O primeiro Compromisso da Misericérdia do Funchal, de que temos conhecimento, surge

apenas no século XVII (1631), mas sabemos que D. Manuel, nos inicios do século XVI, mos-

trara jd um interesse particular em prover a ilha de institui¢des assistenciais, que irdo servir

de base para a futura Misericérdia.

» Numa Carta de Lei de 27 de Julho de 1508, D. Manuel ordena,

por servigo de Deus e bem dessa vila, que se funde a Misericordia, pela experiéncia que cd temos

do fruto que faz nos lugares donde aja, pelo qual vos encomendamos muito que ordeneis de

fazer como se espera que o fagais, pera o qual vos mandamos levar o Regimento e ordenanca

da dita confraria

(Costa, 1964-66:216).

» Em 1511, 0reiencarregaespecificamente Jodo Fernandes DAmil, Juiz dos Residuos e Provedor

dos Hospitais e Capelas da Madeira, de formar a instituicio e recomenda aos juizes, vereadores,

procurador, oficiais e homens bons que lhe prestem toda a assisténcia.

» Eefetivamente a partir deste momento que a Misericdrdia funchalense surge, e inicia as suas

funcoes de forma regular provavelmente cerca de 1515, e azona do Calhau torna-se no centro

daassisténcia, dirigida especialmente a populagdolaboriosa, que vive e trabalha perto daigreja,

do hospital e da Misericérdia, mas pede-se ja nesta altura que se transfiram as instalagoes, por

motivos insalubres, para o Terreiro da Sé, o que s6 terd lugar jd no século seguinte, por volta

de 1685. Nesta altura, € descrita por Gaspar Frutuoso como tendo ricas oficinas, esmolas e

obras de caridade, curando muitos enfermos e remediando muitos pobres, “é rica e abastada,

e piedosa escala e refugio de todos” (Frutuoso, 1926:109).

2. O simbolismo da iconografia da Misericordia

D Aiconografia religiosa da Misericdrdia foi algo que sempre mereceu uma atencao especial,

por parte ndo s6 da prépria instituicdo, mas também da Coroa portuguesa,

facto absolutamente uinico em Portugal, e certamente raro em toda a Europa, a determinagdo de

uma iconografia religiosa, por alvard régio, o que diz bem da associagdo e do enquadramento
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das actividades das Misericordias a estratégia do poder central

(Caetano, 1995:25).

» Os primeiros penddes teriam, em ambas as faces, aimagem da Virgem da Misericérdia mas,

em1576,a MesadaMisericérdia de Lisboa, determina aiconografia das bandeiras processionais

da Casa: de um lado, o Cristo Redentor; na outra face, a Virgem da Misericérdia, com o seu

manto protector, a par de elementos da Igreja Catélica(um papa, um cardeal e um bispo), de um

frade tridentino (arecordar Frei Miguel Contreiras, confessor de D. Leonor, tradicionalmente

referenciado como tendo influenciado a rainha na criacao da institui¢ao), e de duas figuras

reais (indicando D. Manuel e D. Leonor);aos pés da Virgem, os pobres. Jd posteriormente, em

1627, Filipe III ordena que as bandeiras de todas as Misericordias portuguesas se conformem

as da Casa-M3ie.

» A figuracdo da Virgem com o manto pode encontrar-se ji em instituicoes de caridade de

algumas cidades italianas no século XIII, e desde o século XV em Portugal, tenho ganho “um

sentido emblemadtico preciso ligado asinstituigdes reguladoras da caridade cristd, conhecidas

como Misericérdias”(Caetano, 1995: 15), salientando-se o papel aglutinador que a iconogra-

fia artistica da Virgem do Manto teve, sendo um “traco unificador e imagem de marca das

misericérdias portuguesas (...) uma marca artistica distintiva em todo o espago portugués”

(Serrdo, 2017:390).

» O peso simbdlico da bandeira da Misericordia, no espaco funchalense, pode ser comprovado,

por exemplo, no acompanhamento que a instituicio faz aos condenados: por tradicdo, se se

partisse a corda com que iria ser enforcado o justicado, aquela imediatamente se lancaria

sobre ele, garantindo-lhe a proteccao dada pelo manto da Virgem (a linguagem nio verbal da

assisténcia aos mais desfavorecidos). Acrescentamos que era a prépria Casa que, muitas vezes,

fornecia as cordas e provavelmente, em alguns casos, estas eram previamente passadas “por

dgua-forte, para as tornar quebradigas” (Ribeiro,1907:75-76).

3. A linguagem revelada das cerimonias religiosas

D As festas religiosas permitem uma integragio e uma inser¢io da comunidade num plano

que €, simultaneamente, espiritual e terreno, através dos simbolos que permitem uma ex-

teriorizagdo das causas religiosas nas quais se acredita e uma comunicacao com o sagrado




e o sobrenatural. Este simbolismo traduz-se num cdédigo linguistico ao alcance de todos os

membros da comunidade e, simultaneamente, inacessivel aos elementos que vém de fora;

a fungio principal dos simbolos € precisamente unificar, revelando sempre a mesma ideia

(coeréncia), estando integrados num cédigo linguistico sistematico, podendo ter vdrios sig-

nificados (Eliade, 1972:403-404).

D Asceriméniasreligiosas (funerais, procissoes, romarias) revelam vdrias fun¢des dalinguagem:

informativa, porque informam sobre a natureza das prdprias festas; emotiva, porque trans-

portam uma componente sentimental e resultam de estados afectivos sobre a causa ou o fend-

meno religioso; apelativa, porque propagandeiam programas festivos e religiosos atractivos

e mobilizadores(...); fdtica, porque as relagdes interpessoais de comunicagdo entre os romeiros

visam manter apenas o canal comunicativo, sem revelagdes importantes a exprimir; poética,

porque manifestam-se através de cinticos de louvor, agradecimento ou peniténcia

(Barroso, 2003:6-7).

» O simbolismo da linguagem (sobretudo a nio verbal) é visivel nas vdrias cerimonias reli-

giosas a que a Misericdrdia do Funchal superintende, com destaque para as que ocorrem: no

seu dia oficial, a 2 de Julho, dia da Visitacido de Nossa Senhora a Santa Isabel; no Dia de Todos

-0s -Santos, a 1 de Novembro; na Quinta-feira Santa e ainda nos funerais. Salientamos que o

acompanhamento destas procissoes por parte dos Irmdos dispensava-os da presenca em outras

manifesta¢des semelhantes organizadas pelas corporagoes de artesaos, a que muitos pertenciam,

replicando-se aqui no Funchal, um privilégio concedido, em 1499, a Misericérdia de Lisboa.

» Afesta processional da Visitagdo, a 2 de Julho, é amaisimportante celebragio da Misericordia

do Funchal mas, na segunda metade do século XVI, parece ter perdido parte do seu esplendor

e significado porque a documentacdo regista que “anteriormente se celebrava com muito

mais festas representando-se pelo tal dia comédias e autos da Sagrada Escritura com muitos

aparatos” (Livro 492:104v°). A procissdo sai da Casa, com a bandeira a ser levada pelo Escri-

vdo, indo todos os irmios com tocheiros, lanternas e cirios até a Sé a fim de acompanharem

a procissdo em honra e louvor de Nossa Senhora.

» Avidaeamorte entrecruzam-se no dia-a-dia dos funchalenses, constantemente solicitados a

participagdo em diversosactosreligiosos, desde asimples missa didriaao acompanhamento de

procissdes que percorremasruas da cidade, e que, através de umalinguagem visual,lembram da

inevitabilidade damorte e dos designios divinos. A exaltagdo damorte e o espectdculo—porque
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€ uma encenacio-, das procissoes sdo algo necessdrio para alimentar a intensa religiosidade.

» Uma das obras de caridade mais significativas € a assisténcia na morte e enterrar os mortos

com decéncia, cristandade e respeito, € uma das fungdes mais importantes das Misericérdias.

Destacamos que as cerimdnias finebres ndo sdo apenas a despedida da vida terrena, servindo

igualmente para chamar a atencdo para as obras da Misericérdia e o espectdculo da morte -

porque o é efectivamente—atraia os olhos de possiveis benfeitores e estalinguagem imagética

lembrava a todos a precariedade da vida terrena.

» Ainstituicdo do Funchal possuia trés tumbas, trés bandeiras e vdrios tocheiros e lanternas

para acompanhamento dos funerais e procissoes, com regras de utilizagdo muito bem defi-

nidas, sendo que a bandeira da Casa s6 podia acompanhar enterros de Irmaos e procissoes

da Confraria. Os caixdes também sdo diferenciados: um para os pobres e pessoas comuns;

outro para os de maior condicao social; e um para os Irmaos. Existe ainda um esquife para os

escravos e enforcados, correndo as despesas dos seus funerais por conta da Casa, através do

Mordomo da Capela.

» A presenca da Misericérdia nos funerais e nas procissoes constitui um momento de grande

solenidade e visibilidade da Casa, uma vez que, quer o cortejo finebre quer as procissoes,

desfilam pelas ruas da cidade, seguindo um protocolo (Silva,1959:272-274) e apresentando

um aparato que atrai os olhos para a missio da instituigdo. Um servente da Casa vai a frente,

com o sino, seguido da bandeira da Misericdrdia, se for Irmdo, com dois tocheiros, vindo

atrds o Mordomo de Fora (com vestes normais se for funeral de pobre, com manto negro se

for de Irmdo). Sendo funeral de um confrade ou familiar, todos os Irmaos estdo obrigados a

comparecer, sob pena de expulsao, em caso de falta (Compromisso de 1631, 1942:35-37) e a

cerimdnia é mais solene: a bandeira da Casa € seguida por todos os confrades, que precedem

a tumba, levada por seis oficiais da Mesa, com o manto respectivo e cruz de veludo azul no

peito, e ladeada por oito tocheiros e seis lanternas, indo logo atrds do caixdo o Provedor e o

Capeldo. As regras estabeleciam ainda que, os pobres e representantes de outras confrarias,

caminhavam adiante da bandeira, outro detalhe significativo e simbélico.

» Osdois unicos Livros de Receita e Despesa da Misericérdia do Funchal que conhecemos para

o século XVI, indicam-nos que ndo existe grande diferenca de género no numero de funerais

que a Casa acompanha:128 homens e 116 mulheres, em 1571-1572 (Livro 161 da Confraria);

85 homens e 72 mulheres, em 1598-1599 (Livro 492 da Confraria).




D A participacdointensa dacomunidade nos cortejos finebres comprova aimportancia destas

manifestagdes de fervor religioso e caritativo, incitando a peniténcia, ao arrependimento e

sobretudo a caridade para com a Casa. O cortejo que leva o defunto até a sua tltima morada

€ assim normalmente aproveitado para se pedir esmola e, simultaneamente, demonstrar a

todos a caridade da Misericérdia para com os mais desgracados e o reconhecimento e respeito

quando sdo Irmaos os falecidos.

» O acompanhamento dos condenados a forca e o descanso das suas ossadas sdo igualmente

ocasidesapelativas daadesdo popular, determinando os regulamentos uma prescri¢io minuciosa

ecomplexado cortejo. Todo o processo decorre de uma forma perfeitamente regulamentadae

com o intuito de transmitir uma mensagem: no dia em que € proferida a sentenca, € celebrada

missa; no segundo dia é rezada outra missa na cadeia para que o condenado possa comungar;

e, no ultimo dia, 0o Mordomo da Capela faz correr pela cidade as insignias do padecente - trés

pequenos pendodes, de dupla pintura, representando, de cada lado, um homem e uma mulher,

vestidos com alvasde linho branco,afim de se juntarem as pessoas que pretendam acompanhar

o condenado até a forca, uma vez que se entende que a misericordia de Deus a todos abrange.

O cortejo comeca a porta da cadeia, onde se espera a bandeira e os Irmaos participantes, en-

toando canticos e rezas pela cidade e dando a beijar o crucifixo ao condenado. E ainda comum

os Irméos levarem conservas e vinho para o penitente, bem como ¢ a Casa que compete vestir

o condenado: um “saio” de linho branco, com um capelo para depois de morto lhe cobrirem o

rosto. Um ponto interessante: de acordo com o regulamento geral da instituicao, o Provedor

da Casa nunca participa nas procissdes de acompanhamento a forca (Silva, 1959: 287).

» Existem outros cortejos religiosos que apelam a participagao da populagdo, como a procissio

daQuinta-Feira Santa ou dos Penitentes, sendo estarealizada anoite, o que dd especial destaque

ao papel dos tocheiros e das lanternas, recriando-se a Via Sacra e a Paixdo de Cristo, episédio

particularmente simbdlico para os cristdos. Iluminada por varios luzeiros de estopa embe-

bida em azeite, colocados em hastes altas, € igualmente apelidada de Procissio dos Fogaréus,

e percorre a cidade visitando as diversas igrejas onde estd exposto o Santissimo Sacramento.

Este cortejo tem uma funcdo especifica, que se procura atingir pela linguagem revelada por

todo o cerimonial que envolve: chamar os cristdos a peniténcia e arrependimento dos pecados,

recomendando-se que “este acto se faca com muita autoridade e piedade, principalmente

havendo de ser nesta cidade aonde hd concurso de estrangeiros e muitos deles faltos de fé”
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(Compromissode 1631, 1942:33-35).Neste cortejo, aslinguagens visual e verbal assumem uma

especial importancia, com as bandeiras das vdrias insignias (onze no total, com a imagem de

Cristo por ultimo), as tochas e as lanternas, acompanhadas de canticos e ladainhas a par dos

vdrios penitentes que se vao autoflagelando. O regresso as instalagdes da Casa € antecedido

por uma missa nocturna — o oficio das trevas -, com sermao.

» Acidade do Funchal é ainda palco de outras cerimdnias processionais, algumas delas pontuais,

com vista a solucionar determinados problemas. Por exemplo, um surto de peste entre 1521 e

1523 levou a escolha de um padroeiro (Sdo Tiago Menor) para combater o mal e procedeu-se a

procissdo do Voto, cortejo que se realizou até ao século XIX (Frutuoso,1873:726-727),igualmente

com uma carga simbdlica e revelador de uma linguagem que, apesar de formal, ndo é verbal.

» A importincia destas manifestagdes religiosas é também perceptivel no relacionamento

entre os poderes politico e eclesidstico devido as implicac¢des sociais que podem assumir num

espago restrito como € o Funchal. Na procissido do Corpo de Deus, por exemplo, outra festa

de destaque no calenddrio liturgico, registam-se, por vezes, conflitos entre os representantes

da Igreja e da Misericdrdia, os elementos da administragdo publica e homens de negécios

da cidade, devido a desentendimentos quanto ao lugar que cada grupo — religiosos, oficiais

mecanicos e elementos camardrios, deve ocupar no cortejo, porque a disposicao identificava

,através de uma linguagem visual, o poder de cada grupo (Barros, 1989: 344-354).

Reflexoes Finais

» A comunicagdo entre o emissor e o receptor tem sempre como finalidade dltima uma inte-

gracdo e transmissao através da participacdo e da interacgo e faz-se através de varias formas

de linguagem, muito para além da oralidade e da escrita.

» No contexto religioso tém muito peso os gestos, os ritos, os comportamentos, o traje, os ob-

jectos, tudo com uma carga simbdlica e imagética significativa, até porque qualquer religido

€ um todo formado de partes, um sistema complexo de dogmas, rituais, mitos, cerimdnias,

com uma linguagem que assume diversas formas e que confronta o passado e a tradicdo com

ainovacdo e a renovacao.

» Asmanifestaces do sagrado sdo o cendrioideal para passar uma mensagem entre os crentes

e os representantes religiosos e a participagio daqueles nas cerimonias (procissdes, funerais,




homilias) é um aspecto importante areal¢ar nasignificincia dalinguagem nas suas multiplas

facetas.

» A narrativa apologética que as cerimdnias religiosas fazem €

simbolica porque exprime-se de forma figurativa e porque recorre a simbolos, significados e

conotagdes para se sustentar, ndo tem que ser comprovada historicamente, mas responder as

exigéncias sociais e religiosas de uma determinada comunidade de fiéis. Enquanto narrativa

oficial, tem que se eternizar, portanto, na memdria colectiva das geragdes que se substituem

continuamente

(Barroso, 2003:4).
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Resumo: Este artigo apresenta a leitura do poema O Defunto (1938), escrito por Pedro Nava,

fazendo, no mesmo, quatro recortes: um “eu-narrador” que dd voz a outros “eus-narradores”;

a unidade indivisivel dos signos verbais com imagens mentais; o discurso carnavalizado e a

dramatizagdo, possibilitada pela leitura oral do poema.

Palavras chave: poema, Pedro Nava, polifonia, visualizacdo, carnavalizagao, dramatizagdo.

Abstract: This article presents the reading of the poem O Defunto (1938), by Pedro Nava

making four cuts in it: a narrator that gives voice to other “narrator-egos”; the indivisible

unity of verbal signs with mental images; the carnival language; and the dramatization made

possible by the poem oral reading.

Keywords: poem, Pedro Nava, polyphony, visualization, carnivalization, dramatization.

Introducio

» Para melhor nos enquadrarmos em um dos eixos temadticos, definidos por este Congresso

— O Verbo, a escrita e as indumeras formas da escritura como forma de ser — propusemo-nos a

fazer aleitura do poema O Defunto (1938), fazendo, no mesmo, quatro recortes: “eu-narrador”

que dd voz a outros “eus-narradores”; a unidade indivisivel dos signos verbais com imagens

mentais; o discurso carnavalizado e a dramatizacdo, possibilitada pelaleitura oraldo poema. A

esse ultimo recorte feitonaleitura do poema, faremos uma extensao ao emprego da ekphrasis.
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1. O autor

D Iniciamos a apresentacdo do presente ensaio, dando a palavra a Carlos Drummond de An-

drade (1902-1987) para, com seu soneto, tracar uma breve trajetdoria de seu contemporaneo,

Pedro Nava (1903-1984), cujo poema € objeto de nosso estudo.

Pedro (o muiltiplo) Nava

Tantas vezes corri ao Dr. Nava

em demanda de alivio, ele acudia.

De seu saber minh’alma fez-se escrava,

e o corpo, devedor com alegria.

Do mogo Nava a poética palavra

que, em cadéncias modernas se expandia,

admirei, e no peito ainda se grava

um certo poema seu, que me arrepiad.

Nava pintor e Nava desenhista

esquivo, agudo, exato, surpreendente,

quem nos seus tragos ndo consola a vista?

Esse querido Nava, simplesmente,

de nosso tempo fiel memorialista,

€ mistura de santo, sdbio e artista.

(Andrade In Mindlin & Perez, 1983:1)

» Foi, no inicio da década de 1920, em Belo Horizonte, capital do Estado de Minas Gerais, que

Carlos Drummond de Andrade, Jodo Alphonsus de Guimaraes, Pedro Nava, Ciro dos Anjos, e

muitos outrosintelectuais, se conheceram e participaram do Movimento Modernista Brasileiro,

em sua versao mineira, tornando-se grandes amigos.

» Retomando o soneto de Drummond de Andrade, dentre as multiplas atividades desempe-




nhadas por Pedro Nava, escolhemos a poesia. Esse género literario nio recebeu do autor a

extensa publicacdo dadaa escrita de sua obramemorialistica—Bau de ossos (1972); Baldo cativo

(1973); Chao de ferro (1976); Beira-mar (1978); Galo-das-trevas (1981); O cirio perfeito (1983).

Escrevia as paginas iniciais do volume que se intitularia Cera das almas quando se suicidou,

em 13 de maio de 1984, na cidade do Rio de Janeiro. Esses manuscritos foram publicados, com

a autorizagdo do herdeiro dos direitos autorais do memorialista, Dr. Paulo Penido, em 2006.

2. O poema

2.I1. A morte — tema recorrente

» O Defunto figura na Antologia dos Poetas Brasileiros Bissextos Contemporaneos, organizada

por Manuel Bandeira, em duas edigdes (1946 e 1964). A denominagdo “poeta bissexto” aponta,

como jd afirmado, para sua curta producdo no género.

D Pelaleitura das obras de Pedro Nava, bem como por suas entrevistas, € possivel sugerir que

a escolha do titulo e o desenvolvimento do poema jd apontem para um autor que, desde sua

infincia, marcava um confronto coma “intrusa”, que ocasionou, por duas vezes,amudancade

rumo em sua vida: aos oito anos (em 1911), a sofrida perda do pai, na cidade do Rio de Janeiro,

o levou de volta para sua terra natal, mais precisamente para a casa da avé materna; e, com o

falecimento desta, em 1913, toda a familia se mudou para Belo Horizonte.

» Nessa cidade, ja formado em Medicina, o poeta se apaixona por “Lenora”, codinome de Zild

Pinheiro Chagas. No entanto, ao tomar conhecimento da morte de seu grande amor, o médico

se transfere para Monte Aprazivel, no interior paulista.

» Na publicagio de nossa tese de doutoramento (Salgado, 2014), mencionamos inimeras

citagoes do autor sobre a acdo da “Morte-megera” em muitos familiares e também de fatos

ligados a elementos sobrenaturais.

2.2. Elementos estilisticos

» Os quatro recortes utilizados para o desenvolvimento da leitura de O Defunto nio serdo des-

tacados isoladamente. Na esteira de Octavio Paz (1996), procederemos a uma rotagiao do poema.
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» O titulo— O Defunto —jd remete o receptor a ideia de finitude corpérea de um ser humano,

socialmente identificado, para a oficial inumagdo. O médico-escritor nio usou a palavra cada-

ver — sujeito individual, sem informacoes identificadoras — certamente, bastante conhecida,

desde sua vida académica. Um olhar social aconteceu — o eu nos pares.

» A dedicatdria a Afonso Arino de Melo Franco nos suscitou a possibilidade de o poeta ter cre-

ditado ao amigo o encargo do cumprimento de sua vontade, em relacdo ao réquiem. Entretanto,

modos imperativos no plural (vés/vocés) aparecem, de forma enfética, desde o segundo verso

da primeira estrofe, caracterizando seu convite a possiveis espectadores a refletirem sobre

sua futura participagdo no acontecimento.

D Ao escrever o poema, Nava se coloca como um autor-defunto. Suasrecordagées, de vel6rios

habituais, o levam, no presente, a propor uma mudanca do cendrio para o préprio advir. O

poema se desenvolve, portanto, em um espago temporal de presente, passado e futuro. O

autor se associa a outros “eus” e propde uma ruptura cénica que nao apresentard um defunto,

generalizado; mas o defunto, determinado pelasuavontade. Entretanto, na esteira de Mikhail

Bakhtin (1997), abstraimos do poema um autor-narrador polifénico, que promove a combi-

nacdo de outras vontades do acontecimento.

D Na abertura deste trabalho, foram mostradas, através do soneto de Carlos Drummond de

Andrade, diversas atividades desempenhadas por Nava. Em nossa pesquisa— Formas interco-

municacionais em Pedro Nava: o signo verbal e o pictdrico —defendemos a fraternidade entre

as artes, tdo determinada e determinante nas obras do autor (Salgado, 2014).

» Naandlise de O Defunto, acompanhamos o poeta, utilizando variadas imagens, de forma a

desenvolver no leitor um comportamento paralelo ao de um espectador diante de um quadro.

Essa conjugacdo entre a escrita e o e pictdrico é confirmada por Licia Santaella que afirma ser

“na poesia que os intersticios da palavra e da imagem visual sempre foram levados a niveis

surpreendentes.” (Santaella, 1993: 49).

» O fato de ser dotado de “espirito visual” € uma recorréncia nas citagoes de Pedro Nava. Seu

entusiasmo pelo uso pictdrico leva-nos a impressdo de que ele escrevia com um pincel. Va-

riados sdo os exemplos, em sua obra, de, através da leitura de um signo verbal (também em

prosa), estarmos diante de uma pintura. Um dos mais comoventes textos do autor € o que

descreve sua dor pela morte do pai, levando o leitor ao sentido de figuralidade: “[..] Ali eu

estava sendo mutilado e reduzido a um pedago de mim mesmo. [...]| Depois a ferida cicatriza,




mas a mao perdida € dor permanente e renovada, cada vez que a intencdo de um gesto ndo se

pode completar”. (Nava, 1984: 441)

D Parafraseando Lucia Teixeira (1996), observamos, na contextualizacdo temadtica de todo o

poema, a semantica do discurso, fazendo acontecer o espetadculo visual.

» Dando continuidade aos recortes feitos na leitura do poema, chegamos ao estilo grotesco,

relacionado a loucura da linguagem do carnaval, com que o autor-narrador emite a imagem

do seu discurso. A atribuicdo de caracteristicas da carnavalizagdo da literatura também nos

conduz as observacoes do filésofo russo, Mikhail Bakhtin (1997), sobre a existéncia de duas

realidades do fatonarrado, utilizadas pelo eu-narrador: uma convencional e uma carnavalesca.

» O quarto e dltimo recorte no poema € o da dramatizagio em que, através da oralidade, se

apresentam significado, imagem e ritmo. Esta € a técnica da ekphrasis, cuja etimolologia (“de

” ¢

phrazd, ‘fazer entender’ e “ek”, ‘até o fim’) foi tratada por Jodo Adolfo Hansen (2006), um dos

notdveis estudiosos do assunto. Para o autor, a ekphrasis faz uso de diversos elementos que

produzem elementos visuais e conduzem a um significado total. Dente os recursos utilizados

naekphrasis, Hansen destaca a sua destinagado oral, citando Hermdgenes que “fala da audicao

como meio para a visdo, pois prevé que a ekphrasis seja dramatizada oralmente, fazendo a

audicdo do publico”. (Hansen, 2006:15)

» Convidamos, entdo, o receptor a fazer, oralmente, a leitura de todo o poema, de forma que

sejam verificados os elementos estilisticos destacados para a presente andlise.
O Defunto
A Afonso Arinos de Melo Franco

» Nos versos I a 10, o eu-narrador, usando uma temporalidade futura, se dirige a alguns des-

tinatdrios (vds/vocés), dispensando um veldrio convencional.

Quando morto estiver meu corpo

evitem os inuteis disfarces,

os disfarces com que os vivos,

S0 por piedade consigo,

procuram apagar no Morto

o grande castigo da Morte.

Ndo quero caixdo de verniz

nem os ramalhetes distintos,

151



0s superfinos candelabros

e as discretas decoragdes.

(Nava, 1938)

Na sequéncia, o autor-defunto emprenha-se, de forma grotesca e carnavalizada, no desejo de

seu proprio réquiem:

Eu quero a Morte com mau gosto!

Deem-me coroas de panos.

Deem-me as flores do roxo pano,

angustiosas flores de pano,

enormes coroas macigas,

como enormes salva-vidas,

com fitas negras pendentes.

E descubram bem a minha cara:

que a vejam bem os amigos.

Que a ndo esquegam os amigos

e que ela lance nos seus espiritos

a incerteza, 0 pavor, o pasmo ...

E a cada um leve bem nitida

a ideia da prdpria morte.

Descubram bem esta cara!

Descubram bem estas mdos:

Nio se esquecam destas mdos!

— Meus amigos! olhem as mdos!

Onde andaram, que fizeram,

€M que sexos se demoraram

seus sabidos quiroddctilos?

Foram nelas esbo¢ados

todos os gestos malditos:

até furtos fracassados
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e interrompidos assassinatos.

— Meus amigos! olhem as mdos,

que mentiram ds vossas mdos...

Nido se esquecam!

elas fugiram

da suprema purificagdo

dos possiveis suicidios ...

— Meus amigos! olhem as mdos,

as minhas e as vossas mdos!

Descubram bem as minhas mdos!

Descubram todo 0 meu corpo.

Exibam todo o meu corpo

e até mesmo do meu corpo

as partes excomungadas,

as sujas partes sem perddo

que eu esmagava nos sdabados

e que aos domingos rendsciam...

— Meus amigos! olhem as partes ...

Fujam das partes.

Das punitivas, malditas partes ...

Eu quero a morte nua e crua

terrifica e habitual,

com seu velorio habitual

(Nava, 1938).

» De repente, como uma antitese a essa consciéncia irdnica, como numa multiplicidade de

VOzZes, surge umanova vontade de acontecimento.
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— Ah! o seu veldrio habitual.

Ndo me envolvam num lengol:

a franciscana humildade,

bem sabeis que se ndo casa

com meu amor pela Carne

com meu apego do mundo.

Eu quero ir de casimira:

de jaquetdo com debrum,

calga listrada, plastron

e 0s mais altos colarinhos.

Deem-me um terno de ministro

ou roupa nova de noivo ...

E assim solene e sinistro

quero ser um tal defunto,

um morto tdo acabado,

tdo aflitivo e pungente,

que sua lembranga envenene

oque restar aos meus amigos

de vida sem minha vida

(Nava, 1938).

» Finalmente, a voz de Pedro Nava; seu horror a morte. A inutilidade do morto. A sua nio

vontade de “partir desta para outra vida” e a esperanga de voltar. Um apelo por piedade. Uma

metafora da morte.

— Meus amigos! lembrem de mim

se ndo de mim, deste morto,

deste pobre terrivel morto

que vai se deitar para sempre

calgando sapatos novos!

Que se vai como se vdo

0s penetras escorra¢ados,
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as prostitutas recusadas

e 0os amantes despedidos.

Que se vai como se vdo

0s que saem enxotados

e tornariam sem brio

a qualquer gesto de chamada.

— Meus amigos! tenham pena,

sendo do morto, ao menos

dos dois sapatos do morto!

Dos seus incriveis, patéticos

sapatos pretos de verniz.

Olhai bem estes sapatos

e olhai os vossos também

(Nava, 1938).

» A sonoridade do poema nos conduz, novamente, a Octavio Paz: “Mais uma vez, ritmo e

imagem sdo inseparaveis [...: s6 aimagem poderd dizer-nos como o verso, que € frase ritmica,

€ também frase que possui sentido.” ( Paz, 1996:36)

Consideracoes finais

» Ao escrever, em 1938, aos trinta e trés anos, O Defunto, Pedro Nava, como pertencente a

primeira vertente do Movimento Modernista Brasileiro, ratificou duas das principais caracte-

risticas do Movimento: a liberdade estética e a critica social. Notavel mostra da singularidade

dodetalhe, das cores, movimentando as duas artes-irmds: a literatura e a pintura. Naideologia

dopoeta, airreveréncia como forma de negligenciar a empdfia social; a necessidade da quebra

de paradigmas da sociedade convencional.
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Texto y sacralidad en los dibujos de Wolfgang Laib

Text and sacrality in Wolfgang Laib’s drawings

Salvador Jiménez-Donaire Martinez

Universidad de Sevilla, Facultad de Bellas Artes, Departamento de Dibujo, C/ Larafia 3,

41011, Sevilla, Espafia

Resumen: Este trabajo examina una de las partes mds desconocidas de la obra de Wolfgang

Laib — un extenso cuerpo de dibujos en papel realizados desde 1a década de los 9o en los que

el artista aleman repite delicados simbolos trazados con ldpiz y pastel al 6leo. En algunos de

ellos, Laib incorpora citas manuscritas tomadas de textos sagrados como las Upanishads, el

Tao Te Ching o versos del mistico sufi Rumi, enfatizando el contenido espiritual de su trabajo.

Palabras clave: Wolfgang Laib, dibujo, texto, sacralidad, simbolo

Abstract: This article examines one of the most unknown parts of Wolfgang Laib’s oeuvre

—an extensive body of drawings on paper made since the 1990s in which the German artist

repeats delicate symbols traced with pencil and oil pastel. In some of them, Laib incorporates

quotations taken from sacred texts such as the Upanishads, the Tao Te Ching or verses by Sufi

mystic Rumi, which emphasizes the spiritual content in his work.

Keywords: Wolfgang Laib, drawing, text, sacrality, symbol

Introduccion

» Wolfgang Laib (Metzingen, 1950), uno de los artistas mas celebrados de la escena contem-

pordnea, ha creado en las ultimas décadas un cuerpo de trabajo ecléctico pero coherente a

través de materiales naturales y sensuales como el polen, la leche, el arroz o la cera de abeja.

En su practica, cohesionada por un sentido ceremonial e informada por el taoismo, jainismo,

misticismo cristianismo e hinduismo, convergen elementos propios del land art, la escultura,

la performance, el arte conceptual y el arte minimalista.
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D Las obras de Wolfgang Laib estan profundamente marcadas por su relacion con el sudeste

asidtico. El artista tiene dos estudios, uno en su Alemania natal y otro en India, en los que

pasaseis mesesal afio respectivamente. Laib explica asila admiracién que siente por este pais

asidtico y el pensamiento oriental:

I was always interested in cultures and thinking which is independent from the Greek, Ro-

man and Renaissance thinking, which is dominant in our own culture. For example, Indian

religions and philosophies are so totally different, with such totally different concepts about

basic things. This confrontation deeply questions our own thinking and life and very much

leads to a different future for us

(Menegoi, 2016, p. 72)

D El artista es reconocido internacionalmente por sus pollen works, instalaciones con polen

de avellano, pino, haya, musgo, ranuinculo y diente de ledn, que recoge manual y pacien-

temente en los alrededores de su Alemania natal desde hace mds de treinta afios. Una de

sus propuestas mds iconicas son sus Milkstones, piedras de marmol blanco pulidas a mano

hasta que su superficie se vuelve ligeramente concava y es cubierta con leche. Otros trabajos,

como las Brahmandas (“huevo de Brahma”, en sanscrito) o sus cdmaras de cera de abeja le

han situado como uno de los creadores mds lucidos de su generacion. Sin embargo, en este

texto nos centraremos en una de las partes menos estudiadas de la obra de Laib: un extenso

cuerpo de dibujos en papel realizados desde la década de los 9o en los que el artista incorpora

palabras e inscripciones manuales con sentido espiritual. No en vano, algunas de estas citas

estdn tomadas de las Upanishads, una coleccién de escritos sagrados hinduistas redactados en

sanscrito —lengua que Laib estudié y domina—y que datan del siglo XVII a IV a.C. Otras citas

son tomadas del Tao Te Ching, libro esencial del pensamiento taoista y que Laib memorizé

durante su adolescencia. El artista incorpora también citas de Rumi, poeta y mistico persa

nacido en el siglo XII, por quien Laib siente una honda admiracién.

1. Obra grifica y dibujos de Wolfgang Laib

» Formalmente simples y paralelamente complejos a nivel simbélico y de profundidad de

pensamiento, los dibujos de Laib constituyen un corpus de trabajo esclarecedor e ineludible

en la trayectoria del artista. El propio Laib reconoce las interferencias visuales y conexiones




conceptuales entre su obra grafica y tridimensional:

There are very close and complex links between my drawings, photographs and sculptural

works. Photographs often resemble sketches or capture something that then in part crops

up suddenly in my work many years later [...]. Conversely, there are also photographs, for

example of mountains, ziggurats and graves, that arose pears after my pollen mountains, the

rice houses or the wax ziggurats

(Sonmez, 2002, p. 34)

1.1 Referencias y similitudes formales

D Pese a su escala y apariencia humilde, sus dibujos en ningin caso deben someterse a la

categoria de trabajos preparatorios, sino que deben ser entendidos como obras auténomas

y, de manera simultdnea, intrinsecamente relacionadas con el resto de sus propuestas artis-

ticas. Asi, en 1994, Laib escribia “Cdmara de cera de abeja para una montafia” en uno de sus

dibujos (Figura 1) — obra seminal para lo que mds tarde se convertiria en sus Wax Chambers,

instalaciones multisensoriales realizadas con el liquido resultante del fundido del panal de

abeja, una substancia dorada que desprende un suave aroma a miel y a la que Laib atribuye

cualidades numinosas.

Figura 1. Wolfgang Laib, A Wax Room for a Mountain, 1994. Serigrafia y pastel al 6leo sobre papel Rivoli. Ed. 75. 49,2 x 40,9 cm.
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» La pureza formal de las propuestas instalativas y escultdricas de Laib no se ve eludida en

sus trabajos sobre papel. El grafito y dleo en barra, (con frecuencia de color amarillo, blanco

y hegro, y rara vez rojo) son sus materiales principales. En algunas ocasiones Laib ha editado

obragrdfica (serigrafia y litografia), pero lamayor parte de su produccién en papel corresponde

adibujos unicos, de pequefia y mediana escala, que rezuman la fragilidad y delicadeza propia

de la gramatica visual del artista.

» Esa depuracién formal fue inculcada en Laib desde su infancia. Su familia siempre estuvo

interesada por el arte, especialmente el oriental, lo que los llevd a viajar con frecuencia a

India, Irdn, Afganistdn y otros paises asidticos. El alemdn cuenta cémo, tras una estancia en

Turquia que les conmovi, sus padres pasaron a habitar el espacio doméstico de una manera

casiascética-esteta: “My parents came home, and all the furniture disappeared. (...) we wanted

to have only the art in the space, and not be disturbed by anything else” (Art21, 2014).

D Laib recuerda visitar con frecuencia exposiciones en Paris sobre Brancussi, a quien sus pa-

dres consideraban “a semi-god, and I followed them completely” (Our Choices, 2017b), y cita

a Malevich como otra de las grandes referencias escultdricas y pldsticas durante su infancia:

[...] my father was very interested in Malevich and I grew up with a lot of influence from

Malevich. I lived in this very small village in southern Germany. There was a small town

nearby where around fifty Malevich paintings were stoved until 1958 when they were sold to

the Stedelijk in Amsterdam. [...] There was an exhibition of the paintings before they left and

I have seen a photograph of myself when I was eight pears old, standing in front of a painting

by Malevich — a yellow rectangle!

(Menegoi, 2018, p. 82)

» Nosorprende que tales referencias, de elevado refinamiento y reduccionismo formal, hayan

informado la diccion visual de Laib. Sin embargo, es importante sefialar que la sencillez o

reduccion que sus trabajos presentan va mds alla del plano meramente estético: “I am not

searching for formal simplicity, like the minimalists. lask much more” (Menegoi, 2018, p. 82).

La depuracion de sus dibujos parece estar mds cerca del arte tantrico del siglo XVII (Figura 2)

que de la corriente minimalista. De hecho, Laib reconoce en una entrevista para Our Choices

que sufamiliavioy comprd enla década de los sesenta unos dibujos tantricos, lo que explicaria

las afinidades entre éstos y su trabajo. El propio Laib explica su fascinacion por este tipo de

manifestacion grafica: “They look like a Mondrian, but they are 400 or 500 years old” (Our




Choices, 2017). ParaLaib, lasimplicidad llevaalarenuncia, una delasnociones principales del

taoismo; también de la pobreza franciscana. A este respecto, Laib ha mentado con frecuenciaa

San Francisco de Asis como uno de sus maestros espirituales, aunque no practica ni adscribe

su trabajo aninguna religin: “conozco muchas cosas de bastantes y muy distintas religiones,

y las valoro mucho, pero nunca me he vinculado con una religién especifica (...) Yo trabajo

en algo mucho mds abierto” (Pagé, 1986).

Figura 2. Pintura tdntrica del siglo XVII, de autor anénimo, encontrada por el poeta Franck André Jamme e incluida

en su libro “Tantra Song” (2011). Medidas desconocidas.

» Como el de Laib, el arte tradicional hindd estd basado en la ritualidad, y en €l la imagen es

usada como vehiculo para desplazar ideas sagradas. Es por esto que Margit Rowell vincula

los trabajos del alemdn con practicas creativas tantricas:

Many aspects of Laib’s creativity (...) might evoke a tantric aesthetic. His works are without

figuration or deliberately personal expression; (...) they eschew all Western techniques and

iconographic conventions. (...) His simple repeated shapes mirror an ideal vision; even when

they present familiar forms (houses, ziggurats, ships, mountains), they are never a likeness

of something seen (....)

(2000, p. 35).

D En efecto, sus dibujos se componen de simbolos y figuras que se encuentran en el limite
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entre la abstraccién y lo casi reconocible, principalmente formas cénicas y piramidales que

recuerdan a pequefias casas, tumbas, montaias o escaleras (Figura 3).

A A A A Aia

Figura 3. Wolfgang Laib, Ohne Titel, 2007. Lpiz y pastel al 6leo sobre papel Arches. 80 x 120 cm.

1.2 Significacion espiritual: texto y simbolo

» En unaentrevista para The Brooklyn Rail con Phong Bui, Wolfgang Laib sefiala que durante

su etapa formativa como estudiante de medicina en la Universidad de Tiibingen, reconocida

como una de las mejores en Alemania para la instruccién en medicina, derecho y teologia,

percibid el interés que los pensadores germanicos habian mostrado desde mediados del siglo

XIX por la filosoffa hindu. En su caso, el estudio de las Upanishads fue decisivo en su decision

de perseguir una carrera como artista:

The last time I went to India I realized that it is not by chance that German philosophers are

so interested in Indian philosophy. Life, death, temporary life, and end of life in Indian philoso-

phy are very close to Schelling and Schopenhauer. They were among the first to translate the

Upanishads and other Indian philosophy into European languages—that’s not by accident.

(...) having studied medicine and being interested in what life and death mean from a Western

perspective, by the time I found my way with the Upanishads, I felt natural to take the latter

path and be an artist instead of a doctor

(The Brooklyn Rail, 2018).




» Asi, Laib comenzaria una carrera en medicina, al igual que hizo su padre, pero pronto se

sentirfa decepcionado por las limitaciones de esta ciencia. Se giré entonces al arte aspirando

encontrar en su practica como creador lo que no pudo encontrar como médico:

Art?(...) I studied medicine before and I have a full doctor’s degree. Some people think that has

nothing to do with my art but I think that it has a lot to do with my art. What I searched for in

medicine and what I couldn’t find, I hope to find with my artworks, with my life. I think that I

never changed my profession. I just did what I'm now doing, what I wanted to do as a doctor

(Jorgensen, 2005).

» Laib finaliz6 sus estudios de medicina entre los afios 1973 y 1974, presentando una tesis

sobre la higiene del agua potable en dreas rurales del sur de India, y trabajé durante algunos

meses en hospitales, “entrando en contacto con enfermosy moribundos, una experiencia que

le afectd profundamente e influy6 en su trabajo artistico” (Marin-Medina, 2007, p. 41). Laib

considera que nunca podria haber ideado la obra que hoy realiza de haber estudiado arte en

lugar de medicina. “This, of course, I would (...) have never done without studying medicine

and avoiding an art college” (Ottman, 1988).

Figura 4. Wolfgang Laib, Untitled, 2008. Lapiz y pastel al 6leo sobre papel, 38 x 27,5 cm.
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D Para Laib, el cuerpoessolounadelasrealidades dela dimension existencial, dela experiencia

vital, y considera que lamedicina, como ciencia natural, tiene un enfoque demasiado angosto

alrespecto. En sus dibujos encontramos citas que invitan a pensar mds alld dela corporeidad o

materialidad del ser. Asi, encontramos inscripciones como “You will go somewhere else”—Irds

a otro lugar—, “Nicht Hier” ~Aqui no—, “From me alone all has risen, in me all exists, in me

all dissolves” —De mi solo todo ha surgido, en mi todo existe, en mi todo se disuelve— (Figura

4), “My place is placeless, My trace is traceless, It is neither body nor soul - Rumi, 2007” -Mi

lugar no tiene lugar, Mi huella no deja huella, No tiene cuerpo ni alma - Rumi, 2007— 0, mds

explicitamente, “The selfis never born, nor does it die at any time - it will not disappear when

the body will die”-El yo nunca nace, ni muere en ningiin momento - no desaparecerd cuando

el cuerpo muera— (Figura 5).

Figura 5. Wolfgang Laib, The selfis never born, nor does it die at any time — It will not disappear when the body will die, 2006.

Ldpiz y pastel al Gleo sobre papel, 71.9 x 56.8 cm.

D Estasinscripciones, realizadasa mano, acompafian arepetitivos y delicados simbolos dibujados

con pastel al 6leo, como pequeiias barcas, llamas de fuego o formas piramidales ancestrales.

A través de estas formas arquetipicas, de apariencia sensual y cualidades hdpticas (la grasa de

la barra de pastel al 6leo deja un trazo irregular y aterciopelado en el papel), Laib despierta




visiones de lugares desconocidos. En este sentido, Passage, “pasadizo”, es uno de los titulos

mds recurrentes en las instalaciones y exposiciones del artista, enfatizando su intencién de

invocar ideas de transformacion, transicion, y transportacion a otros mundos. En todas sus

propuestas (instalativas, escultéricas y graficas), persiste un cierto sentido de misterio sugerido

por la evocacién de ese viaje espiritual: sus pasillos y cdmaras de cera de abeja, asi como sus

barcos de este mismo material, latén o plata, insindan esta idea de viaje o travesia (Figura 6).

|

Figura 6. Wolfgang Laib, Passageway. Inside - Downside, 2012. Lapiz y pastel al 6leo sobre papel, 80 x 120 cm.

D Resulta interesante comprobar cmo en pinturas indias de mds de dos siglos de antigiiedad,

la presencia de barcos (Figura 7) y altares con llamas de fuego (de intrigante similitud con los

dibujados por Laib en la Figura 5) es recurrente.
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Figura 7. Autor desconocido, Krishna and Balarama, c. 1800. Acuarela opaca sobre papel.

1.3 Instalacion y exhibicién de los dibujos

» En 2017, Laib present6 The beginning of Something Else en la sede parisina de la galeria Tha-

ddaeus Ropac. La muestra, ideada como una instalacién que abarca distintas salas, estaba

compuesta por seis Brahmandas de forma ovoide esculpidas en granito indio negro y rodeada

por un friso de 28 dibujos de gran formato (Figura 8). Estos trabajos en papel, presentados sin

marco, muestran una fragilidad extrema, mds tensionada aun por la pesadez y rotundidad

de las piedras de granito a las que acompafan.




Figura 8. Wolfgang Laib, The Beginning of Something Else, Galeria Thaddaeus Ropac, 2017, vista de instalacién.

» Los dibujos estdn inspirados en un ritual que Laib presencié durante la recepcion del Prae-

mium Imperiale, galardén con el que fue obsequiado en 2015 en Japon. Este ritual, que tuvo

lugar en el tempo Meji de Tokio, fue realizado por sacerdotes sintoistas vestidos de blanco. A la

luz delaluna, iniciaron una procesién alrededor de distintas hogueras encendidas en el patio

del templo. Los dibujos, ejecutados en blanco sobre blanco, recogen asi la pureza y sencillez

dela ceremonia descrita, e ilustran un ciclo lunar a través de un viaje por pequefias montarias

blancas (Figura 9). La sutileza de estos dibujos lleva los niveles de visibilidad al limite, hasta

el punto de que los motivos representados desaparecen completamente a poca distancia.
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Figura 9. Wolfgang Laib, The beginning of something else, 6, 2017. Pastel al 6leo y 1dpiz sobre papel Arches, 122,5 x 81,8

X 2,2 cm.

» De los 28 dibujos, algunos incluyen inscripciones que recuerdan a poemas encontrados

en grabados chinos y japoneses. Las citas estdn tomadas del Upanishad, el Tao Te Ching, y

poemas de Rumi. El dltimo dibujo presenta una inscripcion frecuentemente encontrada en

iglesias italianas (Ropac, 2017).

» En algunas obras, sin embargo, el texto escrito a mano que acompana a los motivos o sim-

bolos dibujados no es tomado literalmente de ninguna referencia literaria y, lacénico, evoca

una poética escueta pero no menos sugestiva, como el caso de la imagen inferior (Figura 10),

en la que Laib escribe: “torre de silencio”.

» En algunos casos, el alemdn ha acompafado sus instalaciones escultdricas de dibujos rea-

lizados directamente sobre el muro de la galeria. De este tipo de configuraciones expositivas

inferimos dos aspectos importantes de la intencionalidad del artista: por un lado, percibimos

un sentido de unicidad entre las piezas escultdricas y los registros dibujisticos, concebidos

como un todo indisociable y exhibidos al mismo nivel de relevancia (Laib crea asi espacios de

contemplacion, mds que piezas independientes dispuestas en una sala); de otro lado, en sus

dibujos murales encontramos nuevamente, y quizd con mayor evidencia que en cualquier

otra de sus manifestaciones artisticas, la preocupacion de Laib por el binomio permanencia-




-transitoriedad, en este caso tensionado por el cardcter efimero del dibujo mural, destinado a

desaparecer al finalizar la muestra.

Figura ro. Wolfgang Laib, Tower of Silence (nr. 4), 2020. Pastel al 6leo y 1dpiz sobre papel Burmese, 52 x 42 cm.

» En otros casos, Laib ha disefiado un despliegue expositivo mds tradicional y ha dispuesto

sus dibujos, enmarcados, como piezas individuales o grupos, lo que demuestra la autonomia

que el autor brinda a su obra gréfica.

2. Conclusiones

» En este texto hemos examinado el cuerpo de obras en papel que Wolfgang Laibllevarealizando

desde la década de los 9o. Aunque el alemdn es reconocido por sus instalaciones escultdricas

yla originalidad de los materiales que emplea en su practica, este texto defiende la relevancia

de sus dibujos, serigrafias y litografias como registros que evidencian la profundidad concep-

tual, simplicidad formal y singular poética del imaginario del artista. En este trabajo hemos

subrayado la influencia del arte asidtico en el universo icénico de Laib, y hemos encontrado

enormes semejanzas estéticas entre las pinturas tdntricas de los siglos XVII y XVIII con los

dibujos del artista. Esta afinidad no persiste solo en términos visuales: existen en ambos
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evidentes correspondencias entre la simbologia de los motivos representados, como barcos

ollamas — formas que evocan una travesia espiritual y la idea de ceremonia o rito. Uno de los

focosde mayorinterés de sustrabajos en papel eslainclusiéon de citas como acompafiamiento

a las formas repetidas de sus dibujos. Laib escribe a mano extractos de libros sagrados como

las Upanishads hinduistas, el Libro del Tao chino o versos de poemas sufis atribuidos al mis-

tico Rumi. Estas citas, que en ocasiones dan titulo a los dibujos, recalcan el valor espiritual

que imbuye la prictica de Laib, y son prueba del vasto conocimiento que el artista posee de

diversasreligionesy filosofias orientales. Con sentencias como “Aquino”, “Irds a otra parte” o

“El yo nunca nace, ni muere en ningin momento - no desaparecerd cuando el cuerpo muera”,

Laib deja claro porqué abandoné su carrera como médico y abrazé la practica artistica como

medio para expresar cuestiones de indole espiritual.

» En dltima instancia, este texto defiende como la sensualidad y fragilidad de sus dibujos, a

menudo tan sutiles que se vuelven casi imperceptibles, concede a su obra en papel un valor

destacado en la trayectoria de uno de los artistas mds singulares de su generacion.
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A Imagem Revelada de Nossa Senhora da Lapa
The unvealed image of the Holy Mother of Lapa
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Resumo: O aparecimento no século XV de uma pequena imagem, em Quintela, Sernancelhe

(distrito de Viseu), estd na origem de um dos mais importantes santudrios portugueses, o de

»

Nossa Senhorada Lapa. Ao longo de mais 500 anos aimagem reconhecida como d’A “Senhora’

e o local onde foi encontrada tem sido visitada por milhares de peregrinos e de turistas. A

devocdoaimagem, gracas aosJesuitas, essa espalhou-se por todo o mundo, incluindo no Brasil.

Neste testo para além dalenda abordamos as possiveis origens remotas por de trds do mito.

Palavras chave: Santudrios, S. N. Lapa. cultos pré-histdricos, devocao

Abstract: The appearance in the 15th century of a small image, in Quintela, Sernancelhe

(district of Viseu), is at the origin of one of the most important Portuguese sanctuaries, that

of “Nossa Senhora da Lapa”. For over 500 years, the image recognized as “The Lady” and the

place where it was found has been visited by thousands of pilgrims and tourists. Devotion to

theimage, thanks to the Jesuits, spread throughout the world, including to Brazil. In this text,

beyond the legend, we approach the possible remote origins behind the myth.

Keywords: Sanctuaries, Holy Mother of Lapa, Prehistoric cults, devotion
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Introducdo - A Lenda

» No ano de 997 AD, na segunda invasio a “Lusitdnia”, Abu Amir Maomé ibne Abdald ibne

Abu Amir Alhajibe Almangor (em drabe: is¢ |t s sl o wu g el 1T e 1Upus)

mais conhecido simplesmente como Al-mangor, califa de Cordova, governador de Alandalus,

a caminho das terras de Viseu passa no convento das monjas beneditinas de Arcas de Server

(atualmente no concelho de Moimenta da Beira). A maioria das religiosas acaba morta a

golpe de alfanjes pela ndo dos “infiéis”. Um pequeno grupo de consegue, porém, fugir e levar

consigo entre os habitos uma imagem a qual tinham particular devogao. Reza entdo a lenda

que as monjas escondem a tal estdtua entre as fragas na Serra da Lapa, mais exatamente nas

proximidades da nascente do rio Vouga (Costa 2000).

» Orelato dessa antiga fuga permanece na memoria do povo por muito tempos. Os anos

passam e as terras altas da Serra da Lapa passam, pela mao do nosso primeiro rei D. Afonso

Henriques, definitivamente para maos cristis. A zona € tranquilamente de novo percorrida

por pastores com os seus rebanhos.

1. Aimagem revelada

» Noano de 1498, quando muitos portugueses se aventuravam pelas ‘sete partidas do mundo’,

a povoacdo de Quintela, na Serra da Lapa, tinha cerca de 40 casas (Costa, 2000).

» Entre os habitantes, havia uma menina de 12 anos, filha de uma queijeira, chamada Joana.

Era surda-muda e passava o tempo com o seu rebanho pela Serra fora. E numa dessas oca-

sides, que reza a histéria, Joana encontra no meio das fragas (lapas), uma imagem feminina.

A pastorinha depois de ter limpo a imagem reconhece nela a “Nossa Senhora” (Costa, 2000).

A partir daf passa a visitar o local todos os dias. Diz-se que lhe prepara um altar que enfeita

com flores. Ao ter conhecimento dessas constantes visitas a mesma zona paranao prejudicar

o rebanho a mae obriga-a a mudar de pastagens. A pastorinha passa entdo a levar aimagem

no seu cestinho (Amorim, 2015). Um dia, para “brincar” com ela acaba por leva-la para casa.

Certa noite a progenitora cansada de a ver brincar com aquela “boneca” tira-a das suas maos

e lanca-a a lareira. Dd-se entdo, segundo a lenda o primeiro milagre, a menina muda grita

“Ta! Minha mde! E Nossa Senhora da Lapa! Ai que fez?”. A mae apercebe-se entdo aterrorizada



https://pt.wikipedia.org/wiki/Língua_árabe

que o seu brago tinha ficado paralisado mas fica assombrada pela primeira vez ouvir a voz

da filha. Joana e a progenitora caem entdo de joelhos e rezam a Nossa Senhora. Dio-se assim

outros dois milagres. O brago da mae volta ao normal e a imagem retirada do lume ndo esta

queimada.... (Bernardino, 2008).

» Nos dias seguintes, na aldeia e nos arredores, todos ficam a saber desses milagres. A ima-

gem € entdo levada em procissdo para o altar da Igreja de Quintela mas, estranhamente, no

dia seguinte quando vdo visitd-la a imagem tinha desaparecido. A pastorinha leva entdo os

N

vizinhos a “gruta” onde a teria achado e, para surpresa de todos, a estdtua estava ld. Por trés

vezes tal evento se repete até que populagio decide ndo contrariar a “Senhora” e deixd-la por

14 - nasce assim o “Santudrio de Nossa Senhora da Lapa” (Costa, 2000).

et ke S

Figura 1. A - Foto cortesia arquivo do Santudrio de N. S. da Lapa. A “gruta” onde terd sido encontrada a estdtua da Senho-

ra. A imagem no nicho escavado € a de N. S. das Dores. B - Correia e Silva 2011.Planta do interior da Igreja do Santudrio da

Lapa a cinzento as fragas ou ‘lapas’ de granito

» Os milagres da Senhora da Lapa depressa, como diz o povo “ao perto e ao longe” a tornam

famosa. A “Senhora Aparecida”, como era também chamada, torna-se a figura central da de-

vogdo popular ndo sé da zona mas em muitas outras parte do norte de Portugal.
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A B

Figura 2. Fotos cortesia arquivo do Santudrio de N. S. da Lapa. Duas imagens da estdtua da N. S. dia Lapa. A Senhora

tem uma considerdvel colegdo de hdbitos e assim aparece por vezes vestida de forma diferente.

2. Daimagem revelada ao lugar de peregrinacio

» A “gruta”, referida pela pastorinha, ndo era mais que um abrigo entre enormes rochas gra-

niticas. Era suficiente para albergar um grupo de pessoas e animais e permitia a protecdo das

intempéries para quem por 14 se abrigasse. Em certas zonas de Portugal esse tipo de grupo de

fragas que formam abrigos, sio chamadas de “lapa”, e dai a origem do nome “Nossa Senhora

da Lapa”.

» Olocal transforma-se em poucos anos num grande centro de peregrinagdo. Inicialmente os

primeiros peregrinos ajoelhavam-se e rezavam a frente da prépria ‘gruta’. Foi igualmente a

céu aberto que foram realizadas as primeiras missas e se agradeceram os primeiros milagres

recebidos. A zona a volta das fragas foi entdo limpa das drvores e arvoredo e criado o que se

passou a chamar como o “Terreiro”. O abade de S. Paio da Rua, responsdvel eclesidstico da

zona, decide assim mandaarranjaratal “gruta” como uma capela, conseguindo mesmo depois




autorizagdo para nela celebrar missa.

D Os visitantes eram no entanto cada vez mais e tinham que esperar muitas horas para ver e

rezaraolado da“Senhora”. Noinicio os peregrinos abrigavam-se em tendas e alimentavam-se

como quelevavam ou com o que encontravam nas hortas e pomar ddas proximidades, estando

mesmo muitas vezes a mercé da caridade alheia. A situagio depressa muda radicalmente nas

proximidades das fragas, comecam a ser construidas algumas casas para abrigar os visitantes.

Quintela, delocalisolado e inéspito torna-se rapidamente numa zona muito mais hospitaleira.

» Otrigo, com que eram entdo pagas muitas vezes as promessas, passa a servir para fazer pao, E

este em conjunto com o queijo produzido na serra gragas aosnumeorosos rebanhos de cabras

que porld existiam, serve para saciar a fome dos peregrinos, passando a ser uma mais valia

econdémica para a zona.

» Em 1575, oreiD. Sebastido, doa as terras da Abadia de Rua, assim como outras 5 igrejas da

zona. a Companhia de Jesus (Sarmento 2019), passando, portanto, o “lugar” da Lapa para as

maos dos Jesuitas, principalmente aqueles ligados aos sediados na cidade de Coimbra.

» Logo um ano seguinte a doagdo régia sio construidas as primeiras casas dos padres e uma

estalagem com um tunico piso para os peregrinos.

» Na primeira década do século XVI, a “gruta” (Lapa) tinha sido cercada com grades de ferro e

é construido um altar portatil (Costa, 2000). Sabe-se que em 1608 havia apenas essa pequena

capela completamente insuficiente para albergar ocrecenste numero de peregrinos que

frequentavam o local.

A B C

Figura 3. Fotos cortesia arquivo do Santudrio de N. S. da Lapa. A - A “gruta” hoje dentro da igreja. B- A estreita passagem

entre as fragas para o peregrino “sem pecados”. C — Atualmente, no exterior de uma das faces das fragas foi colocado um presé-

pio em terracota pintada de autoria de barvistas de Coimbra do século XVIII
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» OsJesuitas mandam entdo construir uma nova igreja e organizam todo o recinto. A nova

igrejaébem maior,com umanave,acapela-mor e engloba as fragas (fig. 3 A-B-C) onde aimagem

teria aparecido (Estefanio, 2019). A estreita passagem entre as fragas passa, segundo a tradi-

¢do, ater que ser atraversada por todos aqueles que “ndo tem pecados” ou que se arrependem.

» Dentro da igreja passam também a exisitir outros altares. Um é dedicado ao Menino Jesus

“da Lapa”. Diferentes imagens como, as dos jesuitas S. Igndcio Loyola e S. Francisco Xavier,

passam a fazer parte do grupo de estduas presentes no Santudrio (Costa, 2000).

» Etambém no século XVII as casas de abrigo privadas sio compradas e constréi-se a “Casa dos

Pesos”. Este era o local onde eram pesadas as pessoas e onde se pagavam as promessas doando

o equivalente do seu peso em trigo.

D Nas décadas seguintes o Santudrio e a zona Lapa transformam-se no segundo maior local

de peregrinacdo na Peninsula Ibérica.

» Em 1654,jd depois da restauracio, € doado ao Santudrio um terreno baldio para a construcio

de um “colégio” mas s6 em 1683 € que a planta, desenhada por Anténio Cordeiro, € enviada

para Roma e s6 depois disso se iniciam as obras.

Figura 3. Fotos cortesia arquivo do Santudrio de N. S. da Lapa. A praga principal do Santudrio de N. S. da Lapa como se

encontra hoje. A direita da imagem o Colégio do Santudrio de N. S. da Lapa mandado construir pelos Jesuitas

» D.Jodo V, em 1740, reconhece a importancia da povoacdo da Lapa e eleva-a a categoria de

Vila, porém, quando Sebastiio de Carvalho Melo, futuro Marqués de Pombal, em 1759, no

reinado de D. José I, expulsa os Jesuitas comega uma certa decadéncia e inicia-se um gradual

abandono da zona e das peregrinagdes.

D A presenga dos Jesuitas ao longo anos teve importancia ndo sé para o desenvolvimento do




Santudrio mas também através dele para expansio do culto de N. Sra da Lapa, em Portugal

e no resto do Mundo - da India ao Japdo — e especialmente a partir do século XVII, no Brasil.

D Aspregagdes e missdes do notdvel orador padre Angelo de Sequeira (Brasil, 1707-1776), em

Portugal e a Espanha entre 1753 e 1765 promovem significativamente o culto da Senhoraea

construcdo de diversas capelas e igrejas em muitos locais em Portugal e nas colonias. Conhe-

cem-se 44, entre igrejas e capelas, dedicada a Santa em Portugal. Entre elas destaca-se a Igreja

de N.S. da Lapa no Porto, construida inicialmente gracas as esmolas recolhidas pelo padre

brasileiro Angelo Sequeira e que vai arrastar-se por conta da Irmanddade da Lapa mais de 100

anos(1756-1863). Igualmente da salientar € Capela Nossa Senhora da Lapa em Vieirado Minho

construida por baixo de uma enorme fraga. Jd no Brasil os templos dedicados a Santa ou com

estdtuas dela conhecam a ser erguidos a partir do século XVII sio pelo menos conhecidos 15,

estando entre eles monumentos importante como a Igreja e convento de Nossa Senhora da

Conceicdo da Lapa, em Salvador da Bafa. Sempre S. Salvador, existe um importante santudrio

dedicado ao “Bom Jesus da Lapa” . Na ilha de S. Nicolau, em Cabo Verde, entre as primeira

paroquias estd aquela da N. S. da Lapa.

» Em 1910, depois da implementagdo da Republica, os edificios sdo selados e passam para

propriedade do Estado Portugués. Em 1929, por portaria do Ministério da Justiga, o Santudrio

volta a pertencer ao Bispo de Lamego.

3. Aimagem da Senhora

» Nio se sabe como era a imagem encontrada pela pastorinha Joana. A estdtua venerada no

santudrio na atualidade deve remontar ao século XVII. Ela mede apenas 54 cm € de roca ou

de vestir (mudando de roupa nas diversas procissdes e outros eventos). Possui um amplo

guarda-roupa com numerosos mantos, vestidos e roupa interior, Estes sio feitos em tecidos

preciosos e tem alguns grande valor. Na cabeca tem uma coroa real, de prata dourada e com

pedras preciosas. Existem diversas coroas que foram oferecidas pelos devotosaolongo dos anos

e que sdo usadas de acordo com solenidade e o momento (Cardoso 2007). A pequena imagem

do Menino Jesus foi-lhe colocada nos bracos provavelmente pelos Jesuitas. E possivel com a

expulsdo dos Jesuitas tenha passado a ser venerada uma outra imagem que foi recentemente

encontrada entre o espélio do Santudrio. Jd no passado teriam existido no santudrio diversas

179



180

imagens da Santa. Uma dela, € conhecida como a “Senhora da Lapa Esquecida” e encontra-se

atualmente numnicho aberto na parede traseira daigreja. Curiosamente sabe-se que em 1674,

um tal Belchior do Amaral, de Freixo Numdo, pagou para que fossem rezadas 1o missas “a

Senhora da Lapa, Velha e Nova” (Cardoso 2007: 48).

» Aolongo dos séculos aimagem da Senhora da Lapa passa aindda por diversas diversas trans-

formagoes, muitas delas ao gosto das respetivas épocas, estilos e lugares (Bernardino, 2008).

Todasas estdtuas tem habitualmente na cabeca uma coroa e estio cobertas por um manto, que

por vezes lhe chega aos pés. Em muitos casos, como no da da imagem da Senhora atualmente

venerada no Santudrio de Sernancelhe, ela tem nos bragos uma imagem do Menino Jesus.

Figura 3. Imagens de diversas estdtuas de N. S. da Lapa conhecidas em igrejas ,capelas e santudrios de Portugal e no Brasil

4. Local de culto antes de Santudrio catdlico

» Olocal onde se ergue hoje o santudrio de N. S. da Lapa e onde terd sido encontrada aimagem

de Nossa Senhora, possivelmente era ja em tempos remotos um local importante do ponto

de vista de mdgico-religiosos.




» Por todo Portugal sdo conehcidos diversos exemplos de locais com fragas, em especial de

granito, que foram ao longo dos tempos frequentados como locais de culto. As pias graniticas

que se formam naturalmente, nessas fragas pela acdo de poeiras, vento e onde se deposita a

dgua da chuva talvez esteja na origem da veneracéo.

» Nos arredores de Vila Real, em Valnogueira, Panéias, um grupo de fragas com vestigios

de degraus escavados e “covinhas” possivelmente de origem pré-histérica, foi pelo romano

Caio Calpurnio Rufino, no II século d. C, dedicado ao deus Serapis. Nas fragas foram grava-

das diversas epigrafes incluindo dedicatdrias a esse deus e “Aos deuses e ds deusas e também a

todos os Numina dos Lapitae”. As inscri¢oes descrevem como nos “lacus”, ou pias circulares

queimava-se a carne e nos “laciculus” rectangulares, derramava-se o sangue das vitimas [dos

sacrificios]. Recorde-se que a 4gua que se conserva naturalmente nalgumas dessas cavidades

era considerada “divina”-comoa do sagrado Nilo (Abreu 2015).

C D

Figura 4. A —Uma das fragas com inscri¢des, pias e “covinhas” do Santudrio de Pandias em Vila Real, Douro (Foto

Rita Melo) . B— Detalhe das pias e “covinhas” na fraga n° 4 (Foto MSA). C— Os detalhes escavados na rocha da rua

Marechal Teixeira Rebelo D — Os degraus do santudrio do Endovélico, no Alandroal, Alentejo (foto Manuel Calado).

» Nacidade de Vila Real, narua Marechal Teixeira Rebelo, sdo igualmente bem visiveis degraus

escavadosnarocha. Este pertencem a outro possivel santudrio rupestre de origem pré-histérico
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que hoje se encontra por baixo da Sé (Igreja de S. Domingos) da cidade.

» Nosul do pais recorda-se o caso no Alandroal (Alentejo) do santudrio dedicado a Enddvelico,

onde é possivel admirar diversos degraus escavados e onde foram encontradas diversas estdtuas

romanas que acabaram destruidas com a cristianizagao da zona (fig. 4 — D).

D E possivel que nesses locais se tivessem realizadas cerimonias e rituais que podiam incluir,

por exemplo, sacrificios de animais (Abreu 2012) e em muitos casos nesses locais foram, em

época cristd, posteriormente erguidas igrejas e capelas.

» No nosso entender a zona da serra da Lapa com as suas enormes fragas graniticas foi muito

possivelmente um desses locais de culto em época pré-histdrica. Recorde-se que as chamadas

“pias” muitas vezes de origem natural e sio por vezes alargadas pelo homem e a elas juntam-se

as chamadas “covinhas” ou fossetes, pequenos buracos executados nas superficie rochosas e

tem uma cronologia que vai da Pré-histdria até a Epoca medieval. Quanto ao seu significado e

motivagio € muito diversificado, entre as interpretacGes conhecidas podemos citar valores

numeéricos, constelacdes e até jogos (Abreu 2012).

D Interessante € depois referir o fato que uma estdtua de origem romana, sem cabeca e muito

mutilada, que se encontra atualmente no Museu Arqueolégico de Vila Nova de Paiva, tenha

como como possivel local de proveniéncia o préprio Santudrio da Lapa (fig. 5). Se tal se con-

firmar permitiria hipotizar a existencia de um templo romano que farianio sé a Serrada Lapa

um possivel local de culto em época pré-histdrica como também teria posteriormente nessa

época.




Figura 5. Uma das autora (A. N.) junto da estdtua romana, atualmente no Museu Arqueoldgico de Vila Nova de Paiva,

de possivel proveniéncia dazona do Santudrio da N. Sra da Lapa (Foto Francisco Oliveira).

» Nio deixa de ser curioso que a estatua romana pareca, pelo tipo de vestudrio, ser feminina.

Pode esse fato estar ligado a lenda da imagem perdida pela monjas e a sucessiva “revelagio”

como imagem da Senhora?

Conclusoes

» Alocalizacdo do Santudrio da N. S. da Lapa em Quintela, Sernancelhe, numa zona com

grandes fragas e nas proximidade da nascente do rio Vouga faz hipnotizar que podia ter sido

um local de dedicado ao culto em época pré-histdrica, tal fato pode estar na origem da lenda

do aparecimento da imagem da “Senhora” e a origem da veneragio a chamada N. Sra da Lapa.
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Resumo: Este artigo pretende apresentar o Museu Militar de Lisboa como espago sacrdrio e

indiciador do conceito de hierofania, através de uma abordagem analitica e reflexiva da colecdo

de Pintura de Histdria e das campanhas de decoracio cenografica promovidas em finais do

século XIX e inicios do século XX. Examinadas na perspetiva do sagrado, e sob o resgate do

mito do Quinto Império, as obras pictdricas permitem-nos descobrir as raizes mais profundas

danagdo portuguesae,ao mesmo tempo, descobrir o outrono dmbito do denominado Espirito

Imperial Portugués.

Palavras-chave: Museu Militar de Lisboa; Pintura de Histdria; Sacralizagdo; Espirito Imperial

Portugués; Mito.

Abstract: This article intends to present the Military Museum of Lisbon as a sacred space

and indicative of the concept of hierophany, through an analytical and reflective approach

to the History Painting collection and the scenic decoration campaigns promoted in the late

nineteenth and early twentieth century. Examined from the perspective of the sacred, and

under the rescue of the myth of the Fifth Empire, the pictorial works allow us to discover the

deepest roots of the Portuguese nation and, at the same time, discover the other within the

scope of the so-called Portuguese Imperial Spirit.

Key-words: Military Museum of Lisbon; History Painting; Sacralization; Portuguese Imperial

Spirit; Myth.
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Introducao

» Tomando como ponto de partida o estudo do Programa Artistico do Museu Militar de Lisboa

(MML), enquanto investigacdo no dominio das ciéncias museoldgicas, enquadramos meto-

dologicamente o estudo na pesquisa bibliografica relacionada com a historiografia militar,

os simbolos identitdrios e os arquétipos da nacdo portuguesa. Na prdtica, basedmo-nos no

método de observacao direta das colecoes seminais do museu em exposi¢do permanente,

contextualizadas com as obras artisticas que ornamentam as salas do edificio monumental.

» Procuramos compreender as razdes que levaram a decoracdo cenografica do edificado, im-

plementada num contexto eurocéntrico de finais do século XIX, mas ndo reduzimos a nossa

abordagem a uma simples andlise positivista da perspetiva histdrica, rejeitando tudo aquilo

que ndo seja concreto ou mensuravel através de métodos cientificos, jd que consideramos

que a Histdria dos tempos e dos espacos ndo pode ser baseada apenas numa visdo linear e

cronoldgica, pois abarca outras realidades e outras expressdes imateriais que escapam a com-

preensdo da mente puramente analitica. Abrimos a nossa investigacao, de forma estruturada,

aos elementos simbdlicos que indiciam a experiéncia sensivel do sagrado no museu, que é

um espago de afirmacéo de cultura, tal como € o santudrio.

» Dado que as inteng¢des do fundador, de reunir, organizar e classificar as pecas de artilharia,

as mdquinas e aparelhos raros que existiam no complexo militar do Exército, e do primeiro

Diretor do museu, de criar uma cenografia que melhor contextualizasse a sua exposicao,

possuem um denominador comum, o de resgatar uma visdo dos tempos miticos de Portugal,

no seguimento de um impulso espiritual que tem origem nos primeiros dois séculos do reino

portugués, investigdmos os arquétipos que mantém vivaaidentidade portuguesa. Procurdmos

sentir o Espirito do Lugar, ao observar, harmonizando arazido com o sentimento, aambiéncia

sacralizada que se vive no interior do Museu Militar.

» No artigo que se desenvolve, pretende-se apresentar o MML como espago sacrdrio demons-

trativo do conceito de hierofania, interpretada como mito, pelo qual a manifestagio do trans-

cendente ou do sagrado se revela através de um objeto ou de uma entidade fenoménica, e se

refaz de modo ciclico. Como o museu incorpora muitas dimensges, do histérico, do artistico,

do poético, do onirico, do mistico, do mitoldgico, do imagindrio, detemo-nos na diacronia

histérica dainstituicio revelando os antecedentes e a evolugdo arquitetural, caracterizando-o
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como repositério memorial de Pintura Histérica e Militar. Debrucamo-nos depois sobre a

ideologia subjacente a sua constituicdo, as campanhas de encomendas de Pintura, investi-

mentos que se inserem num conceito de Arte Total, onde todos os sentidos sdo convocados.

1. Breve Enquadramento Historico do Museu Militar de Lisboa

2l
=

Figura 1. Museu Militar de Lisboa. Entrada principal pelo Largo de Artilharia. Fonte: MML.

» O MML (figura 1), detentor de um importante patrimdénio com um elevado valor histérico e

cultural, encerra uma relevante carga simbdlica ligada a nacionalidade e influéncia de Portu-

gal no mundo. A sua génese apresenta uma diacronia multisecular, com raizes na histéria da

industria militar — o Arsenal Real, cujas dependéncias constituiam um pdlo de importancia

estratégica para a defesa nacional, de producio de armamento destinado a garantir a distri-

buigio ao Exército e a Armada.

» A construgao do edificado que alberga o museu tem raizes histéricas nas Tercenas das Por-

tas da Cruz, integrando o pré-existente da antiga muralha fernandina, que evoluiu para um

complexo de Fundigdes de Artilharia do Arsenal Real do Exército, junto ao rio Tejo, na ex-

tremidade oriental da cidade. Mandadas erigir por D. Manuel I (1469-1521) cerca de 1488,

sobre as taracenas do tempo de D. Sancho II (1209-1248), as docas e estaleiros destinados ao

fabrico e a guarda de pélvora e armamento, tiveram um grande desenvolvimento impelido




pelas atividades econémica e militar do século XVI. Com D. Jodo V (1689-1750) foram feitas

obras de reedificagdo em 1726 apds um incéndio, depois arrasadas com o terramoto de 1755.

Os depdsitos denominados Casas de Armas foram reconstruidos em 1760 no reinado de D.

José I(1714-1777), por ordem do Marqués de Pombal (1699-1782). Durante os séculos XVII e

XVIIL, foram acrescentadas a Fundicdo de Baixo outras unidades fabris, a Fundigio de Cima

e o Parque de Santa Clara.

» No fim das lutas liberais (1820-1834) foram realizadas reformas e providenciada a moderni-

zacdo industrial. Apds o processo de recolha da maquinaria e bocas-de-fogo que existiam no

Arsenal de Artilharia e em outros complexosindustriaisligados as Forcas Armadas Portuguesas,

no ambito de um pensamento organizador e patriético iniciado em 1842 pelo TGen Briga-

deiro José Baptista da Silva Lopes, Barao de Monte Pedral (1784-1857), Inspetor do Arsenal do

Exército, foi reunido um acervo heterogéneo representativo da vivéncia militar portuguesa

ao longo dos séculos.

» Em 1856 comecaram a ser organizadas as Salas de Armas no edificio sede do Arsenal, a

Fundicio de Baixo em Santa Apoldnia. Em 1851 por Decreto Real da Rainha D. Maria I, foi

oficialmente sancionado como Museu de Artilharia (MA). Privilegiando a monumentalizacio

das preexisténcias, de 1895 até ao ano de 1908, foram realizadas obras de reforma e ampliacdo

do edificio que foi adotando um aspeto arquitetural neocldssico.

D A par das campanhas de reabilitacdo arquitetdnica, foi executado um ambicioso programa

institucional com o propdsito estético de contextualizar a exposi¢do da colecdo de armaria e

artilharia histdrica, considerada a maior a nivel mundial. O Programa Artistico que o primeiro

Diretor, General Eduardo Ernesto de Castelbranco (1840-1905) concebeu, decorreu de uma

vontade celebratdriainerente a propriaideologia do museu, e de umavontade de dignificagao

artistica tanto do espago como das colecgoes.

» Avisdo integrada de Castelbranco culminou na ornamentagao das vinte e oito salas de

exposicdo permanente, criadas a partir das cinco Salas de Armas primadrias: as atuais salas D.

MariaIl, D. José I, D. Jodo V, D. Afonso de Albuquerque, D. Jodo de Castro. Em 1900, foram abertas

novas salas: Guerra Peninsular, Europa, Africa, Asia, América, Campanhas da Liberdade, Camdes,

Guerra da Restauragdo, Infante D. Henrique, Portugal, Oriental, todas no piso superior. Em 1928

0 museu acrescentou no rés-do-chio, as salas D. Carlos I, Mouzinho de Albuquerque, D. Nuno

Alvares Pereira. As salas dedicadas 3 Grande Guerra foram decoradas no segundo quartel do
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século XX, no final dos anos trinta e inicio dos 4o.

» Em 1926 0 MA mudou a designacio para Museu Militar, marcando o fim de uma fase durea

em que as grandes empreitadas decorativas, e 0 agenciamento das cole¢oes pelo Ministério da

Guerra, abrandaram. Desde a implantacio do Estado Novo que os valores que o suportaram

ideologicamente ficaram ausentes, alheados do que 0 Museu do Exército Espanhol defendia

nessa época:

Sdo os Museus Militares uma materializagdo tangivel da Historia Pdtria, com tanta for¢a

espiritual, [...] que a materialidade do seu conjunto parece converter-se num hino a gloria e

em poesia épica, produzindo sensacdo semelhante a que imprime na alma do cristdo o dmbito

solene das nossas velhas catedrais, onde se eleva o pensamento a Deus. Aqui é a religido da

Pdtria, tio insepardvel da que professamos pelo Sacramento do Baptismo, a qual se rende culto.

[-..] Possuem as bandeiras, os troféus de armas, a pintura de guerra e as esculturas e retratos

de herdis um efliivio que penetra no nosso espirito e um poder de admiracio que abstrai e se

apodera do dnimo, fazendo-nos sentir [...] a emogdo do mais exaltado Patriotismo

(Catdlogo del Museo del Ejército, 1953:6).

D A partir de 2006 passa a denominar-se Museu Militar de Lisboa.

2.0 Museu Militar de Lisboa — Evocacio do Espirito Imperial Portugués

» O museu é uma instituicdo simbdlica com indmeros significados possiveis, que guarda

mem@rias que sdo, por simesmas, construcdesidentitdrias. Entretanto, o simbolo encontra-se

habitado por muitos outros, encontrando paralelos em recordagdes histéricas e episodios bi-

blicos, de formaaatualizaraleitura do passado, no presente. O simbolo prolonga a dialéticada

hierofania, remete ao indizivel, a experiéncia religiosa e espiritual que atua nas dimensoes do

poético e do transcendente, ou seja, € a epifania de um mistério, pois faz aparecer um sentido

secreto que pode [ou ndo] ser apreendido.

» No entender de Eliade (apud Schwarz, 1993: 20-21) ”0s simbolos sdo suscetiveis de revelar uma

modalidade do real ou uma estrutura do Mundo que ndo sdo evidentes no plano de uma evidéncia

imediata. A sua principal caracteristica € a sua multivaléncia, a capacidade de exprimir simultaneamente

vdrios significados [...], ao compreender o simbolo, 0 homem conseqgue viver o universal, transfigurar

a sua experiéncia particular”.




D Eapartir deeixos tangiveis e intangiveis, que propomos a abordagem ao Programa Artistico

encetado no MML que destaca os episédios mais marcantes da Histdria Militar de Portugal

que se encontram intrinsecamente articulados com os acontecimentos politicos, dado que

esta € indissocidvel da nacio soberana.

» O MML, como espagoinstitucional de preserva¢iao damemdria nacional, surgiunum contexto

histdrico e cultural europeu de finais de Oitocentos, quando comegavam a ser organizados os

Museus de Armas com intuitos politico-ideoldgicas ao servico dos valores pdtrios e naciona-

listas, cujas posicdes programaticas refletiam a exaltagdo da histdria identitdria das Nagdes.

As institui¢oes, dominadas por principios imperialistas e colonialistas, recorreram ao papel

dos artefactos histdricos e ao papel simbdlico das obras de arte, focando-se no propdsito de

constituir um repositério patrimonial representativo da cultura histérica, para afirmar uma

argumentacdo doutrindria que contribuia para esforcos de evocacdo da memdria dos Paises.

D As origens remotas dos reinados e os acontecimentos categorizados como importantes

marcos histéricos deviam compreender-se com base na recriagdo de um passado em que os

antecedentes biblicos e mitoldgicos tinham um lugar privilegiado. O MML € disso um exem-

plo paradigmadtico, ao promover a heroiciza¢do com fungdo ideoldgica e propagandistica, das

imagens dos monarcas e dos militares, cujos feitos e vitérias foram enaltecidos.

» A Histdria do reino de Portugal foi reescrita, como uma construgdo providencialista, atra-

vés de uma expografia adequada as exigéncias oitocentistas, colocando estrategicamente as

colecdes a dialogar com imagens de grande escala que, fundadas em matrizes mitoldgicas

e religiosas, legitimavam a ascendéncia sagrada portuguesa, compreendendo a Histdria no

plano das realizacdes salvificas de Deus para o Homem.

» AHistoria portuguesa é marcada por um imagindrio mitolégico que seiniciacomafundagao

do pais em 25 de julho de 1139 quando D. Afonso Henriques, alcangou sobre os mugulmanos

uma decisiva vitéria em Ourique, que deu origem, nos anos 8o do século XV, a lenda da “Cris-

tofania de Ourique”, que relata “a aparicdo de Cristo ao nosso primeiro rei prometendo-lhe

ndo s6 a vitéria naquela batalha mas sobretudo protecgio para o Reino, glérias futuras e a

fundacido de um Império” (Macedo, 2004: 16-17).

» Camdes (c.1524-1580) nasua lirica criou uma fisionomia espiritual da Pdtria que engrandecia

e fazia renascer os valores cldssicos, apelando a uma poiesis transfiguradora que quebrasse o

quotidiano cindido da antiga grandeza e do anonimato histdrico em que a nago tinha caido:
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Eternos moradores do luzente|...] Se do grande valor da forte gente/ De Luso, ndo perdeis o pensamento,

/ Deveis de ter sabido claramente / Como € dos Fados grandes certo intento/ Que por ela se esquecam

0s humanos / De Assirios, Persas, Gregos e Romanos. (Camdes, 1572, Os Lusiadas, Canto I, 24).

» Com os Descobrimentos nos séculos XV e XVI, e com o sebastianismo[1578]ea Unido Ibérica

[1580-1640], consolida-se um sentimento nacional baseado numaidentidade luséfona, sobre o

qualfoi construido o mito do Quinto Império, umanovaidade espiritual, ideia difundida pelo

padre Antdnio Vieira (1608-1697), em que Portugal estaria predestinado a fundar o império

cristdo, depois dos quatro impérios anteriores. A crenga messidnica-milenarista, preconizada

por Vieira, tragava relacdes entre a Histdria, o Tempo e a Providéncia Divina. Considerava

que um império portugués, de natureza eterna e universal, capaz de suplantar os impérios

anteriores e conduzir os povos aos mais altos destinos, iria resgatar Portugal da decadénciaem

que se encontrava, transformando a na¢do numa poténcia que reinaria sobre todas as outras

como império espiritual, cultural e da lingua portuguesa.

» Quando o império luso-brasileiro se desmembrou [1750-1822] foi reforcada a presenga de

Portugal em Africa, fazendo prosseguir a agdo imperial pela colonizacdo, que assentava na

crenca da predestinacdo de um povo que se julgava no direito sagrado de “salvar” o outro,

cumprindo uma missio divina ao levar a iluminacdo do espirito e a civilizacdo onde elas ndo

existiam. A corrida para este continente e a disputa pelos territdrios ultramarinos intensifica-

ram-se a partir de 1880, a par de outras poténcias europeias. Surge uma politica vocacionada

para estes espagos de poder, cujos principios orientadores procuraram legitimar a pertenga e

institucionalizar o ideal de “império.”

» Fernando Pessoa (1888-1935) reformulou o mito, relevando Portugal como grande poténcia

criadora,imperial e colonialista. O Portugal Império, entidade ontologicamente transcendente

éreconstruido nos poemas do livro Mensagem, numa base mitico-simbélica-proféticaem que

0 Quinto Império de Portugal € o sacramento da religido universal. Os mitos salvificos sdo

consubstanciados numa visio da Histdria e do Homem como “razdo”, como “sonho”, como

“mistério”. Portugal como nacéo, construgdo ideoldgica que aproxima os individuos através

dos sentimentos de valorizagdo e identificacio, € subsumido como mito e como simbolo de

um Conhecimento gndstico e de um novo império civilizacional.

» Também Agostinho da Silva (1906-1994) defendia a ideia de uma cultura ibérica assente na

lingua, como espaco de lusofonia, concretizado por uma “Comunidade Luséfona”, ou seja a




construgao do sujeito ideoldégico assente na formacdo discursiva que se instituia como uma

agregacdo identitaria, processo que tinha decorrido com os Descobrimentos Portugueses,

aquando da expansdo maritima, portos e locais onde a lingua portuguesa foi disseminada.

Ao longo da Histdria de Portugal os deslocamentos e movimentos expansionistas territoriais,

motivados por ambigdes colonialistas, contribuiram para a construcdo desse imagindrio

coletivo e para a formacdo da ideia de “Império Portugués”, favorecendo a disseminagio de

uma cultura imperial da nagio portuguesa.

3. Ideologia e Programa Artistico: Sacralizacio da Historia de Portugal

D A distingao entre a museologia do objeto e a museologia da ideia (Mensch, 1987; Davallon,

1992) permite asignificacdo do seu valor patrimonial, artistico ou documental e a qualificagdo

dos valores intangiveis inerentes ao sentido histdrico, cultual ou simbélico do mesmo. O ob-

jeto pode assumir um sentido representacional depois de, no museu, perder o sentido de uso.

Assim, a capacidade de um simbolo personificar um pais, um inconsciente colectivo através

daintencionalidade do discurso museoldgico, e no contexto de um espago evocativo sagrado,

concretiza umanarrativahermeneuticamente relevante. A musealizagdo envolve a veneragio

do objeto valorizado pelos seus atributos materiais, estéticos e simbglicos, "como uma forma de

sacralizagdo de objetos por adoracdo” (Desvallées; Mairesse, 2013: 43), que € ostentado através

de um aparato museografico cuja decifragdo, por vezes complexa e ambivalente, € tanto mais

intensa quanto maior fora compreensao do visitante dos conceitos apresentados na exposicao.

» Namesma época em que decorria a adaptagdo dos espagos museoldgicos no antigo edificio,

destacava-se aimportancia do papel de Portugal nas grandes navegacoes e conquistas territo-

riais. Num momento de fervor colonial em que os sentimentos de integridade nacional e de

patriotismo se manifestavam perante o Ultimatumbritanico de 1890, impunham-se as op¢des

ideolégicas de recuperacdo do cardter da nagdo.

D Ainstabilidade politica de Portugal nas décadas finais de Oitocentos, a bragos com crises

econdmicas recorrentes e as Lutas Liberais, gerou uma enorme insatisfacdo popular. Num

quadro de fragmentacdo social, depressdo econdmica e cansago moral, era emergente elevar

a confianga e incutir orgulho no povo pela Pétria, e nos feitos militares dos seus herdis.

» Aelite cultural adotou uma atitude proativa perante o estado da Nacao, encetando um pro-
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cesso de engrandecimentonacional. O programa pressup0s uma carga simbdlica de esperanca

eumaluta pararecuperar o atraso endémico portugués. A mentalidade de fin de siecleassentou

numaideologiarepublicana em crescendo que estimulou a elevacdo da consciéncia patridtica,

aromantizacdo e a exaltacdo dos valores nacionalistas associados a Pdtria portuguesa.

» Foi num contexto nacional de efervescéncia politica, econdmica e social que surgiu 0 MML,

como monumento memorativo e arma politico-ideoldgica. A concegdo que esteve na sua

origem foi a de mostrar os exemplares mais emblemadticos da artilharia histdrica portuguesa,

“elemento chave do desenvolvimento tecnoldgico sofisticado de umaindustrialigadaa fundicio

de artilharia, producdo de armamento e fabrico de pélvora, que num determinado momento

histdrico os portugueses dominaram, e Ihes deram a vantagem que os conduziu ao poderio

naval e militar nos mares” (Marques, 2016: 23). O museu, ao sacralizar os acontecimentos his-

téricos maisrepresentativos, evocando subliminarmente o mito do Quinto Império portugués,

transformou-se num catalisador da consciéncia nacional, rememorando um passado glorioso,

com o objectivo de unificar o tecido social, enquanto o conceito de patrimdnio historicoemergia

entre os Museus de Armas que exaltavam a aura das grandes cole¢des, sob uma perspetiva

expogrdfica com cardter monumental e apelacdo estética.

» Em consonancia com os paises europeus que, em meados do século XIX, realizavam come-

moragdes centendrias num contexto nacionalista, assistiu-se em Portugal a um aumento de

eventos celebrativos em torno de grandes personalidades ou de grandes feitos histéricos. Em

1880 organizaram-se os festejos do Tricentendrio da morte de Luis de Camdes, retomando como

foco de fundo ideoldgico reafirmagoes do valor portugués, a figura do poeta e as significagdes

de uma revivescéncia nacional. Numa época em que as celebragdes eram indissocidveis das

tensoes decorrentes dasituagdo politica nacional e internacional, foram criadasnovassalasno

andar nobre do museu e acrescentada uma sala no pavimento inferior dedicada aos Descobri-

mentos,a Sala Vascoda Gama. As decoragdes centraram-se no projeto de promogéo do Império

com o proposito de exaltar as grandes figuras, por em destaque as gloriosas paginas da nacao.

» O MML € um santudrio vivo e ativo, numa concecdo abrangente. E um espago sacrdrio,

dentro de um conceito antropolégico cultural, no que se refere a guarda das memdrias que

se relacionam com a nacdo portuguesa e a identidade militar. O sagrado mistico, no uso do

termo mistério, ndo necessariamente envolvendo o religioso, estd presente nosincretismo das

colecdes, especialmente na Galeria de Pintura monumental em que se transformou o museu.




» O programa decorativo concebido por Castelbranco, seguindo osarquétipos culturais europeus

contemporaneos, refleteasmentalidades aferentes e aideologia dominante de rememoracgio do

antigoimpério portugués. Estd intimamente ligado a epopeia dos Descobrimentos, com evoca-

¢Oes de alegorias mitolégicas através da figuragio exaustiva de poemas épicos camonianos de

Os Lusiadas, que foram a grande fonte de inspiracdo. A mensagem articulada sincronicamente

foi calculada para expressar intencionalmente as grandezas do passado herdico portugués.

» Orepertdrioiconografico, entendido como obra de Arte Total, direcionado paraa construgdo

de um discurso museoldgico ligado a influéncia de Portugal no mundo nos séculos XV-XVI,

contemplou arepresentacio de episédios e personagens da Histdria e da Literatura nacionais.

A riqueza da decoragao respondia a finalidade de fazer da magnificéncia uma arma politica

por si so.

» Segundo Eliade (1992)arelacdo do Espago e do Tempo influencia toda a experiénciareligiosa,

pois 0 homem sedento do Ser e do Absoluto € desejoso de sacralizar todos os espagos, assim

como eternizar o tempo religioso, transformando o quotidiano em sagrado. Um objeto é

venerado na medida em que incorpora “outra coisa” que ele préprio, por exemplo “a Patria”.

» “Se um Tempo € sagrado, também o € a Histdria. Todas as histdrias antigas foram histdrias

sagradas. As nacdes, as cidades e os homens desempenham um papel, o mundo € um cendrio,

as agoes humanas constituem uma representagio, o autor ou os autores do drama teatral é

Deus ou sdo os Deuses” (Quadros, 2020: 511). Nesse sentido as pecas apresentadas no museu

deixam de ser um simples objeto profano, para adquirir umanova dimenséo: a da sacralidade

da Histéria. O tempo demarcado no Museu Militar ganha uma significacdo transcendental,

torna-se encenagdo de um mundo dependente dos designios dos Deuses, plasmados nas

Pinturas que evocam as épocas de esplendor de Portugal. O espago sagrado é o lugar onde se

dd a hierofania, como manifestacdo do divino, que se abre a0 homem que vé o que sabe ver.

A simbologia imagética manente da colegdo pictdrica plenifica a significagdo religiosa de

uma Pdtria de elei¢do, de uma missdo e de um destino transcendente para a grei lusitana, em

didlogo com os artefactos militares expostos.

» Na contemporaneidade o Museu Militar de Lisboa é considerado dogmadtico no que respeita

asualdgica expositiva pois preserva um discurso conservador numa ambiéncia sacralizada, o

que explica a resisténcia da institui¢do quanto a sua “modernizagdo museografica”. Tal como

refere Silva (2006: 95) acerca de uma certa ldgica museografica:
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Essaresisténcia é, em primeiro lugar, funcional: o valor e delicadeza material dos seus acervos

obrigam a particulares cuidados em relagdo ds op¢des expositivas (por razdes de conservagdo

e de sequranca), que sdo mais rigidas do que noutros museus, distanciando os publicos, numa

ambiéncia predominantemente sacralizada.

D Apesar das diversas atualizagdes, a museografia novecentista foi criando sucessivos dispo-

sitivos de reforco das fungdes aurdticas do “museu de arte”, isolando as obras mais excecionais.

O arsenal museografico que separa os objetos do visitante e a natureza das pegas, aliados a

grande escala das obras pictdricas que de uma forma omnipresente interpelam o visitante

numa obscuridade velada, sugerem um dispositivo de confinamento e controlo, e uma vigi-

lancia pan-Gptica que o intimida e inquieta.

4. A Cenografia: Evocagio Pictorica da Historia Militar de Portugal

D Arte, imagem e poder sempre se relacionaram intimamente. Conforme Baschet (1996: 12)

“A imagem € um instrumento privilegiado na construgio de uma legitimidade e de uma sa-

cralidade do poder temporal”. A arte define uma identidade comunitdria, promove sintonias

e interrogacdes entre as ocorréncias passadas e as vivéncias presentes, atualiza o sentido dos

acontecimentos, e tem uma fungdo de agregacao dos povos, agindo sobre os conflitos sociais

do presente.

» O MA, legitimado como instituigdo social reconhecida coletivamente, ao expor através de

uma adequada contextualizagio imagética prestigiadas colecoes, elementos historiograficos

raros ou Unicos, constituiu-se como atributo de poder na construgio de uma narrativa, na

disseminacao da identidade mitica de Portugal, e como meio privilegiado de comunicacdo

com o publico ao apresentar uma produgao estética impar.

D Através da exposicdo de obras visuais de grande escala, especificamente encomendadas e

concebidas para a decoragio das salas monumentais, 0 museu tornou-se eximio em expressar

o conceito de hierofania, constituindo-se como um santudrio identitdrio danagio portuguesa.

A escolha da cenografia como forca motriz de comunicagdo com uma fungio pedagdgica

remetia os visitantes para periodos e contextos especificos da Histdria de Portugal.

» Os mandatdrios do programa decorativo respondiam a uma intencdo bastante consciente

ao definir a legitimidade global das imagens, contudo, sem o confundir com um museu de




Belas-Artes. Castelbranco colocou ao servigo do museu as Artes Pldsticas Nacionais, com a

intencdo de o manter inequivocamente alusivo a arte da guerra, apesar de justificar o recurso

a quadros, que dialogavam com as cole¢des de armas do reino:

A parte decorativa, no interior do edificiol...] € constituida por belas obras de talha e magnificos

azulejos, jd existentes desde a fundagdo; [...] material de guerra habilmente aplicados, e por

pinturas a dleo. Como o préprio nome indica, o Museu de Artilharia ndo é, nem pode ser, um

museu de belas-artes; justifica-se porém, o emprego de quadros na ornamentagdo das suas

salas, por contribuirem para o embelezamento de um tesouro, em que se quardam antigas

reliquias do passado e documentos valiosos da nossa civilizagdo, [....].

(Catalogo do MA, 1910: 25)

» A ornamentagdo das salas foi encomendada aos mais categorizados artistas da pintura por-

tuguesa de fins do século XIX e inicios do século XX, que utilizaram técnicas museoldgicas

inovadoras, com orecurso a escaiola, prépria da decoracio burguesa oitocentista, que fingindo

orevestimento em mdrmore, conferiu um aspeto majestoso as salas Camdes, D. José I, D. Jodo V,

Infante D. Henrique, e as salas da Grande Guerra. A utilizacio da luz zenital (Figura 2) pioneira

nas salas da ala oriental reapareceu nas salas dedicadas a esta ultima nas décadas seguintes.

Figura 2. Sala da Grande Guerra, Museu Militar de Lisboa. © MML.
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» A colecdo de Pintura apresenta-se em quadros de cavalete de formato convencional, inseridos

em espacos estratégicos e em didlogo com asrestantes colegdes. Muitas obras, em composigoes

monumentais de grande escala, cobrem grande parte da superficie da arquitetura, compondo

um acervoimével fisicamente intransferivel. Os pintores interpretaram os cantos de Os Lusiadas

de Camgdes, seguindo os modelos da Pintura de Histdria. Esta era considerada academicamente

como o mais nobre dos géneros pictdricos através da representagio alegérica-figurativa, num

“compromisso entre arecriacdo pldstica da cena e asuareconversdo cenografica” (Falcdo, 2015:9).

» O interior do edificio organiza-se a partir de um vestibulo de onde parte a escadaria nobre

de acesso ao piso superior. As salas setecentistas da construcdo primitiva ostentavam orna-

mentagdes pictdricas no teto, de que se destaca, no Peristilo e na escadaria nobre, a Alegoria

a Pdtria e os Quatro Continentes [Europa, Africa, Asia e América], com figuracio alegdrica da

autoria de Bruno José do Vale (?-1780) que pintou a zona central, e de Pedro Alexandrino de

Carvalho (1729-1810) que participou juntamente com o seu mestre Berardo Pereira Pegado

(act.1753-1775) nas pinturas laterais.

» O teto da Casa das Pistolas, hoje intitulada Sala D. Maria II (Figura 3), apresenta trés alegorias

centrais, encimadas pela deusa Minerva, sendo alusivas a Fundagdo do Real Corpo de Engenhei-

ros, a Organizagdo do Reino e a Criagdo do Real Arsenal do Exército (Figura 4). A volta da sanca,

formando um friso decorativo, existem seis painéis alegéricos, pintados por Bruno José do

Vale, Feliciano Narciso (c.1710-1777), Antdnio Caetano da Silva e outros, referentes a Batalhas:

Salado, Naval do Cabo Matapan, Alcdcer-Quibir, Bombardeamento de Argel, etc.

Figura 3. Sala D. Maria II, Museu Militar de Lisboa, c.2015. © MML




Figura 4. Feliciano Narciso, Bruno José do Vale e outros, séc. XVIII, Criagdo do Real Arsenal do Exército. Oleo sobre tela

colada sobre madeira. Pormenor do teto da Sala D. Maria II. © MML.

» Os grandes episodios da viagem de Vasco da Gama para as Indias sdo representados com a

figuracdo de entidades mitoldgicas, como a ajuda das Ninfas, Sereias e Tritdes que tinham por

missdo aplacar as ondas por ordem do deus Neptuno, para facilitar a navegagdo as trés naus

comandadas pelo navegador (Figura 5).

S T

Figura 5. Carlos Reis, Sereias e Tritoes Acalmam as Ondas, 190.7. Oleo sobre tela, 267 x 520 cm. Sala Vasco da Gama. ©@ MML.
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» O quadro de grandes dimensdes que cobre a parede principal da Sala Vasco da Gama (Figura

6) representa uma cena mitolégica: “uma audiencia solemne de Jupiter no Olympo”, em que

o senhor do Universo escuta Vénus que lhe suplica a favor dos portugueses, apontando as

naus que se dirigem a India (Catdlogo do MA, 1910: 27). Conforme Franca (1996: 43) esta tela

seria de dupla autoria de Carlos Reis e do arquitecto e cendgrafo Luigi Manini, que pintou o

mapa da provincia de Mogambique no centro da pintura além da grande tela que reveste o

teto e que serviu a se¢do portuguesa de terra e mar na exposi¢ao Universal de Paris de 1900.

Figura 6. Carlos Reis, Concilio dos Deuses — Vénus perante Juipiter e Mapa de Mogambique, 1903. Oleo sobre tela, 267 x 956

cm. Sala Vasco da Gama. © MML.

» Além da temdtica camoniana, a vocacdo celebratdria passa pela evocacdo das grandes vir-

tudes civicas da Lealdade (Egas Moniz e familia a entregar-se ao rei de Castela, de José Malhoa,

1907, Sala Infante D. Henrique) (Figura 7), ou da Abnegacio Herdica, como na Sala Africa, em

que uma pintura de Acdcio Lino, 1907, O Infante Santo sob prisdo em Argel, representa o Infante

deslocando-se de Tanger para Arzila escarnecido pela populaca moura.

Figura 7. Sala Infante D. Henrique, Museu Militar de Lisboa. © MML




» Na Sala das Lutas Liberais dedicada as Campanhas da Liberdade, a pintura de Veloso Salgado

(Figura 8) representa D. Pedro IV, o Duque de Saldanha, o Duque da Terceira, Sd da Bandeira,

Conde das Antas, José Jorge Loureiro e o Marqués de Fronteira, em gloriosa cavalgada. Ao

centro do quadro, Mouzinho da Silveira, em atitude reverente colocando aos pés da Patria as

suas providénciaslegislativas, tem por companheiros o Duque de Palmela, Almeida Garrett e

outras personagens eminentes que contribuiram para aimplantagdo doregime constitucional.

Figura 8. Veloso Salgado, A Pdtria Coroando os Herdis da Liberdade, 1904. Oleo sobre tela, 300 x 760 cm. Sala das Lutas

Liberais. © MML.

» Outros artistas como Columbano Bordalo Pinheiro, Ernesto Condeixa, Anténio Ramalho,

Luciano Freire, Jorge Colago, Leopoldo Battistini, entre muitos outros, contribuiram para a

formagao de um corpus artistico que reproduz a figuragao tradicional do naturalismo e rea-

lismo portugueses num panorama artistico portugués das décadas finais do século XIX que

ficou marcado por uma conjuntura cultural presa a referéncias literdrias romanticas com

enorme peso sobre os artistas, que exploravam a ideologia liberal promotora da Regeneracao.

» O programa decorativo no interior do museu decorreu até aos anos quarenta do século

XX, encerrando com a narrativa da Grande Guerra nas salas de exaltacdo propagandistica

a ela dedicada, sendo a ultima grande intervencdo estrutural deste museu com integracdo

das pinturas de Adriano de Sousa Lopes, oficial pintor correspondente nas trincheiras, que

tratou a iconografia da I Guerra Mundial. As Pinturas nas Salas da Grande Guerra (Figura 9),

com cardter evocativo dos acontecimentos ocorridos entre 1914 e 1918, sio um testemunho

da memdria da acgdo e participagdo do CEP, Corpo Expediciondrio Portugués, no conflito.
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Figura 9. Adriano de Sousa Lopes, A Rendigdo, inc.1947. Oleo sobre tela, 296 x 1.252 cm. Sala da Grande Guerra. © MML.

Conclusio

» O pensamento simbdlico, linguagem através da qual o sagrado se manifesta, acarreta uma

visdo do mito que vemos consubstanciado nos temas tratados no espago monumental que € o

Museu Militar, icone de instancia de poder, que refletiu o discurso politico-cultural e militar

contemporaneo com uma afirmacio cenograficaimparnonosso pais. A sua historiografiando

se pode dissociar dereferéncias mais abrangentes, mas deve ser compreendidanuma dimensio

universal, integrada na cultura cristd de matriz europeia que condensa uma série de memd-

rias e questoes identitdrias nacionalistas, e se socorre de uma linguagem simbdélica comum.

» Sendo 0o Museu Militar uma construcio ideoldgica, politica e cultural, € datada,em linha com

osarquétipos europeus coetaneos. Os temas tratados incidiram sobre aidentidade portuguesa,

opovoeasuasobrevivéncia, o Territdrio e o Estado. Estdo documentados os grandes momentos

de afirmacdo e confronto identitdrio: os Descobrimentos, a Expansdo Portuguesa, as Invasdes

Francesas, as proezas militares no Oriente, no Brasil e em Africa, e a defesa das coldnias.

» As campanhas de encomendas, ao servigo conceptual da celebragio aurdtica da raca e do

dominio colonial e imperial portugués, acompanharam a reforma estrutural do edificio,

constituindo narrativas materiais de feitos histéricos que permitem ser lidas em tempos

pdstumos, predestinando assim a atemporalidade dos mesmos. O programa museoldgico

inovador atribuiu as Pinturas um protagonismo excepcional, complexificando a memoria

histérico-militar, numa transversalidade temporal, assumindo e desafiando a sua prépria

missao original, a de contextualizar a colecdo matricial do Museu de Artilharia—as pecas da

antiga fundicdo régia.

» Articuldmos uma dicotomia de pontos de vista, com uma leitura escorada em modelos

conceptuais de diversos autores, partindo dos mitos e dos arquétipos consubstanciados na




arqueologia do Quinto Império de Portugal [Vieira, Pessoa, Silva], e na hierofania de Eliade,

com o objetivo de promover a ativagio de uma interpretacdo critica e de questionamento em

relacdo as representacdes pictéricas do museu em estudo.
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O Museu do Carmo (MAC)ealinguagem vestida: simbolismo através

da indumentadria.

The Carmo Museum (MAC) and the language dressed: the symbolism

through the costume.

Michele Augusto, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas-Artes, Centro de Investigacao

e de Estudos em Belas-Artes (CIEBA), Largo da Academia Nacional de Belas-Artes, 1249-

058 Lisboa, Portugal

Resumo: Esta comunicagio investiga a linguagem codificada pela indumentdria represen-

tada no acervo do Museu Arqueoldgico do Carmo de Lisboa, destaca-se estatuas tumuldria,

analisando os cédigos visuais e simbdlicos pertencentes a estas, assim como as memdorias

associadas a iconografia. Apresenta aspetos da linguagem vestida contida no MAC, como e

quais c6digos podemos revelar através da andlise da memdria do patriménio.

Palavras chave: Linguagem revelada, Museu Arqueoldgico do Carmo, pensamento visual;

indumentdria;

Abstract: This communication investigates the language encoded by the clothes represented

in the collection of the Carmo Archaeological Museum in Lisbon, highlighting the medieval

character represented in tomb art, analyzing its visual and symbolic codes, as well as the me-

mories associated with iconography. It presents aspects of the language used in MAC, how

and which codes we can reveal through the analysis of heritage memory.

Keywords: Revealed language, Carmo Archaeological Museum, visual thinking; clothing;

Introducao

» Acomunicagdose propde ainvestigaralinguagem relevada pelasarcas tumuldriasdo acervo

Museu Arqueoldgico do Carmo de Lisboa. Propde uma andlise sobre os trajes, os aspetos plds-

ticos e simbdlicos relativos aos objetos selecionados. A identificar a linguagem transmitida
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através do percurso das memdrias das estdtuas dos tumulos. Exibindo os contextos sociais,

codigos e signos contidos nas imagens, e analisar detalhes de modelagem e simbolos contidos

nas esculturas. No intuito do resultar em um corpus inspiracional para o desenvolvimento

de uma contemporanea linguagem vestida dos signos encontrados.

1. O Carmo: do convento ao museu

» O Museu Arqueoldgico do Carmo de Lisboa (MAC), originalmente um Convento e Igreja

dedicados a Nossa Senhora do Carmo, construido (1389-1423) pelo Condestdvel D. Nuno Alva-

res Pereira, em atividade até 1755, sendo interrompidas pelo terramoto. Parte da estrutura da

Igrejaedo conventoresistiram a tragédia, mas foram-lhe dadas novas funcées, aIgreja passara

ser sede da Real Associacdo de Arquedlogos Portugueses (1864) e do “Museu Arqueolégico do

Carmo”, fundado por Joaquim Possid6nio Narciso da Silva. E a abrigar pecas e fragmentos da

memoria do patriménio cultural nacional de locais destruidos ou abandonados.

» Oacervo original daantigaIgreja continha uma colecdo uma série de pecas de varios materiais,

estatudrias, painéis de pinturas, relicdrios e santudrios timulos de membros da congregacio,

das confrarias e importantes figuras histdricas que além dos elementos decorativos também

contemplavam representagdes simbdlicas. Na capelamor estava sepultado de seu fundador D.

Nuno Alvares Pereira, que depois sua descendente, a Rainha D. Joanna de Castella, o transladou

para um “rico tumulo de mdrmore com a sua figura em cima da mesma pedra em habito de

Donato Carmelita, e na idade de velho; e no topo em outra estatua em pé, que o representava

ao natural em annos de mancebo, e armado em guerra, como costumava usar” (Figueiredo,

1817) no mesmo local, porém em posicio de destaque, em reconhecimento social aos seus

feitos e virtudes.

» Algumas pecas do acervo original ainda se preservam no MAC, outras foram destruidas

ou deslocadas, permanecendo os relatos e cronicas da memdria dos objetos de veneratio e

os de monumentum (Schmitt, 2007). As imagens miraculosas e representantes figurativas

contidas no espago politico e religioso, sdo apresentadas como “imagem ‘essencial’ (Uronica)

ou verdadeira (Veronica)” (Schmitt, 2007: 229), pois exibem o “desejo de ver” e a “devocdo do

olhar” dos fiéis que buscam identificar a Veronica por detrds dos atributos da figura, a santa

presenga oculta intensifica a percecdo sensivel do valor sobrenatural da imagem venerada.




» Amemoria dos retratados nas esculturas, exibidas em local de destaque (Figurar), revelam a

virtus do retratado, captando e mantendo o “capital-simbdélico” (Schmitt, 2007) e transmitem

aimagem essencial do representado. A autenticidade da encenagdo material, imagistica e

ritual dos tumulos atestam-se através do reconhecimento social, pelo padrio ritualistico e

simbdlico de transmissio de sua memdria.

D Asefigies tumulares atuam como como imagens “essenciais” e representam “um monumen-

tum ou um memoriale no sentido funerario do termo, pois contém os restos de um morto ou

lembra sua efigie nas aparéncias da vida” (Schmitt, 2007:293), o signo eternizado, a condigao

mais relevante para o falecido ou para a sociedade na qual fez parte.

Figura 1: Fotografia da Capela Mor, Museu Arqueolégico do Carmo, 2021 Fonte: propria

2. A linguagem vestida no MAC: codificagées singulares, ritualistica e

simbolismo

» No acervo do MAC encontramos trajes de épocas distintas: relevos romanos; fragmentos

de trajes Paleoliticos, relevos renascentistas; azulejaria de 1700, retratos oitocentistas dos

fundadores da Associagdo; estdtuas religiosas; nucleo de herdldica; o nicleo de esculturas da
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Idade Média Cristi e o nucleo tumular.

» Em uma breve andlise dos séculos XIII a XVI, notemos que ocorreram grandes transi¢des

das relagdes sociais, das atividades urbanas e comerciais, com solidificaces e centralizacdes

de poderes politico-religiosas. “A partir do séc. XIII a moda se acelerou, em relagdo direta com

as transformacGes econémicas que o mundo ocidental conheceu a partir do undécimo século.

No plano social assistiu-se ao nascimento da nova classe, a burguesia” (Marques, 2010), que

resultou na expansao das cidades e o surgimento de ordens e corporacdes de oficios.

» Amoda se tornou um fator de distingdo social e individual. Novas técnicas militares de pro-

tecdo, recentes rotas de comércio e tratados, as feiras internacionais e o contacto entre vdrios

povos, culturas, costumes e tradi¢gdes, promoveram um maior intercambio de vestimentas

e novidades.

» Portugal recebeu influéncia da corte francesa, inglesa, italiana, Borgonha, principalmente

da tradicdo mugulmana, com pegas de vestudrio no estilo mourisco, aliados ao estilo leonés,

castelhano e aragonés vindas com as comitivas das rainhas.

» A indumentdria masculina compunha-se essencialmente de vestes internas — as “tunicas

inferiores” (Marques, 1981) (camisas/ alcindora) de mangas estreitas e curto decote, feitas em

seda, 13 ou linho; as tunicas (Saios/ Brial) de mangas amplas, longas ou a trés quartos, camisas

mouriscas de alfola, as bragas, a aljuba, o ascari, briais mogdrabes maisjustas e curtas (mudbages);

sobretunicas (surcot/ Pelote), camisas curtas com porta d’ Holanda (peitilho com decote em V

com corddes/fitas)(Cancioneiro Geral, volume I, de Garcia de Resende, s/d), gibam d’ Irlanda com

meas mangas d’ Holanda; e sobrevestes como capas, mantos (guardacds, garnachas granaias,

alifafes e corames, capa galega), calcas tirem de foleroscadas como obrea; calcas de marcar forradas

d’ parda, braguilha; pontilhas sobolo mole, Capatos de Basileia, balverque em tiu joelho, cintas de

verdugo pejada com capagorja com ceitis em gram bolsam e chaves, Além desta base vemos outras

sobrevestes variadas (soutane ou peli¢on, o Tabardo, houpellande, entre outros).

» O traje refletia o poder burgués em ascengio no cendrio europeu, extravagantes nas formas,

cores e materiais. Em meados do século XIV (c. 1340), leis restritivas como na corte de San-

tarém regularam os usos, “todo homem de condigio vestia sobre a pele uma camisa ou uma

alcindora de linho ou seda” (Marques, 1981:35); uso de calcas aos ricos homens, cavaleiros,

escudeiros e burgueses ricos. Tecidos luxuosos, peles, bordados e sedas decoradas com ouro,

alfreses, cintos e cordas, de variados formatos, tamanhos, adornados com prata ou ouro e etc.




D Ostrajeseclesidsticos signos revelados nos cortes e cores dos trajes que simbolizam as batalhas

espirituais e guias da fé das tradicdes das ordens. As capas em formatos triangulares refletiam

a ascensdo espiritual e virtudes: castidade, amor puro, humildade, obediéncia e fraternidade.

As tunicas formatos e cores representam signos de peniténcia, comunhdéo, redengdo dos

pecados, purificacdo e humildade.

» Dalinguagem vestida contida no MAC, podemos identificar o cardter essencial dasimagens

do nucleo tumular.

» D. Nuno Alvares Pereira, possui trés representagdes no acervo atual, a primeira € o seu timu-

lo arcaico do século XV (sem tampa), a segunda € a efigie da réplica setecentista do segundo

tumulo o “magnificente timulo de jaspe em que, junto ao altar mdr, [...] deitado, mas vestido

com o habito dos carmelitas” (Chagas, 1899 1905). E a terceira a estatua do jovem D. Nuno

em trajes mlitares.

o

Figura 2: Fotografia da pagina de estudo do traje do S. Nuno de Santa Maria. Fonte: prépria.

» Nostrajes da escultura (Figura 2), observamos que Sdo Nuno de Santa Maria exibido “vestido

em Habito do Carmo, com hum borddo em uma mdo, e na outra hum livro” (Frei Manuel de Sd apud

Arnaud & Fernandes, 2005). Vestido “como donato carmelita (meio-irmao)” (Iconografia do

Santo Condestdvel, 2009) com uma veste talar de pouco tecido, podendo ser de cor marrom,
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que simboliza as cinzas, ou em tom pardo, a cor do pélo do camelo, “Juan estaba vestido con pelo

de camello, con un cinturdn de cuero alrededor de su cintura.”(Orden de los Carmelitas, s/d), presa por

um cinto que simboliza a castidade “El cinturon implica mortificacion, en la que los deseos egoistas

de la carne se someten a la fuerza del corazén”. Acima estd sobreposta a peca mais simbdlica do

conjunto: o escapuldrio (scapula), antiga veste de trabalho, composta de duas longas tiras,

dispostas sobre o peito e sobre as costas, ligadas por largas alcas, colocadas sobre os ombros,

que para os carmelitas simbolizava os seus votos a Virgem Maria, revestirem de suas virtudes,

e ao trabalho de edificagdo de seus ensinamentos.

» Originalmente o conjunto carmelita era completado pela capucha, uma peca que cobre os

ombros eacabecaem figuragao dahumildade e obediéncia, de cor marrom. Ecomplementado

com uma capa de cor clara (branco) de duas camadas (uma curta até o peito, outra longa nas

costas), significando a castidade, a pureza de coracdo e mente.

» Mas o Santo Condestdvel ndo estd vestido com as duas ultimas camadas, pois a “capa branca,

imprépria de um donato” ndo poderia estar representada, sobre o escapuldrio, entdo ele veste

uma capa, uma possivel derivacio de um Pelicon ou loba. Como a representacio da escultura

estd no mesmo tom de madeira ndo podemos identificar se esta peca seria de cor diferente

das camadas internas.

Lipnsdie!

Figura 3: Fotografia da pdgina de estudo do traje do Condestdvel Guerreiro. Fonte: prépria.




» O Condestdvel guerreiro eraretratado revestido de armadura, segundandomagae comelmono

chdoasuadireitaesegurandoaespada, ouencostada, as vezes “armado comrico arnés e pelote

ornamentado” (Chronica do Condestabre de 1326 in Iconografia do Santo Condestdvel, 2009).

D A estdtuado MAC apresenta-se em silhueta quatrocentista (figura 3), possivelmente vestida

com uma camisa curta (chemise),duas sobrevestes, a 12 0 saio/ brial de mangas largas e curtas,

a22o0loudel, sem mangas com placas de prote¢do ornadas com rebites e um “pelote decorado

com armas dos Pereiras” (Iconografia do Santo Condestavel, 2009), a “cruz vermelha: a cruz

doescudo de Galaaz, tintano sangue do Redemptor” (Chagas, 1899 1905), botas com pelagem,

elmo emplumado, cotoveleira e manopla e cal¢do curto - cannon levemente folgado..

Figura 4: Fotografia da pdgina de estudo do traje de F. Gongalo de Sousa. Fonte: prépria.

» Tumulo de Frei Goncalo de Sousa (1469) original da Capela de Sta. Catarina do Monte Sinai,

Convento de Cristo, Tomar, construida pelo préprio Frei e “ornamentado com estdtuajacente

onde se fez representar envergando vestes religiosas, com a cabega de dois anjos, repousando

sobre duas almofadas e os pés apoiados em lebreu” (Arnaud & Fernandes, 2005), ladeado pela

herdldica do “escudo esquartelado criado pela Cruz da Ordem de Cristo” e as armas de Sousa

Chichorro ou do Prado, de descendéncia bastarda de D. Afonso III, e representada pela Cruz

de Cristo.
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» O “honrado cavaleiro dom Frey Gongalo de Sousa comendador moor da cavalaria da ordem

d/e nos(s)o : senhor ihesu: xpo [Cristo]” (Arnaud & Fernandes, 2005), foi membro da Casa do

Infante D. Henrique, comendador de Nisa, Montalvao, Alpalhao entre outros, e comendador-

-mor de Tomar, e Chanceler-mor, Alferes-mor de D. Henrique.

» Ofreiestd vestido (Figura 4) com uma veste talar damangasjustase gola, tabardo sem manga,

rigidamente estruturado com oito pregas, distribuidas de cada lado do simbolo da Ordem de

Cristonafrente da pega, é a peca de maior destaque pela quantidade de volume de tecido usado,

pelo barrado, fato que determina o cardter social elevado de sua posicdo. O cinto era um pega

essencial do traje cortesdo, “having bells and other ornamental objects appended to them”(Planché,

J-R., 1876:206), seus aderecos transmitiam a relacdo social do individuo: “To the girdle were

attached the purse and dagger, the rosary, the pen and inkhorn, and occasionally books, according

to the position or profession of the wearer. [...] As good a man as was e’er girt in a girdle”. Nota-se a

distin¢do aristocrdtica da figura pela forma estruturada eternizada no detalhamento do cinto,

largo e rigido com fivelas, rebites e a grande bolsa presa no centro do corpo, em formato bem

definido com detalhes em couro e metal, tecido liso, porém rigido.

Figura 5: Fotografia da pagina de estudo do traje de Ferndo Sanches. Fonte: propria.




» D.Ferndo Sanches, Filhonatural bastardo de D. Dinis, criado por D.Isabel de Aragio e casado

com Fruilhe Anes de Sousa pela politica matrimonial dos bastardos régios com familias da

altanobreza, senhor de uma importante Casa aristocrdtica representado na cena de caga, na qual

afirma sua posigdo social.

D Proveniente da Capela de N. Sra. do Rosdrio, em S. Domingos de Santarém (c. 1329), possui

estdtuajacente estd em posicdo lateral, com trajes cortesios sébrios sem decoracdo, estd “vestido

amodada corte,comlongomantotragado afrente e produzindo um dindmico efeito de pregas;

a espada, embainhada, repousa sobre a tampa [...] longos e frisados cabelos e barba revelam

amoda do século em que viveu” (Paulo Pereira... [et al.], 2005:87). A “figura do homem tem

longa cabeleira apartada na fronte e caindo sobre os ombros; e a barba é comprida e frisada

dando-lhe a aparéncia de um homem de mais de cincoenta anos”(Francisco Maria Esteves

Pereira, 1932), Ferndo veste “um longo saio que chega até quase aos pés”. Ladeado de cenas

das “principais atividades da nobreza e tempos de paz esculpidas em médio e alto relevo”, o

cavaleiro estd adormecido a espera do Dia do Juizo.

» Em algumas sutilezas podemos identificar evidéncias de sua linhagem régia, a composi-

¢ao do fato ou “par de panos” (Figura 5): manto, gona longa de baldoquim (Baldekin fr.) e

saio, composicdo de pecas que consomem muito tecido para sua confegio, revela a condicdo

privilegiada do representado. O fidalgo fora apresentado com distincdo de classe e devogao.

O monumento contém uma iconografia entre o mundo real e da ficgdo, contendo modelos

de virtudes fisicas e morais. A efigie revela a sua posigdo social em signos que evocam uma

condigdo inacessivel a muitos.
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Figura 6: fotografia da pdgina de estudo do traje de Mem Cerveira/D. Francisco de Faria. Fonte: prépria.

» Tumulo do cavaleiro Mem Cerveira / D. Francisco de Faria (15287), origindria da Igreja de S.

Domingos, na capela de S. Bartolomeu, em Santarém, ndo contém informacoes da arca feral

nem epitdfio, ou simbolos herdldicos que comprovem a identificacdo do jacente, os relatos

escritos auxiliam naidentificagdo,a descrigdo de Freilgndcio da Piedade e Vasconcellos (1740)

sobre o interior da Igreja, revela pistas de identificagdo do sepultado:

“|...] embebido na parede, em que se vé huma grande figura de hum vardo deitado, esculpido

no tampo do caixdo da mesma sepultura, vestido todo de armas brancas e em baixo estd o

seqguinte letreiro Aqui jaz Francisco de Faria, fidalgo da casta del Rey nosso Senhor, o qual

faleceu a nove de junho de 1528”

(Arnaud & Fernandes, 2005:440).

D Apesar da epigrafe que antes existia relatando a identidade da sepultura, outros registros reve-

lam a suposta autoria da construgio por Mem Cerveira, nobre cavaleiro da corte de D. Afonso

V,D.Jodo Il e D. Manuel, que faleceu em 1520. A imagem do fidalgo, segundo Manuel Pinheiro

Chagas, foi esculpida vestida “de armas como cavalleiro em figura de relevo em pedra conforme o

costume d’aquelles tempo” (Chagas, 1899). Osrelatos deste autor indicam que apesar de mandado

construir tal timulo, Mem Cerveirajaz naIgrejade S.Jodo de Riomaior. Porém segundo Chagas

(1899) e Arnaud (2005) quem poderia estar sepultado seria seu genro Francisco de Faria (1528).




» A escultura apresenta com riqueza os detalhes contidos na “armadura e na volumetria das

varias partes do conjunto. O tratamento pldstico e técnico da barba e do bigode e o modo como

o cabelo estd envolto numa espécie de coifa presa com correias, [...] de modo a sustentar sem

desconforto o pesado elmo dos alabardeiros” (Arnaud & Fernandes, 2005), a figura ressalta a

forma do corpo e do traje, destaca a alabarda sobre o peito, a espada embainhada ao lado do

corpo, a couraga quinhentista, elmo disposto no lado direito, a representagao detalhada da

cota de malha, a gola da camisa e o gibdo.

D A estrutura cortesd é reforcada pelos do codigo cavalheiresco do traje (Figura 6): camisa de

gola adornada, gibdo, um saio de cota de malha curto, um peitoral, sem brasao e insignias ar-

moriais, com detalhes na parte superior as ombreiras (Brass) articuladas no ombro e no brago,

a pass-guard, as cotoveleiras (coudes) e joelheiras (genouilliere) que trazem elementos decorativos

distintivos (aiguillette) e ornamentais que reforcam os signos de status do representado. Na

parte inferior possui a saia de “tassets”, faixas laterais ou placas de aco, protegio até o meio

da coxa, sobre esta as “tuiles”, triangulares placas largas presas por tiras fivelas. Findo pelas

caneleiras (bainbergs) de metal vincado, sapatos em partes com placas articuladas, as esporas

deixadas em destaque fora do corpo, possivelmente como reforco da postura cavalheiresca.

Figura 7: Fotografia da pdgina de estudo do traje de S. F. Gil de Santarém. Fonte: prépria.
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Tumulo de S. Frei Gil de Santarém (1190-1265), construido entre XIV e XVI pertencia a antiga

»

Igreja de S. Domingos de Santarém. O “Fausto Portugués”, “o Homem de Deus e do Diabo”

(Santos da Ordem, sem data), foi pregador, estudioso de medicina e cultura arabe, tradutor e

conhecedor das “ciéncias ocultas”, o “médico das almas” fora representado em seu jacente

“vestido com o habito dominicano, com a cabega tonsurada, o borddo de peregrino que lhe

conferia a dignidade de provincial numa mio e o livro dos Evangelhos na outra” (Arnaud e

Fernandes, 2005:348).

» O hdbito dominicano, é composto de 4 pegas: uma tunica branca; escapuldrio, um capuz

branco, capa preta e capuz pretos, complementado por um cinto de couro, um rosario pen-

durado. O traje de Frei Gil (Figura 7) foi baseado no conceito do peregrino, pregador, a tinica

€ mais curta e com pouco volume de tecido, em mencdo ao carater itinerante da vida em co-

munidade, usa o escapuldrio (em devogdo a Virgem Maria) sendo este mais curto adequado ao

trabalho da ordem. Ainda em observancia ao cardter pratico temos a capa que cobre o tronco

de maneira uniforme tal qual os mantos aguadeiros, veste de protecao funcional do estudioso,

médico e pregador andante. Simbolicamente o manto cobrindo a cabeca pode representar os

seus valores espirituais e individuais de “médico das almas”, no sentido de protecdo magica

diante das provacoes que passara.

Figura 8: Fotografia da pdgina do conceptboard do didrio gréfico 2. Fonte: prépria.




Figura 9: Fotografia da pagina de estudo de moda contemporanea, didrio grafico 2. Fonte: propria.

» O conceptboarde as experimentacdes geradas a partir da investigacdo tumular (Figuras 8 e 9)

se utilizam dos conceitos das vestes santas, coberturas protetivas das partes superiores e dos

volumes das ondulacdes dos hdbitos associados signos de distin¢do de fidalgas e de cavaleiros,

alem dos comprimentos e adornos dos trajes cavaleirescos. Processo ainda em construcio

que busca como resultado a transposicao de fragmentos da imagem essencial dos figurados.

Criando umanova veronicacontemporanea que transite entre arelacio da distingio da virtude

nobre e a magica protetiva.

Conclusio

» Ao analisarmos as estatuas tumulares do MAC, identificamos que muitas provém de S. Do-

mingos de Santarém, considerado um pantedo da aristocracia, abrigando casas mondsticas e

seus patronos, como os bastardos régios entre outros, marcando o desejo de individualizacio

dos enterramentos nobres. Deste santudrio da nobreza ducentista e trecentista portuguesa

podemos captar signos presentas na indumentdria do periodo e nas formas singulares de

representagdo do retratado. As suasimagens essenciais revelam dados que podemos codificar

em novos padrdes contemporaneos, mantendo a esséncia da mensagem e atualizando para o

contexto atual. A resultar em novos olhares para os objetos do memoriale, resgatando a forga
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do capital-simbdlico dos santos e cavaleiros, de modo areconstrui-los sob a 6ticadalinguagem

vestida do momento atual.
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Influencia e inspiracion artistica de Oriente Medio: Taller de

Talavera Celia

Middle East artistic influence and inspiration: Talavera Celia

EL Hassane Ait Faraji, Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas Artes, Investigador

de Arte Isldmica.Marruecos

Dr German Gutiérrez Herrera, Presidente y Fundador de las empresas Celia’s. Director

del Museo Interactivo de Casa de Talavera Celia en Puebla. México

Resumen: El presente trabajo da una explicacién sobre el origen de la talavera en Méxicoy el

origen que esta tuvo teniendo en cuenta los primeros trabajos realizados en Iraq, igualmente

el contacto conuno delos talleres de Talavera en Puebla conocido como Talavera Celia, la cual

preservo la técnica mds antigua que hoy en dia es parte del Patrimonio Cultural Inmaterial

reconocido por la UNESCO. Dentro de este trabajo se presentard el proceso que este taller

lleva a cabo para todas sus piezas de principio a fin, donde se pueden encontrar diversas

influencias de oriente medio.

Palabras clave: Talavera, México, Arte de Oriente Medio, Iraq, Influencia.

Abstract: The following work gives an explanation about the origin of Talavera in Mexico

and how it became in old Iraq due to their first woks on ceramic. Also, the contact to one of

Talaveras workshops in Puebla known as Talavera Celia that preserved the oldest technique

that today is part of the Intangible Cultural Heritage recognized by UNESCO, so in this paper

we also discover the process that Talavera Celia uses for creating different beautiful pieces of

the art of Talavera in which we identify direct and indirect influences from the Middle East.

Keywords: Talavera, Mexico, Middle East’s art, Irak, Influence.

Introducciéon

» La historia de la talavera en México ha sido parte de una tradicion centenaria la cual, ha tras-




pasado diversos elementos culturales, politicos y sociales que han permitido la conservacion

de dicha técnica artistica. Se pueden encontrar diversas piezas en diferentes museos a nivel

internacional como El Museo Metropolitano en Nueva York, Museo LACMA en Los Angeles,

El Museo Franz Mayer en México, El Museo Britdnico en Inglaterra y El Museo de Cerdmica

Luis de Luna en Espafia y otros.

» Retomando informacién de una entrevista con el Dr. Germdn Gutiérrez Herrera; ex presi-

dente del consejo regulador de Talavera en Puebla, mencionan que Puebla fue fundada para

los ciudadanos espaiioles que contaban con encomenderos por lo que en esta Ciudad desde

su inicio se funda como un centro de actividades artesanales y comercial; pues fue cede de

todo el comercio del pais; y en la cerdmica existi6 un gran sincretismo de la experiencia de los

alfareros prehispanicos (excelentes) y lanueva técnica que trajeron los espafioles incluyendo

el torno y el horno.

» En la Ciudad de Puebla se encontraron mantos de arcillas maleables y encontrandose entre

tresrios en ese tiempo consiguieron las arcillasadecuadas alasnecesidades paraesta técnicay

posteriormente se desplazaron varios alfareros de origen de Al Andalus incluyendo a algunos

portugueses.

» Latalavera es una técnica que podemos encontrar en México con una vasta variedad en

disefios, colores, formas y figuras, esto nos permite conocer y analizar el contenido de las

piezas, las influencias de diferentes culturas y sobre todo los cambios y evolucién existente

desde las técnicas mds antiguas o simples hasta la talavera actual.

D El proceso que se lleva a cabo para obtener una pieza de talavera es bastante complejo ya

que, desde la obtencion de las tierras, la formulacién de barro, su secado y delicadeza a los

diferentes factores externos causan que el tiempo se alargue o se deba iniciar de cero; también

los procesos de coccion, tratamiento de los colores y vidriado mds el contenido de los disefios

y trabajo de innovacion en esto hace que la pieza de talavera sea especial y unica.

Talavera en México

» Su origen data del siglo VIII en Irag, Medio Oriente, la cerdmica era realmente sencilla y no

tenia un valor tan significativo, sin embargo, a partir del siglo IX durante la dinastia Abasi, la

corte recibig ceramica proveniente de China la cual llamé la atencidn de la nobleza haciendo
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que la cerdmica formara parte de un elemento bdsico de estos, llevando a la corte a trabajar

mds de cerca y apoyar a los alfareros en dicha artesania poniendo un toque artistico unico.

Los chinos llevaron la pieza de cerdmica, pero en color blanco, el toque tnico aplicado por

los artesanos iraquies es el tono azul y el vidriado. La pieza mostrada a continuacion (Figura

1), es una combinacidn de los colores azul y blanco opaco con caligrafia drabe (Traduccion:

Alegria) que data del siglo IX. (Pirouz,F. 2017:17)

Figura 1. Bowl Emulating Chinese Stoneware, gth century, Attributed to Irag, probably Basra, Metropolitan Mu-

seum of New York.

D Esta fue la primera vez que se encontraba la técnica de vidriado en la cerdmica y el trabajo

decorativo plasmado en piezas; La combinacién de colores como el azul proveniente del co-

balto sobre un vidriado blanco junto con el color dorado realizaron un cambio significativo al

proceso del disefio en la cerdmica. Los chinos empezaron a producir de forma masiva cerdmica

que se encontraba bajo la influencia total de la combinacién fondo blanco y tono azul sobre

esta, la exportacion por parte de los chinos llegé a diversos paises. Esta técnica de Iraq no solo

influencio China, también todo el mundoisldmico hastallegar al oeste especificamente Espaiia

(Al Andalus); Al mismo tiempo que llegé el vidriado a Espaiia, la técnica de cuerda seca fue

moviéndose desde Iraq (Samara), pasando por el norte de dfrica en el periodo de la dinastia

Fatimi teniendo a Tinez como su capital y después centrdndose en Egipto. (Ettinghausen. F,

Grabar. O, 2001:79) y (Dodds, 1993).

» Tanto en la arquitectura como en el aspecto decorativo las dinastias almohade y almoravida

trajeron una dignidad y limitacién en el arte en Al Andalus, mientras lo trasladaban del norte




de dfrica a esta zona. O’Nell. J. (1920)

» Amitadesdel sigloXV1aéliteitalianaimportaba cerdmica de Espafia, durante lamisma época

Italia tuvo su apogeo en produccién de imitacion de formas y disefios de maydlica dentro de

las ciudades de Florencia, Fayenza y Pisa donde se concentraba el disefio de jarrones llamados

Albarelli (de origen sirio) donde guardaban los medicamentos en las farmacias, los disefios de

estas contenian el color azul y negro sobre una base blanca, otros contienen una diversidad de

colores como la pieza Drug jar del museo Victoria y Albert en Inglaterra (Figura 2), donde se

muestra una influencia drabe al tener escritura en la vasija al igual que formas geométricas

y delineado (Mack. R. E. 2002: 100).

Figura 3. Basilica del prado donde se encuentran murales de azulejo policromas del siglo XVII, Image de Felix Heren-

cias 2021
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» Toledo, Granada, Madinat Al Zahrae en Cérdoba, Sevilla etc. eran ciudades donde se encon-

traban los primeros talleres de cerdmica con vidriado y la combinacién del fondo blanco y

colores sobre este, dependiendo de las regiones podia cambiar el fondo de color para favorecer

los disefios y gustos propios (Figura 3). Sevilla, se especializaba en azulejo drabe Mudéjar como

una herencia de ocho siglos de la estadia musulmana en la peninsula ibérica sobre todo en la

region de Andalucia al sur de Espaiia siendo el centro de produccion mds grande de azulejo y

exportador en el mercado portugués a mitades del siglo XVI, este azulejo no sélo se centré en

Portugal como sucomprador, también en otros paises como México durante este mismo siglo

al recibir artesanos que compartieron sus conocimientos y se dedicaron a la produccion de la

cerdmica en México para adornar las iglesias y los monasterios, después las casas coloniales

como las cocinas, adornos de la casa y cubiertos.

» Todo lo que llegd a México formé parte de lo que hoy conocemos como Talavera, haciéndo-

nos la pregunta de {qué es la talavera? la cual es un tipo de cerdmica que contiene un fondo

blanco con formas policromas en colores azul, amarillo, verde, naranja y negro en algunas

ocasiones. Lassimilitudes que se pueden encontrar entrela técnica surgidaenIraq yla talavera

en México son el uso de formas geométricas e imdgenes de animales. Una de las diferencias

es el uso de la escritura drabe en las técnica de Iraq.

Figura 4. Jarrén y plato forman parte de una de la exposicién temporal del Museo Franz Mayer sitio oficial “Talavera

poblana. Pasado y presente.” Julio 2016.




Latalavera actual cuenta con una influencia en sus disefios de todos los paises por las que fue

pasando esta técnica como Iraq, Italia, Portugal, Espaiia, China, arte musulmana, etc. Dentro

de su origen se encuentra una mezcla de culturas ya que de Espaiia llega a Puebla el uso del

vidriado con varios colores como el azul, naranja, verde, amarillo y negro (Figura 4), esto con

influencia drabe en sus disefios y el uso de azulejos que se colocaron enlas fachas delasiglesias.

D Por otra parte, el uso de los colores blanco y azul viene de un origen Chino debido a la

comunicacion y transporte existente de piezas entre el puerto de Acapulco al puerto de Ma-

nilay de ahi a la ciudad de Jingdezhen. En este lugar se encontraba la mayor produccion de

porcelana. La importacidn de porcelana China a México llegé a Puebla y Ciudad de México

en 1537-1538 pero fue en Puebla de los dngeles donde que quedd y dio origen a la Talavera

poblana mediante la combinacién de los colores azul y blanco con el vidriado (Priyadarshini.

M. 2018). Nuevamente se puede observar una influencia indirecta por parte de Iraq en los

colores adoptados por China que llegaron a Puebla (Figura 5).

Parite Diman
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Figura 5. Mapa de comercio de cerdmica, Eva Maria Mehl (2016).

» Puebla de los dngeles es una ciudad colonial que cuenta con muchas iglesias adornadas con

azulejosensusfachadas, por ejemplo,laIglesia “Templo de San Francisco Acatepec” construida

en los afios 1650-1750. Esta iglesia es una de las maravillas de México por el disefio antiguo y

la cantidad de azulejos policromas que la conforman. Existe un parecido a los disefios inspi-

225



rados por la técnica de ladrillo similares a los patios de los palacios de Alhambra. Las fachadas

cuentan con unestiloal de las Mezquitas de Samarcanda (Mezquita Bibi Khanym) enla figura

6 (MacKinnon. A. 2018), donde el azulejo adorna la parte exterior del edificio y cuenta con la

influencia isldmica. Otro ejemplo es la mezquita de Shah en Isfahan, Irdn donde el azulejo

se encuentra en toda la fachada con colores azul oscuro, azul claro, amarillo, verde, blanco y

negro; como se puede observar en la siguientes imdagenes.

Figura 6. Samarcanda (Mezquita Bibi Khanym) (Uzbekistan, 1404) Imagen de eFesenco (2015)

Figura 7. Iglesia Templo de San Francisco Acatepec de los afios 1650-1750 (Puebla, 1650) fotografia tomada por el

autor (2019).
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» Otros monumentos que contienen estas caracteristicas pueden ser la ciipula de la catedral

de puebla decorada con azulejos de cerdmica vidriada en los afios 1575-1649 (Figura 7). “La

Casa de los Muiiecos” (Figura 8) con una fachada cubierta de azulejo que data de 1792 donde

los colores predominantes son el amarillo, rojo, y naranja con algunos azules y verdes; “La

Cocina del convento de Santa Rosa” construido a finales del siglo XVIII, conocida por dar

origen al mole realizado por las mojas (Howard. J. 1998), (un platillo tradicional mexicano

hecho a base de chocolate, especias y diversos chiles). La cocina estd cubierta de piso a techo

de azulejos en colores amarillo, azul, blanco y otros, el uso de formas geométricas y florales

son una de sus caracteristicas que la vuelve unica en el mundo.

Figura 8. Casa de los muriecos siglo XVIII en Puebla, Centro Histdrico. Imagen de Mexch (2018).

Talavera Celia, influencia e inspiracion artistica de Oriente Medio

» Después de este pequefio recorrido histdrico, podemos decir que la talavera es un patrimo-

nio inmaterial de la humanidad, por lo cual su estudio es bastante importante y es necesario

conocer de cerca el proceso que toma para llegar del barr6 a la pieza final, esto fue lo que me

llevé a México (Puebla) a investigar y ser participe de su formacion. (Figuras 9 y 10).
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Figura 9. Entrada del taller y pieza inspirada en el arte del Medio Oriente. Imdgenes de German Gutiérrez 2021

» Decidi contactar un taller de talavera en México que cuenta con la herencia mds cercanaasu

llegada, en este caso El Taller de Talavera Celia, ubicado en Puebla, la ciudad colonial donde

se estableci6 la base de la Talavera. El Taller de Talavera Celia cuenta con la denominacién de

origen por el contenido cultural, uso de tierras para formar la arcilla y realizacién de proceso

original de las piezas (Figura 9).

» Dentro del taller se encuentran los diversos lugares donde se empieza el proceso, el primero

esun patio donde se centran dos tipos de tierra, el barro blanco, que es un barro resistente a las

altastemperaturasy un barro oscuro, que es flexible y permite que las piezas se puedan moldear.

D Estos dos barros se mezclan y se dejan hidratar en agua por aproximadamente tres semanas

paradarle una consistencialodosa que permitallevarlo a un cuarto donde se colocaen unatina

para dejar que se filtre el agua y s6lo quede la masa. Durante este proceso el agua se evapora

de forma natural por otras tres semanas si el clima es favorable (calor), si el clima es humedo

o lluvioso el proceso puede tardar hasta 6 semanas.

» Una vez que el barro ya no cuenta con exceso de agua es momento del secado, cuando el

barro estd seco cambia de color y es un indicativo de empezar a quitar el aire, antes se solia

hacer con los pies al aplastarlo, pero no era muy efectivo, las piezas que se quedaban con aire

se rompian al momento de tener la coccién y debian iniciar de cero.




» Unavez que ya se sacé todo el aire del barro, se coloca en tablillas cubiertas con plastico para

evitar que se moje y pueda ser trasladado al drea de torno donde se les dard forma a las piezas.

En este lugar existen dos formas de hacer las piezas, una es en torno (Pieza circular que gira

en una meza en la cual se va moldeando con las manos en barro), la otra es con moldes (pieza

hueca en donde se coloca el barro para darle una forma especifica) de esta manera se utilizan

losrodillosy se va a aplastar el barro cémo si fuera una pizza, ya que se tiene la mezcla flexible

como plastilina. Con el uso de las tablillas y la forma de tortilla se puede definir un grosor

diferente dependiendo de la pieza. (Los rodillos aplanan y ablandan el barro y las tablitas de

madera dan el grosor para el tipo de pieza, todo esto se hace en una mesa). Cuando ya estd

blanda se coloca en el molde y empieza el proceso de secado.

» Cuando las piezas ya se han secado es momento de llevarlas a un horno (actualmente de

gas) en el cual se van a meter las piezas por g horas a 950 grados centigrados. Cuando las

piezas salen se puede ver si el barro estaba bien hecho o no ya que las piezas se encogen unos

3 milimetros en la coccidn, si habia mucho aire en el barro, la pieza se va a romper pero si la

mezcla estaba bien hecha, 1a pieza no se partird y podra continuar con el proceso de vidriado.

» En este proceso se va aintroducirla pieza a una mezcla de arenasilica, plomo y estafio que se

derriten previamente, se pulverizan, agregan miel de piloncillo y agua para obtener lamezcla

blancaylogarel vidriado, cuando se sumerge la pieza, los poros del barro se rellenan y se forma

una capade aproximadamente 3 milimetros, lo cual permite que la pieza tenga el fondo blanco.

D Paralos colores que se aplican en las piezas se debe considerar que todos deben ser naturales

porlo cual existe una corta variedad de estos, por ejemplo, el azul proviene del cobalto, el negro

de las latas de fierro para tener carbdn y sacar el color, el naranja sale de la hematita, el color

verde proviene del cobre como fierros delgados y el color amarillo que es del altimén. A todos

los colores se les agrega vidrio para que brillen al momento de meterlos en la segunda coccién.

» Todos los minerales son procesados en el mismo taller, cada taller cuenta con sus propios

proveedores que les llevan los materiales necesarios para hacer los colores. Los molinos se

encuentran dentro del taller y antes solian ser manuales, hoy en dia cuentan con materiales

mds especializados que permiten un mejor manejo de los minerales y arenas.Cuando las

piezas estan listas es momento de pintarlas, se tienen pinceles de barba de chivo y cerdas

de mula que son cerdas gruesas y resisten la pintura. Tiene un disefio de grosor arriba y se

adelgaza ya que el color se acumula arriba y como se va ocupando la tinta va bajando y no es
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necesario cargarlo a cada rato.

» Los disefios pueden ser desde algo muy simple hasta algo muy complejo, esto hace que el

costo también llegue a variar. Una vez que la pieza ha sido pintada, se lleva a una segunda

coccion en el horno de gas en donde le toma ¢ horas a 1020 grados formarse. Al final la pieza

sale con el brillo completo y se puede decir que el proceso estd casi completo, el dltimo paso es

escribir la denominacion de origen, el nombre del taller, 1a fecha y el lugar para demostrar la

originalidad de las piezas, en algunos casos se les da un certificado de autenticidad de talavera.
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Figura ro. Inspiracion en la puerta de Istar. Imagen de German Gutiérrez (2021).

» El talento nato que tienen hacia el dibujo es una de las caracteristicas de los artesanos por

que se dedican a pintar o formar piezas con mucha delicadeza. Es un proceso que toma tiempo

y puede tardar hasta 3 meses en terminar una pieza para exhibicion, por lo tanto, es necesario

el trabajo colaborativo y saber que van a aprender y tropezar varias veces hasta que logren

tener una pieza perfecta.

D Existen g talleres con la denominacién de origen (Talavera las Américas, Talavera Armando,

Talavera de la Luz, Talavera Celia, Talavera de la Reyna, Talavera Nueva Espaiia, Talave-

ra Uriarte, Talavera Sta. Catarina, Talavera Virgilio). Ya que no todos siguen los procesos

completos o hacen uso de materiales artificiales los cuales no son vdlidos, existen muchos

talleres en puebla y otros estados que dicen ser de talavera, pero al no ponerle a sus piezas la

denominacidn de origen significa que es falsa al igual que el uso de otros colores o materiales

para cambiar el estilo.

D Para que una pieza sea talavera es necesario que cuente con el proceso anteriormente detalla-

do, tanto para las piezas como para los azulejos ya que ambos se realizan de la misma manera.




Todalainformacién recolectada en el taller de Talavera Celia nos permite poder comparar la

forma en que trabajan con otros talleres, igualmente con denominacién de origen ya que, a

pesar de tener un mismo proceso, los disefios y los clientes pueden variar, los conocimientos

sobre su origen dependen de que tanto conozcan los artesanos y su influencia cultural de este

patrimonio inmaterial.

Conclusion

» Después de conocer un poco mds sobre los procesos del taller con denominacién de origen,

podemos analizar que se respeta el proceso tradicional que los espafioles trajeron a México,

podemos encontrar que el proceso sigue desde la dinastia Abasf hasta México Posmoderno,

cada pafis fue realizando su toque en cada contacto que tuvieron con la técnica y las civiliza-

ciones anteriores; el bagaje cultural es el que ha permitido que este patrimonio inmaterial

siga transformadndose pero mantenga su originalidad en técnica artistica.

» Se puede observar la técnica de vidriado originada en Iraq dentro de tantas piezas en distintos

paises, es conocido que cada cultura que cuenta con cerdmica vidriada va agregando un toque

personal y siempre conserva todo el bagaje cultural de este, los disefios pueden ir cambiando,

pero mantienen algo de la estructura artistica primaria, en este caso el contenido Iraqui, se

puede observar como ejemplo el Taller de Talavera Celia.

D La Talavera es el resultado de toda la trasformacion cultural, pero con la originalidad de la

cerdmicade Iraqindirectamente, esto le dan un valor impresionante aligual que lainfluencia

musulmana existente en los disefios encontrados. Parami, la Talavera es parte de unaidentidad

tan cercana a mi pais por toda la carga cultural y contenido isldmico encontrado en las piezas

y el trabajo de los artesanos tan valioso. Puedo decir que es muy dificil encontrar personas tan

dedicadas a un arte tradicional como los artesanos de talavera y los de azulejo que encuentro

en mi pais al dedicarle tanto tiempo y paciencia a los azulejos tradicionales conocidos como

alicatado, que sigue manteniendo las técnicas antiguas duraderas y perfectas para el adorno

de los lugares o palacios.
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O véu do universo intimo: uma pintura como dimensio espiritual

The veil of the intimate universe: painting as a spiritual dimension
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Resumo: Este artigo apresenta uma reflexdo sobre uma série de pinturas realizadas pela

artista visual Cldudia Matoos nas décadas de 1980 e 1990. Trata-se de uma anadlise acerca de

seu processo criativo na pintura, que partiu da representacio da figura humana, até a sua

transmutacao-dissolugdo-condensagdo em formas circulares, num trajeto para a pintura abs-

trata. Estafase de seu trabalho artistico revela uma intima atmosfera espiritual no ato criativo.

Palavras chave: pintura, arte, espiritualidade, imagem, Cldudia Matoos.

Abstract: This article presents a reflection on a series of paintings by visual artist Cldudia

Matoos in the 1980s and 199o0s. It is an analysis of her creative process in painting, which

started from the representation of the human figure, to its transmutation- dissolution-con-

densation in circular shapes, on a path to abstract painting. This phase of her artwork reveals

an intimate spiritual atmosphere in the creative act.

Keywords: painting, art, spirituality, image, Cldudia Matoos.

Introducao

“A arte € um caminho que leva para regides

que o tempo e 0 espaco ndo regem.”

Marcel Duchamp




Introducio - a artista Cldudia Matoos

D Artista visual brasileira/portuguesa, nascida em Belo Horizonte, Minas Gerais. Dedicava-se

aoballet,que marcou profundamente asua sensibilidade. Percorreu um caminho de formagio

artistica e académica que alevou ao doutorado em Artes Visuais, na Universidade Federal do

RiodeJaneiro,comatese: “Galeria de Arte Celina: oidedrio cultural de uma geragdo de artistas

e intelectuais em Juiz de Fora (1960/1970)”. Dedica-se a pintura, ao desenho e as instalacoes

artisticas. No inicio de sua trajetdria pelo dmbito da pintura, dos anos de 1986 até 2000, seu

nome artistico era Cldudia Regadasx. A partir do ano de 2000, retomou seu nome original

Cldudia Matos. Desenvolviaseus trabalhos artisticos, lecionava Artes e iniciou, de 2005 a 2007,

investigacoes no mestrado de Ciéncia da Religido, na Universidade Federal de Juiz de Fora,

com a dissertagao “Schiller e a Arte: a beleza como elevagdo do homem rumo ao Absoluto,” ja

publicadaem livro de mesmo titulo. Este mestrado foi decorrente de suas reflexdes de décadas

anteriores, como também, do gosto e do interesse pelos estudos sobre a dimensao do sagrado,

da espiritualidade e da filosofia. A partir de 2016, assumiu 0 nome artistico de Cldudia Matoos.

» O objetivo deste artigo é refletir sobre algumas pinturas de uma fase introspectiva, espiritual

e intimista que se envidenciou através da sua pintura, no trajeto pelo abstrato, nas décadas de

1980 a 1990, no Brasil (em que assinava como Cldudia Regadass).

O espirito retira da matéria as percepgdes que serdo seu alimento, e as devolve a ela na forma

de movimento, em que imprimiu sua liberdade

(Bergson, 1999: 291).

1. A Pintura pode ser uma forma de Conexao Espiritual

» Desde o inicio de seus primeiros trabalhos em pintura, Claudia Matoos vinha desenvolvendo

reflexdes sobre o processo de conexdo do artista consigo préprio, com a sua realidade inte-

rior/exterior e as relacoes com o invisivel ou com o que o transcende. A artista acredita que a

pintura permite e vive a experiéncia do simbdlico. E uma vivéncia intima que se abre como

reveladora. Para ela, o cardter simbdlico e criativo atravessa este véu e se materializa na obra.

» Para Mircea Eliade, “O sagrado manifesta se sempre como uma realidade inteiramente

diferente das realidades “naturais” [...| Mas sabemos que essa terminologia analdgica se deve
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justamenteaincapacidade humana de exprimir o ganz andere(o sagrado): alinguagem apenas

pode sugerir tudo o que ultrapassa a experiéncia natural do homem mediante termos tirados

dessa mesma experiéncia natural (Eliade, 1992: 12).

Cldudia Matoos acredita que a arte € uma experiéncia, uma agdo natural e a pintura pode

ser uma ponte de contato com o Sagrado.

2. Reflexdo sobre algumas pinturas

» Cldudia Matoos afirma que a pintura muitas vezes flui naturalmente como um riacho tran-

quilo, serena. Por vezes, ela é sofrida, é luta. Outrasvezes, é descoberta-imprevisibilidade. Em

alguns momentos, a pintura pode ser pensada, mas no decorrer do processo, pode se tornar a

completamente Outra, surpreendendo o artista. A pintura € cor, textura, gesto, traco, pincelada,

linha, letra, linguagem, simbolo e verdade.

D Para Heidegger “a verdade insere-se na obra. A verdade advém como o combate entre clareira

e ocultacdo, na reciprocidade adversa entre mundo e terra” (Heidegger, 2000: 50). Segundo

Bergson:

Tudo se passa como se, nesse conjunto de imagens que chamo universo, nada se pudesse pro-

duzir de realmente novo a néo ser por intermédio de certas imagens particulares, cujo modelo

me € fornecido por meu corpo

(Bergson, 1999: 12).

» Este corpo-universo, ponto de partida de onde se expandem as pinceladas, expressam uma

verdade intima. Na figura 1, observa-se a obra da artista “Salto Infinito” (6leo sobre tela, 1987).




Figura 1. Salto Infinito, de Cldudia Matoos. Pintura em 6leo sobre tela, 69 cm X 49 cm, 1987. Fonte: propria.

» Cldudia Matoos revela: a pintura € fala, rito, danca. E poesia, musica. Primeiramente € um

didlogo interior e solitdrio. Depois de pronta, se torna autbnoma— Nos invade, nos questiona,

nos toca.

D Para Julio Pomar, a pintura € tictil, é um convite a mao. Quer o quadro tenha a ver com

imagens conhecidas, com um ‘visto’ anterior, quer a profundidade seja simulada ou dada por

alusoes, a matéria da pintura impde-se como realidade principal [...] O meio em que se insere

a pintura € um corpo oco, habitado pelo espectador que desloca (Pomar, 2014: 19).

» Segundo a artista, nesta tela, este corpo se desloca em um Salto Infinito, livre da atmosfera

daracionalidade, completamente aberto para a dimensdo espiritual.

» Nafigura2,atelaintitulada “Reflexdo” apresenta também um corpo como tema central. “Uma

pintura comeca por ser matéria real; enquanto imagem, torna-se miragem” (Pomar, 2014: 30).

237



238

Figura 2. Reflexdo, de Claudia Matoosx. Pintura em 6leo sobre tela, 80 cm X 50 cm, 1989. Fonte: propria.

» Cldudia Matoos pensa que a tela/suporte € um campo de energia. Camadas e camadas de

matéria, de cor, de tinta sdo camadas e camadas de uma introspeccao que se liberta na acao,

nos movimentos e gestos tornando-se outra matéria transmutada.

D Aartista,ao trabalhar asformas circulares que perpassam, se aprofundam, dividem, mas também

revelam o Corpo como lentes transparentes, comunga do pensamento de Bergson, que afirma:

Isto posto, haviamos considerado o corpo vivo como uma espécie de centro de onde se reflete,

sobre os objetos circundantes, a a¢do que esses objetos exercem sobre ele: nessa reflexdo con-

siste a percepgdio exterior. Mas este centro ndo € um ponto matemdtico: € um corpo, exposto,

como todos os corpos da natureza, d agio das causas exteriores que ameacam desagregd-lo.

Acabamos de ver que ele vesiste a influéncia dessas causas. Ndo se limita a refletir a agdo de

fora; ele luta, e absorve assim algo dessa agdo. Af estaria a ovigem da afec¢io. Poderiamos,

portanto, dizer, por metdfora, que, se a percep¢io mede o poder refletor do corpo, a afec¢io

mede seu poder absorvente

(Bergson, 1999: 57-58).




» Desta forma, essa pintura funciona como um centro refletor e tal como Bergson assinala “e

porisso a superficie de nosso corpo, limite comum deste corpo e dos outros corpos, nos é dada

ao mesmo tempo na forma de sensagao e na forma de imagem” (Bergson, 1999: 273).

» Observa-se que nesta pintura, o corpo representado pela artista se sintetiza, se divide em

esferas sobrepostas, numa confluéncia repleta de subdivisdes e pensamentos que assolam o

ser humano.

» Naobra “Enigmadavida” (6leo sobre tela, 1990), Cldudia Matoos sintetiza totalmente a figura

humana em um circulo. Assim, para a artista, o circulo torna-se a representacgio da esséncia

humana. A sua Série denominada “Enigmas” que resultou em uma exposicio individual, é

uma proposta em que o ser humano, enquanto esséncia, é sempre um circulo incompleto

durante a vida. Para esta artista, o ser humano éfinitude na Infinitude e a Arte € a Infinitude expressa

na finitude. Arte € linguagem universal. A vida éum Enigma.

» Conforme Rudolf Otto, “alinguagem estd repleta e a vida érica de coisas tdo distantes darazdo

quanto da percepcdo sensorial, fisica. O &mbito comum dessas coisas € o ‘mistico’. A religido

€ parte desta drea, terra incdgnita para a razdo” (Otto, 1992: 99). Para Cldudia, a pintura pode

estabelecer a ponte com esta drea incdgnita, espiritual.

Figura 3. Enigma da vida, de Cldudia Matoosx. Pintura em Gleo sobre tela, 9o cm X 70 cm, 1990. “Série Enigmas”.

Fonte: propria.
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D Apinturaintitulada “Liberagio” pertence a “Série Enigmas” (Figura 4). Paraa Cldudia Matoos,

a esséncia do ser humano estaria no centro, na origem, na transformacéo e na sua liberagao

do mundo material.

Figura 4. Liberagio, de Cldudia Matoosx. Pintura em ¢leo sobre tela, 9o cm X 70 cm, 1990. “Série Enigmas”. Fonte:

propria.

» Eesse corpo humano que continua a prevalecer na pintura como pilar,como elemento central,

mesmo que de forma subliminar. Esta obra configura um universo intimo, em suas variagdes

entre formas, texturas, cores e relaciona-se com o pensamento de Henri Bergson, que afirma:

Hd um sistema de imagens que chamo minha percepgdo do universo, e que se conturba de alto

a baixo por leves variagoes de uma certa imagem privilegiada, meu corpo. Esta imagem ocupa

o centro; sobre ela requlam-se todas as outras; a cada um de seus movimentos tudo muda, como

se girdssemos um caleidoscopio. Hd, por outro lado, as mesmas imagens, mas relacionadas

cada uma a simesma, umas certamente influindo sobre as outras, mas de maneira que o efeito

permanece sempre proporcional a causa: € o que chamo de universo

(Bergson, 1999: 20).

» Segundo Mircea Eliade (1992:13) “manifestando o sagrado, um objeto qualquer torna-se outra

coisa e, contudo, continua a ser ele mesmo, porque continua a participar do meio césmico
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envolvente.” Para Cldudia Matoos, a sua pintura “Despertar” (Gleo sobre tela, 1990), ainda da

Série Enigmas, materializa-se na representacio desta juncdo simbdlica entre duas esferas: a

humana e a espiritual (Figura 5).

Figura 5. Despertar, de Cldudia Matoosx. Pintura em 6leo sobre tela, 81 cm X 65 cm, 1990. “Série Enigmas”. Fonte:

propria.

» Nafigura 6, a pintura “Janela para o Infinito” faz parte da série “Janelas”, que se concretizou

em outra exposi¢do individual. A artista privilegiou a abertura, a entrada, a passagem da

esséncia humana para outra atmosfera ou dimensao. E um espaco que se abre para aideia de

Infinito e novas possibilidades.
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Figura 6. Janela para o Infinito, de Cldudia Matoosx. Pintura em acrilica sobre tela, dimensdes com recortes, 92 cm X

85cm, 1990. “Série Janelas.” Fonte: prépria.

D Nesta Série a artista criou diversas janelas em formatos variados e vidragas, configurando

atmosferas ou espacos introspectivos, de vivéncia meditativa e imaginativa.

» Nafigura7,aobra“Janela parao Sonho” é realizada em acrilica sobre tela. O sonho para Cldu-

dia Matoos, traz a ideia do repouso e dos corpos imersos no mundo onirico. E uma dimensio

que se abre e estd presente em nossa condicao didria. Os reflexos espelham elementos fluidos

vividos durante o dia e que de forma inefdvel penetram em um espago mais profundo do ser.

Conforme evidencia Félix Gatari:

A abordagem fenomenoldgica do espagco e do corpo vivido mostra-nos seu cardter de insepa-

rabilidade. Por exemplo, no sono e no sonho, o corpo fantasmado coincide com as diferentes

modalidades de semiotizagdo espacial que ponho em funcionamento. A dobra do corpo sobre

si mesmo € acompanhada por um desdobramento de espagos imagindrios

(Gattari, 2006: 153).




Figura 7. Janela para o Sonho, de Claudia Matooss. Pintura em acrilica sobre tela/madeira, 100 cm X 100 cm, 1996.

“Série Janelas.” Fonte: propria.

» Segundo Heidegger (2000: 46) “a origem da obra de arte e do artista é a arte. A origem € a

proveniéncia da esséncia, onde advém o ser de um ente. O que € arte?” Poderemos procurar

“asua esséncia na obra real”, assim complementa o autor.

» Averdade da obra poderd imiscuir-se a verdade do artista.

A realidade da obra determina-se a partir do que na obra estd em obra, a partir do acontecer

da verdade. Pensamos este acontecimento como o travar do combate entre mundo e terra. No

movimento congregado deste combate, advém o repouso. Aqui se fundamenta o repousar-se-

-em-si da obra

(Heidegger, 2000: 46).

» Cldudia Matoos na pintura da Figura 8, também da “Série Janelas,” mostra reflexos e “Vi-

dracas da Alma,” onde a esséncia do ser humano se apresenta ao fundo, recolhida, em um

jogo de distanciamento e repouso: entre a ideia subjetiva de Mundo (enquanto Refugio) e a

Materialidade (a Terra), mais a frente, em primeiro plano.
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Figura 8. Vidragas da alma, de Cldudia Matoosx. Pintura em acrilica sobre tela, 9o cm X 70 cm, 1996. “Série Janelas.”

Fonte: prépria.

» O Triptico “Almas Gémeas” (Figura og9) faz parte de uma Série intitulada “Poemas em Tela”,

referente a uma exposicdo individual da artista. A temadtica relaciona-se ao encontro e as

vivéncias entre o fildsofo Jacques Maritain e a sua esposa, a poetisa Raissa Maritain. Poesias,

Filosofia e cartas trocadas entre ambos povoaram o seu imagindrio. Nesta pintura, as duas

grandes esferas se complementam e se unem revelando uma unido espiritual. Hd grafismos

que simulam cartas transparentes com sugestio de uma caligrafia. As palavras nao existem

de fato, mas correspondem aos pensamentos da artista no ato da pintura. E como se a pintura

fosse capaz de estabelecer uma correspondéncia com o invisivel.
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Figura o9. Almas Gémeas, Triptico, de Cldudia Matoosx. Pintura em acrilica sobre tela, dimensdes mdximas: 130 cm X

120 cm, 1998. “Série Poemas em Tela.” Fonte: propria.

Figura 1o. Mensagens da Paixdo, de Cldudia Matoosx. Pintura em acrilica sobre tela, 8o cm X 60 cm, 1998. Série “Poe-

mas em Tela.” Fonte: prépria.
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D Nestatela, “Mensagens da Paixdo” (Figura 10) a artista expressa duas esséncias humanas que

se fixam e ndo se tocam, frente a frente, revelando uma grande forca e energia entre ambas. O

didlogo entre elas se faz mediante mensagens e bilhetes que flutuam neste espaco atemporal.

Na pintura, vemos a escrita, mas as palavras nio existem de fato. E a representacio de uma

comunicacdo espiritual entre dois seres.

Consideracoes finais

D As pinturas apresentadas revelam imagens do universo da artista, que durante duas déca-

das desenvolveu a pintura como prdtica, processo, criacio e “Espaco de Conexdo.” A séries

Enigmas, Janelas, Poemas em Telas e inclusive a Série Tétens, que aqui ndo foi representada,

(pertencente também a este periodo), em todas estas, € possivel verificar uma atmosfera es-

piritual nas pinceladas, em mensagens, ou simbolos e caligrafias com palavras inexistentes.

Sem duivida, o pintor utiliza a tinta, mas de tal modo que a cor ndo se gasta, mas passa sim a

ganhar luz. Também o poeta utiliza a palavra, ndo, porém, como aqueles que habitualmente

falam e escrevem tém de gastar as palavras, mas de forma tal que a palavra se torna e per-

manece verdadeiramente uma palavra

(Heidegger, 2000: 37).

» Para Cldudia Matoos, a Pintura também é PALAVRA.
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Os devaneios cosmicos no didrio de Yves Klein

Les songeries cosmiques dans le cahier dYves Klein

Pierre Georges Gabriel Crapez, Universidade federal fluminense, Departamento de Arte,

rua Prof. Lara Vilela, 126 - Sio Domingos, 24210-590, Niter6i - R]

Résumo: uma leitura do didrio do artista pldstico francés dos anos sessentas, Yves Klein,

com a chave hermenéutica da fenomenologia da imaginacao criador de Bachelard, revela os

horizontes oniricos que conduziram a todo um destino de imagens encontradas em sua obra.

Sua palavra € a matriz de sua visualidade e do seu projeto artistico que devolveu a arte do seu

tempo uma cosmicidade e uma transparénciade mundo caracteristica de umabusca espiritual.

Palavras chaves: Didrio, devaneios, imaginacao, (i)materialidade, cosmicidade .

Resumé: une lecture du journal de lartiste plastique francés des années 60, Yves Klein, ayant

comme clé herméneutique la phénoménologie de limagination créatrice de Bachelard, révele

leshorizonsoniriques que ont conduits d tout um destin dimagesrencontrées dansson oeuvre.

Sa parole é la matrice de sa visualité e de son projet artistique que onte restituée 4 I'art de son

temps une cosmicité et une transparence de monde que caracteriza une quéte spirituelle.

Paroles clés: journal, songeries, imagination, (i)materialité, cosmicité.

Introducio

» O artista pldstico francés Yves Klein costumava escrever em um didrio nos anos sessentas

onde podemosler hoje suas vivencias, pensamentos e reminiscéncias dajuventude. Ao adentrar

em alguns dos seus escritos via a fenomenologia da imaginacdo criadora de Bachelard (pelo

qual KLEIN tinha uma profunda admiracio) pude descobrir horizontes poéticos que nutrem

todo um destino de imagens,imagens essas que virdo a ser materializadas em sua obra (pinturas,

esculturas, instalacdes e performances) e que revelam uma inquietagao espiritual singular

em um tempo profundamente materialista. Sua obra chega a devolver ao universo daarte um




sopro visando reafirmar o lugar do transcendental na contemporaneidade. O encantamento

que suas obras despertam em nos nos aproxima das grandes tradi¢des da arte votiva e mira

um além dos olhos. Ao ser desvelada pela chave hermenéutica bachelardiana dos devaneios

césmicos podemos encontrar alguns desse horizontes em sua obra. A palavra encontrada em

seu didrio € a matriz de uma visualidade e de um projeto artistico portador de uma promessa

de mundo, de um mundo transfigurado.

» Escolhemos aqui dois trechos do seu didrio; um sobre seu devaneio diante do céu azul de

Nice, sua cidade natal, na juventude, e outros relatando seu encontro com vendedores de

pedras preciosas que lhe fizeram sonhar com a profundeza mineral das cores. E nestes dois

trechos relativos ao espago e a matéria, que criamos atalhos poéticos que iremos percorrer

com nossa imaginacao criadora para avistar seu horizonte poético, num exercicio literdrio

em busco de uma correspondéncia com suas obras. Seus devaneios cdsmicos sobre matéria e

imaterialidade. Seus devaneios cosmicos sobre matéria e imaterialidade encontram ressonancia

na obra de Bachelard com o qual Yves tinha se identificado ao ler “a poética do espago” e que

nos utilizarem como chave hermenéutica, e por isso iremos antes definir o que entendemos

como devaneios csmicos.

1. Bachelard e os Devaneios Cosmicos

» Certas imagens surgem de um tipo caracteristico de devaneio, o devaneio csmico. Esse

devaneio césmico aflora na tranquilidade, diante de um belo espetdculo do universo. Nessas

horas, o devaneador se abre ao mundo, nele estd confiante. No devaneio csmico conjugam-

-se duas profundezas, um mundo e um homem estdo em plena comunhdo ou como nos diz

Bachelard; “Duas profundezas se conjugam, se repercutem em ecos, que vao da profundeza

do ser do mundo a profundeza do ser do sonhador. (1960:148).

» Nesse devaneio cGsmico, onde o tempo € suspenso, o sonhador nio pertence mais a uma

sociedade, mas ao universo. Ele se torna um sonhador de mundos. “O devaneio césmico nos

faz habitar um mundo, pela cosmicidade da imagem nds recebemos uma experiéncia de

mundo. (1960, p.148).

D Esse tipo de devaneio persegue um bem estar, segue um eixo de felicidade e naturalmente

nos faz habitar a felicidade de um mundo. E um mundo de plenitude. O devaneio césmico
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produz um ser pleno, que sonha em expandir sua felicidade. Nessa paz alcangada, o mundo

torna-se majestoso. Assim, todo devaneio césmico incorpora um eixo de felicidade e de en-

grandecimento. As imagens césmicas engrandecem o mundo. “Alors le monde est grand et

I’homme qui le réve est une grandeur.” (Ibid, p.149). “Entdo o mundo € grande e 0o homem

que o sonha € uma grandeza” (Ibid, p.149).

» Aimagem césmica nio € fruto de uma percepcdo banal, nasce de um desejo de ver além, é

um além da Percepgao, nele rompe-se a distdncia entre o sonhador e 0o mundo. Numa con-

templacdo plena, o sonhador e o seu mundo estdo em comunhdo, quase se tocando. Mas a

imagem cdsmica ndo se constitui dos restos de um mundo percebido. O mundo, que emerge

do devaneio cdsmico, ¢ um mundo nao fragmentado, nos ¢ dado como uma totalidade. O seu

todo € apreendido antes de suas partes. O sonhador vem habitar um Todo e nele é amparado

por uma unidade de mundo, unidade de sonho, unidade de ser. O sonhador de mundos nio

conhece a divisdo do seu ser. Podemos afirmar que, no devaneio césmico, temos uma cons-

ciéncia de bem estar. As imagens césmicas respondem a nossa dnsia de quietude e plenitude

do existir. O mundo é, para o devaneador de imagens césmicas, “uma doce acolhida”. Nesse

mundo, ele participa de uma ceia, sublime ceia, onde € celebrado o dom reciproco de sua vida

e davida do universo. O devaneador césmico estd com seu mundo no mesmo diapasio, numa

mesma respiracdo. Para ele, 0 universo é um ser que respira. Qual € o homem que, a beira-mar,

nunca procurou essa sintonia com a respiracao do mundo ou que, ao se energizar na floresta,

nunca expds seu peito ao vento, ao sopro da Terra? E pela poesia que o homem alcanga uma

“saude césmica”, como nos diz Bachelard: “A poesia ajuda a respirar melhor”. (1960, p.156).

» Como vimos, os devaneios c6smicos nos dio acesso a um bem-estar, para Bachelard eles

se transmutam em palavras ou gestos criadores, pois o devaneio resulta sempre em obras e

conduz ao mundo do Belo; “O eixo normal do devaneio cdsmico € aquele ao longo do qual o

universo sensivel € transformado em um universo de beleza” (Bachelard,1960:.157). No de-

vaneio cdsmico, o universo recebe uma unidade de beleza. e para Bachelard, a arte do pintor

ou do poeta € a arte de enxergar a beleza. Neste sentido, o olho do pintor nio se abre sobre

uma mera perspectiva geométrica, € um centro que irradia, que brilha e ilumina aquilo que

o artista escolheu, revestindo todas as coisas de ouro e luz. O olho do pintor é um pequeno sol,

com seu raio de luz vivifica os cendrios da vida ao seu redor. “A tarefa do poeta é nos oferecer

os mundos do maravilhoso, esses mundos que nascem de uma imagem césmica exaltada].




(Bachelard,1960, p.175).

» Do mundo emanam palavras grdvidas dos sonhos dos poetas. A prépria voz do poeta é avoz

do mundo e suas palavras sio louvores. Nos devaneios cosmicos, o mundo reencanta-se. Pela

cosmicidade de suas imagens, os poetas e os pintores humanizam o mundo, o mundo ganha

corpo, alma, adquire voz e tem sopro. Isso nos lembra os devaneios primitivos da humanidade,

que deram origem aos mitos. O devaneio c6smico nos faz mergulhar no tempo arcaico, na

génese da humanidade, na aurora da consciéncia. Um tempo imemorial e mitico se abre em

nos. E essa cosmicidade que encontramos nas obras e nas palavras desse artista francés. Pela

comicidade dos seus devaneios, o espago, a substdncia entram em uma nova dimenséo e a

Imaginagao reveste-se de um novo papel; ela embeleza e engrandece, unifica e idealiza, nos

proporcionando uma experiéncia fusional com o mundo sonhado, fusdo com o cosmos, fusao

de cosmos € essa cosmicidade que encontramos nos trechos seguintes encontrados em seu

didrio e no qual escolhemos de exercitamos nossa imaginacio afim de nos unir a sua visio.

2.0 espelho do céu

» No trecho que se segue, encontrado no seu didrio, Yves Klein relata uma dessas horas de

encantamento vivida em sua infincia e onde se nutriram as raizes de sua atividade onirica,

despertada diante do azul do céu, um azul intimo, o azul de sua terra natal.

Quando ainda era adolescente, em 1946, ia assinar meu nome do outro lado do céu durante

uma viagemfantdstica, “realistica-imagindria”. Nesse dia, enquanto eu estava deitado sobre a

praia de Nice, eu comecei a sentir odio pelos pdssaros que voavam aqui e ali no meu belo céu azul

sem nuvens, porque eles tentavam fazer furos na mais bela e mais grandiosa de minhas obras.

(Klein,1983: 196)

D Neste texto, Yves Klein relata um devaneio de infincia, diante do imenso céu azul, um deva-

neio de origem que parece ter suscitado todo um destino de imagem. Quem sabe permanecer

juntinho da crianca que pulsa dentro dele, encontra um manancial de imagens poéticas a

sua espera, como nos lembra Bachelard: “Um excesso de infincia é uma semente de poesia”.

(Bachelard 1960, p.85). Na beira da praia, num momento de paz, Klein vivenciou um sonho

acordado. A praia é o lugar predileto para um tempo de grande sintonia com a natureza onde a

alma aquietada da infancia sabe-se pertencer ao universo. “A crianca se sente filho do cosmos,
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quando o mundo humano o deixa em paz. (Bachelard,1960: 84)

D Nice, a cidade natal de Yves Klein, € inserida em um sitio que se abre ao céu e ao mar. “Na

Costa azul” se defronta com esse espetdculo grandioso da natureza que oferece uma paleta

rica em azuis. Yves Klein nutriu-se dessa paisagem na juventude, encantou-se com seu belo

céu azul, antes mesmo de saber nomed-lo. “Sonha-se antes de contemplar. Antes de ser um

espetdculo consciente, toda paisagem € uma experiencia onirica”. (Bachelard, 1942, p.11). As-

sim segundo Bachelard, a imaginacio “canta a realidade” (Ibid, p.23), ela ndo se contenta em

descrever seu objeto, ela o idealiza. Aos dados trazidos pelo sensivel, havemos de considerar o

acréscimo da imaginagdo. A cor € entdo a soma de um valor objetivo e de um valor subjetivo.

Se o azul destacado por Klein, nos traz a tonalidade de uma paisagem, também nos revela a

atividade tonalizante do seu ser. O azul aqui € simultaneamente visto e sonhado. E este azul

do céu, da paisagem natal, que vibrou no coragao do jovem, despertando no seu intimo toda a

poténcia da core, uma poténcia do ser. Bachelard ensina também que a imaginagido tem uma

dimensdo material: “O pais natal € menos uma extensdo do que uma matéria(...), € através

dele que nosso sonho adquira suajusta sustincia, € a ele que pedimos nossa cor fundamental”.

(Ibid; 11). Klein devaneou sobre as substancias da paisagem, foi nessa matriz, nesse ventre

cosmico, que germinou sua atividade onirica, substancializando-se. Além de uma tonalidade,

aimaginacdo do artista encontrou no céu azul, seu eixo substancial preferencial, a vocagio

aérea de sua atividade onirica. N3o se trata aqui de nenhum determinismo, a substancia

da paisagem € aqui um mero principio condutor que da continuidade as forgas psiquicas

da imaginacao. Diante da variedade de substancias e cores oferecidas pela paisagem, Klein

descobriu a orientacdo de sua atividade devaneadora. E dessa vocagao que ele se conscientiza

e que, naquele instante, se apodera. Num relampago de lucidez, entende que essa realidade

aérea e azul “lhe pertence”, pois nela encontra-se a sua fonte. Naquele instante, Klein toma

posse do seu bem em sua integralidade. Por essa razdo, os passaros neste cendrio mancham o

belo azul em sua total unidade.

Nesse duelo entre 0 azul do céu e os objetos que nele se destacam, € muitas vezes pela ferida

que fazem as coisas sobre 0 azul imaculado que nds iremos sentir em nosso ser um estranho

desejo de integralidade do céu azul.

(Bachelard,1943: 213)

» A cor azul repercutiu tdo profundamente em Klein que ele se irritou com a presenca dos
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pdssaros, esses intrusos. Klein sonhou para si um céu puro, imaculado, vale dizer, inteira-

mente transparente. Ao contemplar o belo céu azul, um coragio revela assim um desejo de

pureza. Mas sonhar a transparéncia do mundo € sonhar contra toda opacidade, toda forma

de ocultacio, que nos impede de enxergar o coracio das coisas. E um sonho de lucidez total:

“O céu azul é vontade de lucidez” (Bachelard, Ibid; 220).

» Yves Klein quis alcangar a alma do céu azul, sabia que nele encontraria o espelho da alma.

Por isso, sonhou o azul do céu em sua profundeza, mas ao cavar o céu, mergulhou no puro

mundo da cor, no Cosmo do Azul. Ao mergulhar no azul do céu Klein depara com o céu do

azul. “O devaneio cavo a realidade, primeiro no céu azul ndo hd nada, depois hd um nada

profundo, enfim uma profundeza azul”. (Bachelard, ibid: 218).

» Ver além do azul para alcancar o fundo ultimo, avistar a ultima fronteira, essa € a direcdo

do seu olhar. Para um fenomendélogo, sonhar com a profundeza tdltima do mundo e da cor é

sonhar com o fundo absoluto do ser, a matiz do eu profundo. Diante do azul do céu, o artista

aspira ver sua cor-verdade. O céu € seu espelho, ao contemplar o ser da cor, sonhou a cor do

ser. “O narciso aéreo mira-se no céu azul”.(Bachelard,1943: 220).

» Um destino se desenhou entdo naquele dia. Ele foi buscar o titulo do seu objeto de contem-

plagdo numa viagem “realistica-imagindria”, porém bem real, porque vivida e desejada. Para

um grande sonhador, o desejo € constitutivo do real. Ndo existe dicotomia entre sonho e

realidade, esses dois polos se sustentam mutuamente, o que o leva a sentenciar em seu didrio:

“Quemndo acredito nos milagresndo é um verdadeirorealista. (Ben Gourion,apud Klein,1983;

171). Num gesto, o jovem sonhador estica o seu braco, amplia o seu raio de atuagdo e assina

seunome no outro lado do céu, além das fronteiras da percepcio. A esfera do ser inflado pela

imaginagao abraca assim os confins do universo, em um gesto o sonhador toca o infinito: “O

mundo tem nosso tamanho, o céu estd na terra, nossa mao toca o céu”. (Bachelard,1943; 245).

» Do outrolado do céu, existauma dimensio que nos escapa, umarealidade inconcebivel, invi-

sivel, somente alcancado pelo poder daimaginagdo. S6 uma sensibilidade sem recantos, uma

sensibilidade cdsmica pode penetrar esse territorio. Trata-se de um outro cosmos, um outro

espago-tempo. Visitd-lo € deixar nossa matriz terrena reencarnar-se para além do espelho do

mundo, de onde 0 olho do mundo nos contempla. Do “outro lado do céu” vejo pelo olho claro

e limpido do mundo, posso entdo adivinhar o sonho do mundo. Vemos aqui que o homem

sonha o universo, mas para um devaneador o universo também sonha o Homem. Klein so-
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nhou restituir ao Homem seu lugar césmico, no coragao do universo. E um sonho da Criagao,

um sonho sobre o Homem que o universo guardou no segredo, é um sonho de Amor, de um

Eterno Amor. “Tudo que olhamos com um olhar apaixonado, no desespero ou no desejo, nos

devolva um olhar intimo de compaixdo ou de amor”. (Bachelard,1943, p.237). Um olhar que

tem sua fonte num cora¢do amoroso, quer seu sentimento mais puro. Ao sonhar o puro céu

azul,Klein apaixonou-se pelo puro sentimento do azul. “O céu azul meditado pelaimaginagio

material € sentimentalidade pura, € a sentimentalidade sem objeto. (Ibid: 215). Ao comtemplar

o0 céu azul, caminhamos em dire¢do a uma dimensio imaterial. Com sua assinatura, Klein

resguardasualiberdade deir e vir até esse lugar de ampla visdo. Assinar seu nome atrds do céu

€ deixar uma marca nesse lugar, o rastro do vulto desejante que somos ao atravessar essa vida

breve. Numa assinatura, a energia vital que flui em nds transparece, a dimensio imaterial do

ser ganha visibilidade, nés somos reconheciveis entre todos. O nome é uma forga que agregaa

alma, constitui a sua unidade, é o minimo identificivel do ser do homem, seu grio ontolégico

nomundo das palavras. No ato criador, ele ¢ um operador de unidade. “Todos nés recolhemos

nossos seres em torno da unidade de nosso nome. (Bachelard,1960: 84).

» Num vestigio que o transporta do outrolado do céu, Yves Klein agarra-se ao seu nome e entra

porinteironumaoutradimensio. Nessa situagio o serinscrito do outrolado do céu é colocado

numa perspectiva de elevagio, em seu eixo verticalizante. A imagem evidencia o movimento

ascensional daimaginacio de Klein e se contrapde a horizontalidade de um psiquismo entregue

a valores estritamente materialistas; essa € sua perspectiva, uma perspectiva de sublimacio.

Apos ter praticado a psicologia do ar infinito, iremos compreender melhor que no ar infinito

apagam-se todas as dimensoes e chegamos a essa matéria sem dimensdo que nos dd a impressdo

de uma sublimagdo intima absoluta.

(Bachelard,1943, p.16).

D Trata-se, no entanto, de uma sublimacio entendida, ndo a maneira da psicanalise classica

como mera fuga vertical da realidade, mas como um caminho para o crescimento interior, tal

como concebe Bachelard: “O ar imagindrio € o horménio que nos faz crescer psiquicamente

“(Ibid; 19).

D Ao escrever seu nome no céu, Klein assegurou um tesouro nas alturas, capaz de tenciona-lo

psiquicamente. O apelo do ar € signo dessa transcendéncia desejada. Nesse sentido é possivel

verificar nas obras de Klein, como suas imagens se revestem de uma positividade buscando
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engrandecer o homem. Com ele o homem é feito a imagem de suas imagens. As imagens que

os homens escolhem, revelam a escolha de um destino. Ao escolher o céu azul como objeto

de sua contemplagdo, Yves Klein opta pela imagem de absoluta felicidade, uma imagem que

ao ser contemplada tonifica o corpo e vitaliza a alma. O devaneio do céu azul € entdo, como

jd definimos, um devaneio que cosmiza.

O devaneio, por natureza, contempla a grandeza. E a contemplagdo da grandeza determina

uma atitude tdo especial, um estado da alma tdo peculiar, que o devaneio coloca o sonhador

fora do mundo que lhe é proximo, diante de um mundo que se apresenta sob o signo do infinito.

(Bachelard,1957:168).

D A praia é o espago onde as duas chapas azuis do mar e do céu se juntam nalinha do horizonte.

Diante dessa visdo,o homem é um ser entre dois infinitos. Nesse espago amplo o Homem pode

sonhar livremente pararealizar todos os destinos, até os mais elevados. O campo do possivel se

abre, sente-se imenso: “A imensidao estd em nds” (Bachelard,1957:169). Mas aimensidio nio

€ um objeto, ela espelha a nossa consciéncia imaginativa que naturalmente imensifica. Depa-

ramos com o ser puro da pura imaginagdo. Num trecho de uma de suas poesias encontrados

em seus didrios, Klein expressa fortemente esse sentimento de pertencimento ao universo

infinito. “Eu me sinto vasto quando eu sonho com o infinitamente grande, o infinitamente

pequeno (Klein,1983:180).

» Para um artista que se sente habitado pelaimensiddo, o gesto criador deve naturalmente per-

seguir uma outra escala, uma escala infinita. “O artista futuro nao seria aquele que através do

siléncio, mas eternamente, iria expressar uma imensa pintura ao qual faltaria toda e qualquer

nogao de dimensao?”. (Klein,1983; 195). Klein chegou a conceber uma arte imaterial, como

puraimagem daimaginagdo. O cosmossuscitounele a concep¢ao de uma obra sem dimensao,

de um substrato imaterial, longe das condicées impostas pelo espago-tempo e amatéria. Eum

sonho extremo de um gesto totalmente livre, seu sonho heroico da Grande Arte.

No reino da imaginagdo, o infinito € a regidio onde a imaginacdo se afirme como imaginagdo

pura, aonde ela € livre e solitdria, vencida e vitoriosa, orgulhosa e trémula.

(Bachelard,1943:11)

» Seguindo os atalhos de Yves Klein em sua meditacdo devaneadora, somos conduzidos a

contemplar desde das pequenas maravilhas das pedras preciosas, esse mundo que cabe em

nossamao, até aimensidao do céu azul como promessa do mundo imensifiante. Os sonhos de
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Klein caminham assim entre os dois polos do grande e do pequeno, do finito e do infinito do

monde material e imaterial. E essa cosmicidade que impregna a singularidade de sua poética

e que nos faz sentir pertencer a matriz da vida.

3. Os olhos das gemas

A vida da cor! Isso me lembra os mercadores de pedras preciosas que esvaziavam em Colombo,

sob encomenda, o saco de safiras ou de dguas marinhas e de rubis, e isso tudo fazia pequenos

monticulos sobre a mesa encoberta de veludo sem cor, sujo. Que dgua, que centelhamento

infinito! € isso que eu quero reencontrar na matéria-cor, essa dgua peculiar e viva, plena de

luxuiria e de serenidade ao mesmo tempo.

(Klein,1983: 173).

» Quando esse artista nos fala da vida da cor, ele quer nos levar ao “coragdo da cor”, em sua

secreta pulsacdo e dimensdo fenomenal. E o ser da cor, suaintimidade que estd sendo invocada.

Ndo se trata aqui de uma realidade apenas percebida pelos olhos do corpo, mas pela imagi-

nacdo. Ora a imaginacdo conduz dentro do universo da cor, em seu cosmos intimo, como ele

mesmo declara; “A imaginacdo é o veiculo da sensibilidade, levados pelaimaginacdo tocamos

avida, a prépria vida que € a arte absoluta dela mesma” (Klein,1983: 196). Tal pensamento

encontra uma correspondéncia nos textos de Bachelard;“A imaginacdo nada mais é que o

sujeito transportado nas coisas”(Bachelard, 1948: 3)

» Visando nos aproximar da dimensao da cor, Yves Klein nos impregna dessa atmosfera onde

nele se inaugurou esse espanto diante da vida da cor. Nao é um caminho de objetividade que

eleescolheu para este fim, masastrilhas dos devaneios, afim de noslevarao seu encantamento

primeiro e compartilhar de seu entusiasmo. Umanebulosa de imagens paira sobre este relato.

Dela emana a magia de um instante entregue ao encantamento das pedras. A imaginacao de

Yves Klein inflamou-se diante das facanhas dos mercadores de pedras preciosas que, como

madgicos, fizeram brilhar esses graos de matérias eleitas e raras. Mas o que sdo tais gemas?

Quais imagens acendem em nds ao ser contempladas?

» Intuimos que € preciso muita luta e esforgos para extrair da crosta terrestre tais pequenas

luzes coloridas. Elas sdo frutos de convulsGes teluricas. Esforcos da terra, esforgos dos homens,

elas alcancam assim o reino dos valores csmicos. Essas pedras sempre alimentaram a ima-




ginacdo dos homens! A elas foram atribuidos valores e virtudes. Nelas cabem nossos sonhos

de pureza e a elas queremos corresponder. Foram preciso milhdes de anos para gestar tais

pequenas maravilhas nas entranhas da terra. Como os frutos, elas também amadureceram

em seus brilhos, purezas, clivagens e s6 alcancam uma plenitude com o tempo. Para serem

admiradas, as cores das gemas precisam estar na flor da idade. “As cores sdo idades. As belas

cores sdo signos de plena maturidade. (Bachelard, 1947: 247).

» Juntos com Klein diante das pedras, sonhamos a perfeicdo que a alma almeja. Para quem

contempla tais cores mineralizadas, um tempo césmico se abre, a visio das profundezas das

minas se junta a uma profundeza temporal. A cor profunda chama a alma ao (pro)fundo,

entdo a alma desce a génese do ser, em um tempo imemorial, em sua pureza de origem. Nessa

imersdo aventurosa da imaginacao redescobrimos os valores primeiros das coisas, valores

espirituais e materiais. Sonha-se a matéria-cor em sua primitividade, nos primdrdios da cria-

¢do. “Ao contemplar o mineral, sonhamos o drama césmico das génesis do mundo sélido”.

(Bachelard,1947: 288).

» Klein desejou reencontrar esse valor primitivo da cor como matiz de uma cosmogonia

primordial. Um cosmos em miniatura brilhou no céu dos olhos do artista, antes mesmo que

estes pequenos corpusculos luminosos pudessem aparecer em monticulos sobre a mesa. Ns

somos conduzidos, nessaimagem, a uma cosmologia daluz do olhar. As pedras estavam presas,

sequestradas nas maos dos mercadores, impedidas de serem vistas. De repente, soltas, puderam

ser admiradas, como um voo de pdssaros fora da gaiola. Uma vez libertas, elas reencontraram

avocacdo de encantar os olhos e de ornar o mundo. Agora elas estavam em evidéncia con-

trastando com o fundo de um veludo incolor, cada uma com seu tesouro intimo e promessa

de felicidade e satide cromdtica. Como uma constelagdo de pequenos séis, elas se levantam

tal uma aurora sobre uma consciéncia admirativa. As pedras preciosas, quando admiradas

em sua intimidade, nos remetem ao universo infinito, a abdbada sideral. Elas sdo astros em

miniatura no céu da terra; “As gemas sdo as estrelas da terra. As estrelas sdo os diamantes do

céu. Existe uma terra no firmamento, exista um céu dentro da terra. (Bachelard, Ibid: 291)

D Esse pequeno aglutinado de gemas cintilantes ao alcance da mio, proporciona a um sonha-

dor o sentimento suave e vertiginoso de poder tocar, acariciar as estrelas cristalinas do céu.

Em seu devaneio sobre as gemas, Yves Klein deixa entrever sua paixao pelo firmamento com

seu manto aveludado.
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» No texto, asafira é a primeira gemanomeada. Com sua cor azul do firmamento é um abismo

para o olhar, nela sonha-se um céu. “Um céu puro e amplo se estende na safira que sonha”.

(Bachelard,1947, p.307). Diante dessa pedra, nosso devaneio € celestial e nossa imaginagao

nos faz naturalmente habitar num corpusculo, todo o azul do céu. O infinito acomoda-se

no finito. No olhar do homem imaginativo, a matéria € celestial. A dimenséo do espiritual e

do material se reconciliam, a dicotomia tradicional € superada. “O adjetivo celeste € por este

devaneio atrelado a matéria. (Bachelard,1947: 306).

» Ao olho do devaneador, a pedra condensa uma luminosidade, € um centro agregador de luz,

daluz do mundo e da luz do olhar. Em seu centro irradiador encontra-se a imagem de uma

unidade de mundo e do olhar. Uma unidade se constitui nessa contemplacao e nela a alma

fragmentada vai em busca dorepouso. Silenciam-se os rumores do mundo. A safira é umalicdo

desiléncio e Solidao. Dizem que, as vezes, podemos distinguir nela uma pequena iris, sabemos

agora que € o préprio olhar intimo do devaneador que ali se espelha. A safira nos conduz a

esse devaneio césmico onde tudo se vé em profundeza. O mundo, para a sensibilidade de Yves

Klein, ndo € uma opacidade sem vida, “algo” existe entre o sujeito e 0 mundo, um didlogo

intimo, do qual emana a consciéncia, pois Yves Klein apreendeu o mundo pela fenomenologia.

» A outra pedra, a d4gua-marinha, € assim chamada porque quando mergulhada na dgua do

mar, se torna invisivel como uma gota congelada que se dissolve em seu meio, uma gota no

oceano, a parte no todo. E um cristal puro de um azul claro. Como nio sonhar com as dguas

cristalinas dos paraisos terrestres? joias dos nossos mares distantes onde encontramos paz

com o universo, e onde podemos viver, entregues aos sentidos e prazeres? Eisaimagem-germe

de um mundo distante, onde reinam simultaneamente a serenidade o a voldpia. O homem

comum oculta o seuser intimo, masas pedras preciosas, transparentes se oferecem inteirasaos

nossos olhos. Elas revelam a sua interioridade. Quem busca nelas esta luminosidade intima,

procura a sua propria luz interior. “Quando algum lhe fala do interior das coisas, vocé pode

ter certeza de estar ouvindo as confidéncias de sua propria intimidade. (Bachelard, 1947: 233)

» Existe uma “mistica das pedras preciosas” (Claudel,1946) que nos ensina a transparéncia

da alma, uma transparéncia que s6 uma alma serena, livre, pode alcancar. Seria o atributo

de uma alma pura, imaculada, purificada, capaz de conjugar a festa dos sentidos com a paz

do espirito, uma alma plena de uma inocéncia conquistada, como um cristal lapidado até a

perfeicdo. Esta seria os tracos de um Eden distante. E este Eden que continuard alimentando




os sonhos de Klein no decorrer de sua travessia criadora. “Meu objetivo no inicio foi de resta-

belecer um elo com a lenda do paraiso perdido”. (Klein,1983:194). Diante da pedra cristalina,

aflora em nossa mente um sonho de inocéncia e de liberdade. E esta dnsia de liberdade que

nutre toda a criacdo do artista: “Para mim, a arte da pintura hd de produzir, criar um estado de

liberdade como matéria prima”. (Klein, Ibid:172) Quando no texto, em um jogo de contraste,

Klein destaca o fundo sujo do veludo, ele salienta ainda mais esse valor elevado atribuido as

pedras, um valor que transcende a realidade demasiadamente humana das nossas trocas. Os

bens, que nossos sonhos recolhem, nio se negociam sobre uma mesa, sdo riquezas de outra

natureza, riquezas oniricas. Sutilmente, uma tensio se faz presente no comentdrio; para se

alcangar a pureza é preciso deixar o fundo corrompido. Um eixo de purificacio se desenha

neste devaneio. A atragao da cor para Yves Klein é também uma atracio purificadora. Para

ele, a cor pura opera uma elevagao no cora¢ao do homem.

» No meio do cacho colorido das gemas encontram-se também os rubis de cor vermelha, cor

do fogo, cujo nome em latim Carbunculus, revela aimagem neles contida de um fogo intimo.

Com Bachelard sabemos que antes de nomear, o poeta sonha seu objeto: “As gemas sdo chamas

”»

multicoloridas, chamas voantes, um fogo intimo as anima, preparando as metaforas da vida

(Bachelard, 1947: 312). Juntas, as pedras brilharam aos olhos de Klein, como um magma efer-

vescente, um fogo liberto do ventre da terra. Ele também desejou para sua vida esse fogo intimo

e purificador, a maneira de um alquimista, em busca do ouro de si mesmo. Assim, todos esses

graos de luzes extraidos da terra contagiaram o olhar do nosso sonhador. A pequena pedra

colorida tornou-se semente, uma cor-semente germinou no coracao de sonhador. A pedra, ao

ser contemplada, se fez portadora de um destino da cor, de um destino de imagem. Tocamos na

fonte dos devaneios que deram origem a vdrias obras de Yves Klein, aonde as forcas césmicas

dos quatros elementos naturais da criagdo estdo presentes, assim com o sonho do alquimista.

“O fogo, a dgua, a terra e o ar sonham dentro da pedra de cristal” (Bachelard, Ibid; 290).

» Eis aqui mais uma bela aventura césmica proporcionada pela imaginacdo. S6 ela pode nos

fazer transitar, num salto, de um microcosmo para um macrocosmo. S6 ela é capaz de incluir

os dois polos opostos do grande e do pequeno no dmbito da razdo. Diante das cores das gemas,

um pintor entregou-se num instante a paixdo do olhar, mas nio a maneira de um Van Eyck,

interessado em representar o brilho das pedras, das pérolas, dos tecidos e das fibras de ouro. E

amagia do instante, esse estado de encantamento vivido/sonhado que Yves Klein ird buscar

259



260

em sua arte. Diante das pedras, o artista vislumbrou o traco de fogo deixado pelo voo de uma

fénix no céu de sua alma. “A fénix, o passaro de fogo € um bloco de pedras preciosas voadores.

(Bachelard,1947: 311)

Conclusio;

» Vimos como Yves Klein contempla o espetdculo da natureza e sua poténcia onirica, como

fonte de encantamento. O mundo das imagens contidas em seu didrio e em sua obra, é fruto

dessa consciéncia admirativa e imaginativa. Klein é um devaneador amoroso diante da vida,

perseguindo o eixo ascensional da beleza, e nesse sentido recupera parte da histériadaarte. No

entanto, esse artistanao se contentou em preencher o quadro contemplado com suas emogdes,

hd uma misterioso afinidade e correspondéncia que se estabelece entre ele e a substancia da

mateiracontemplada. Com ele, da matéria emana provocagdes oniricas, muito além dasformas.

Klein despertou para a imaginagao material tal como a definiu Bachelard, reencontrando a

dindmica profunda dos quatro elementos naturais; ar, dgua, fogo e terra. Diante da infinitude

do céu, ele extraiu o azul como cor-maie, cor-semente, deixando transparecer sua busca para

um além da percepcio e sua aspiracdo para a esfera do imaterial. E esse devaneio que vai le-

var o artista a suas famosas monocromias azuis (fig.1). Vimos, gragas a Bachelard, que nesse

devaneio do azul estd contido um eixo ascensional de purificagdo, correspondente ao sagrado

desejo de unidade, serenidade e beleza, mas também de voo. Essa beleza encontraremos em

sua obramaterializada (fig.2) que traza memoria grega, ancestral de Nice, chamada Nikaiano

século IIT A.C. Diante das gemas transpareceu sua vontade de ver na profundeza das coisas e

de si mesmo, buscando seu ouro intimo, a maneira de um alquimista. E esse ouro que encon-

tramos em seus monogold (fig.3) assim como os tracos do fogo que ele vislumbrou nos rubis

e que aparecerdo em varais obras (fig.4). Quanto as imagens do voo da fénix, tdo presentes em

sua obra, encontraremos em vdrios de suas performances, mas € na obra Ex Voto (fig.5) que

se revela a dimensdo votiva e espiritual de sua obra.. Suas obras, como ele mesmo diz, sio as

“cinzas do seu viver”, de um viver chamejante em busca do ouro de si mesmo. Klein preparou

o caminho para a busca spiritual que vird caracterizar a geragdo seguinte que reivindicou

nas ruas “a imaginagdo no poder” e um novo didlogo com o real e com a natureza profunda.
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La peinture comme intégration du corps dans le monde

Painting as the integration of the body into the world

Bernard Paquet, Canadd, Université Laval

bernard.paquet@art.ulaval.ca

Résumé : A partir d’une série d’ceuvres, je montre comment jutilise la peinture comme

langage pour matérialiser la vision imaginaire du corps et du paysage. Je m’attarde sur des

facteurs qui le permettent : la fiction, le mythe, la série, I’Autre, I'étrangisation, la langue et

I’écran simulacre. J’arrive ainsi a intégrer le corps et ses souvenirs dans le monde sensible, en

fabriquant ma vision d'un monde qui devient un refuge du regard et du sens.

Mots clés: peinture, imaginaire, monde, corps, mythe

Abstract: From a series of works, I show how I use painting as a language to materialize

the imaginary vision of the body and the landscape. I dwell on factors that allow it: fiction,

myth, series, the Other, estrangement, language and the simulacrum screen. I thus manage

to integrate the body and its memories into the sensitive world, by making my vision of a

world that becomes a refuge of the gaze and meaning.

Keywords: painting, imaginary, world, body, myth

Introduction

» Cette communication prend ses assises sur une série de tableaux faits a I'acrylique et regrou-

péssous le theme de Corps méditerranéens et qui ont été réalisés entre 2020 et 2021. Ces ceuvres

visentlacondensationimagée de multiples souvenirsliés a des séjoursréguliers danslesud de

la France, plus précisément dans la région qui va de Nice a Ventimiglia, en Italie, depuis une

quarantaine d’années. Je m’intéresse a lamaniere dont le langage pictural instaure un monde

qui se présente comme le sanctuaire de la vision et du corps qui se souvient. Plus précisément

sur les rapports que le langage pictural entretient avec plusieurs facteurs : la réactualisation
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du souvenir, sa matérialisation en tant que fiction de I'Autre, la stratégie de I'étrangisation,

le relais de la langue et de I'écran, le simulacre et, enfin, la maniere de faire un monde ou se

soudent souvenir et présent.

1. Le souvenir du corps

D Je tente ainsi de revivre par la projection visuelle des sensations de bien-étre du corps et de

bonheur de la vision ayant eu lieu souvent dans la touffeur de I'été, en espérant une procura-

tion efficace de I'image obtenue. Pour y parvenir en peinture, il m’est nécessaire de recourir a

des représentations de quelques éléments essentiels : 1a mer, le ciel, le rivage, un vase ou une

amphore, en y ajoutant I'intégration du corps comme souvenir de son passage, mais sous la

forme d’une fusion avec la Terre, symbolisée par la représentation de contenants faits de terre

cuite (Figure 1). Il s’agit de réactualiser des bribes reliées a des espaces, des lieux, des objets,

des atmospheres, des sentiments et des moments divers. Surgissant péle-méle dans le mou-

vement de la pensée, ces bribes se matérialisent dans ’atelier, peu a peu en formes colorées

jusqu’au moment ou elles se fixent, cristallisées par 'aboutissement de la mise en ordre qui

les offre alors en position de simultanéité sur la surface. Le rapport entre le passé et le présent

del'instauration fonctionne a lamaniéere du modele de I'arbre que Paul Klee (Klee, 1985: 16) a

proposé. En vertu de ce modele, I'artiste se trouve dans la situation du tronc ot il est a méme

d’ordonnerle flux des apparences et des expériences quis’orientent dans les ramifications des

racines et I'assaillent. Il fait passer dans I'ceuvre les données de sa vision qui se matérialisent

pour donner I'équivalent de la ramure de I'arbre. Mais, souligne de dernier, les branches de

I’arbre ne se forment pas sur le modele des racines. Ce qui explique que I’ccuvre obtenue ne

peut étre I'expression directe, le miroir, de ce qui en est a l'origine.




Figure 1. Série Corpos mediterrineos, acrylique sur toile, 01,6 X 76,2 cm, 2019-20.

» Celle-ci émerge cependant d’un processus plus complexe qu’il n’y parait et qui compose a la

fois avec des images mnémoniques, des représentations mentales, divers états de mon corps

au présent, dans le monde ou I'atelier et, enfin, avec 'expression qui émerge des suggestions

de la matiere elle-méme.

2. La mise au monde du langage pictural

» Ce processus signifie d’abord étre dans I'atelier, ceuvrer sur sa toile avec les pinceaux a la

main, ponctuer ses mouvements de temps d’arrét afin de prendre une distance physique et

temporelle pourrenouvelerson regard critique, réver les yeux ouvertsen n’ayant comme vision

du monde que son tableau avec ce que Matisse appelait le troisiéme ceil (Pleynet, 1977: 62).

C’est un acte qui consiste a m’extraire du monde, hors de la pensée langagiére et de 'horloge

officielle, qui me permet paradoxalement de réintégrer ce monde, par une fiction en ramenant

vers moi le monde a exister. Et cela, parce que I'image semble affirmer un monde réel grace

aux artifices illusionnistes de la peinture. Pour y arriver, je dois le rendre finalement visible

entant que langage, c’est-a-dire organiser la matiere pour que le regard puisse étre satisfait, de

telle sorte que cette méme matiere puisse ultérieurement faire émerger une parole qui tentera
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de rendre compte de la fiction qui aura été assurée par des stratégies de mimésis.

» L’instauration de cette fiction semble étre une opération cyclique quasi magique et sacrée

soutenue par la nécessité d’installer son propre monde, sans se soumettre aux exigences du

monde extérieur. Elle rappelle, bien au-dela du modele romantique du démiurge, I'esprit

primitif ou celui des sociétés traditionnelles agraires qui reproduisent une certaine création

originelle par la mise en place et la répétition d’un acte réactualisant une fable ou une fiction.

Car peindre consiste bien a refaire le monde et s’accompagne de la charge du retour a son ori-

gine, c’est-a-dire a I'origine de ma propre présence, passée ou actuelle, dans le monde, et son

rappel constant par la répétition. Il s’agit bel et bien d*un acte qui, tel un langage, procure au

monde et a son fonctionnement une signification. C’est pourquoi peindre partage certains

aspects avec le mythe dans I'optique de Mircea Eliade (Eliade, 1969) en donnant un sens a la

vie et en abolissant I’horloge officielle. A la maniére du mythe, peindre d’'une journée a autre,

d’une toile a 'autre, ne répond a aucun besoin d’évolution historique. Comme si, a chaque

nouvelle instauration, j’étais a jamais contemporain du premier jour de la Création, par I'in-

termédiaire d’'un relais imagé tenant a la fois, au sens de Jean-Pierre Vernant (Vernant: 1996),

delaprésentification de'invisible et de 'imitation de 'apparence. D’un tableaual’autre, c’est

un processus de retour cyclique de lamise au point de 'apparence au regard de I'invisible, qui

se compare au rythme allant de 'ensemencement a la féte de la récolte. En ce sens, ceuvrer

dans l'atelier et débuter une journée de travail est déja un rite qui assure chaque jour le re-

nouvellement de I'action pour I’élaboration d’une toile. Cela a également pour conséquence

la mise en place graduelle d’un spectre de langage pictural qui trouvera son identité au fur et

amesure de la réalisation d’autres toiles qui se succederont.

» Dans cette perspective, la répétition table sur un facteur de variabilité potentiellement

infinie de I'image (Figure 2) qui me permet d’initier, de toile en toile, un champ d’action qui

va solidifier la projection d’'un monde, en expansion, dans la série des variantes qui fait corps.

Le plaisir de souder présent et passé est donc multipli€ par la répétition car le souvenir n’a

pas de forme; il est formé et reformé a chaque toile, a la maniére d’un champ magnétique

mouvant, compris comme lieu d’interactions qui ajuste ses lignes d’influences mutuelles en

fonction des unités qui le compose et des forces qui 'animent selon des moments différents.




Figure 2. Série Corpos mediterrineos, acrylique sur toile, 101,6 X 76,2 cm, 2019-20.

3. Le corps de ’Autre

D Ces forces sont celles de L’ Autre en moi au travail lorsque le corps se soude a la matiere pic-

turale annulant ainsi la distance physique et perceptuelle qui donne acces a la pensée. C’est

dans ces moments que I'ceil évalue I’expression de la matiere avec ce que Deleuze qualifie de

vision haptique (Deleuze, 1981: 28), C’est-a-dire celle qui fabrique et sent les textures, comme

les pulsions du vivant qui agit pourtant sans signifier. Le corps est alors a I'’ceuvre, soutenu

par une vision qui est le moyen d’étre absent de moi-méme (Merleau-Ponty, 1964: 81) hors

des images imposées par le discours. Mais les retours vers I’état conscient d’observation sont

inévitables, entrainant un décalage qui ramene a une vision analytique évaluant un complexe

mouvant fait de formes, de compositions, de couleurs, de lignes, de figures identifiables ou

encore de sorties vers des références passées dont les photographies épinglées sur les murs

témoignent. Ehrenzweig nous le rappelle : 1a matiére remet a un niveau conscient d’analyse

langagiere ce que l'artiste lui a délivré a un niveau inconscient (Ehrenzweig, 1982: 74), dans

le silence de la parole. C’est la que le ballet commence entre le bien joué et le mal joué, alors

que je constate ce que I’Autre a fait. Aussitot que je me détache de la toile, la certitude et le

doute alternent, distillant a 1a fois la certitude et 'incertitude au travers des questions qui se
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succedent. Est-ce que cette couleur convient? Ai-je équilibré la composition ? Quelle est donc

cette forme que je viens de constater? (Figure 3) Peut-elle s’insérer dans 'habitude du regard

? Pourquoi ai-je peint ceci de cette maniere qui m’étonne alors que j’avais les yeux ouverts?

Figure 3. Série Corpos mediterrdneos, acrylique sur toile, 101,6 X 76,2 cm, 2019-20.

D A ces interrogations s’ajoute quelquefois une voix intérieure qui a tout d’'une autocensure

infusée par la raison et qui dénonce par exemple 'émergence efficace d’une texture qui n’est

pas celle que je prévoyais ou I'apparition d’une forme qui ne répond pas au sens commun

ou a ’habitude rassurante, comme un vase muni de jambes ou un ciel coupé de horizons

multiples mettant en simultanéité impossible des moments différents d’une journée (Figu-

re 4). Cest la voix du sens linguistique, de la logique prosaique ou du monde ordonnée qui

vise a m’empécher de décrocher des références au réel en me poussant a associer le labeur

a la satisfaction rassurante de la forme connue, traduite par le discours, alors méme qu’il

est question, au contraire, de vivre le pari d’un sentiment inconnu venant d’une formation

inattendue, poétique et onirique. Ce sentiment est celui du lien enfin établi entre le passé et

le présent par I'intermédiaire d’une image qui permet de voir, donc de posséder a distance,

en I’'absence du mot réducteur.




Figure 4. Série Corpos mediterrdneos, acrylique sur toile, 101,6 X 76,2 cm, 2019-20.

4. Un monde étrange

» Atteindre ainsila matérialisation d’une formation nouvelle comme un vase muni de jambes

ou, pour le voir autrement, un corps substitué par un contenant de terre cuite, s’apparente au

procédé d’étrangisation mis de I'avant par le formaliste russe Victor Chklovski (Chklovski

2008:23), stratégie que les surréalistes ont su exploiter. C’est un procédé qui consiste a obscurcir

la forme, a augmenter la difficulté et la durée de la perception de telle sorte que I'image est

construite dans la perspective d’une vision nouvelle et non pas selon un besoin de confirmer

les données visuelles d'une reconnaissance. Dans cette optique, Chklovski affirme non seu-

lement que ’éducation nous apprend a poser des noms sur les choses mais encore que, pour

obtenir une économie maximale des forces perceptives, nous recevons les objets en faisant

appel aune mémoire d’images toutes faites, schémas abrégés de type algébrique ou symbolique

suffisamment représentatifs pour nous permettre non pas de vraiment voir 'objet mais de

simplement le reconnaitre (Chklovski, 1965: 82). Face a ce constat, 'auteur russe voit en I'art

la mission de rendre la sensation de I'objet comme vision parce que ce qu’il est déja devenu

n’importe pas (Chklovski, 1965: 83). On comprend donc I'importance de cette conception

duréle de I'art puisqu’elle rend compte du fonctionnement méme de I'activité artistique en
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tant qu'impulsion originelle menant a un futur de I'objet. En ce qui concerne mes ceuvres,

l’avenir du vase est donc celui du corps ou I'inverse, tout comme ’avenir d*un ciel, soit d'un

moment fixe, est celui de plusieurs ciels, c’est-a-dire d’un temps multiple (Figure 5). A cela

s'ajoutent les libertés de perspectives diverses qui suggerent un état d’ubiquité du regard et

du corps dans I’espace du monde.

Figure 5. Série Corpos mediterrdneos, acrylique sur toile, 101,6 X 76,2 cm, 2019-20.

5. Dulangage pictural et de lalangue

» Aumoment de la formation du tout premier tableau de la série, cette forme étrange de

contenant corporel qui apparait malgré moi provoque fébrilité et incertitude face a un acte

qui ne trouve aucun ancrage établi dans la langue qui puisse le désigner. L’expression  vase

muni de jambe ne suffit pas ” car elle remet en question les habitudes du regard et de leurs

assises dans le discours. Il en va de méme pour les ciels a horizons multiples ou pour les in-

cohérences d’échelle, d’espace et de lumiere. C’est pourquoi Merleau-Ponty rappelle que le

tableaun’est spectacle de quelque chose qu’en étant spectacle de rien parce qu’il estavant tout

«autofiguratif» dans la nouveauté qu'il offre au regard (Merleau-Ponty, 1964: 69). Spectacle

d’une chose de mon monde qui n’en est pas moins liée au monde mais qui engendre de la

surprise et de I'incertitude. L’assurance d’une composition qui fonctionne est alors mise en




attente car elle n’a d’autres appuis que celui de 'image qui vient de naitre et que, malgré le

réconfort de autofiguration, je tente de relierau monde. Le lien ne sera par la suite assuré que

par le développement de la série dont 'avantage est de rendre cette forme familiére et solide,

par la multiplication de variations afin qu’elle soit admise dans le monde et ultérieurement

requ par le discours.

D Pour persévérer dans cette direction, il est nécessaire d’avoir, en accord avec Francis Ponge, la

certitude que lelangage pictural doive fonctionner avant méme de signifier (Ponge, 1961: 161)

hors del’atteinte du cadre linguistique. Ce qui libére tout créateur du poids d’une adéquation

apparente avec un certain réel sensible. En ce sens, la nécessité de nouvelles attributions de la

langue est mise de c6té et je peux me concentrer sur le plaisir de posséder enfin le passé par ce

qui en représente un fragment dans le présent selon une pulsion similaire a celle du disciple

du peintre Wang-Fo qui quitte son épouse pour le portrait que son maitre en a fait, dans “ Les

nouvelles orientales ” de Marguerite Yourcenar (Yourcenar, 1990: 20).

6. L’écran pour installer mon monde

» Avoirl'impression de posséder ainsi le passé par le biais d'une représentation fictive procede

également de la stratégie de la toile congue comme un écran. C’est de cette maniere que, selon

Maurice Merleau-Ponty, la vision lie les expériences charnelles et les idées en jouant sur la

dualité entrele visible et 'invisible. Il n’y aurait donc pas de vision sans écran (Merleau-Ponty,

2000: 196).

» C’estsans doute pour ces raisons que Rosalind Krauss voit I'écran comme un passage obligé

de la connaissance du monde (Krauss, 1981 : 172). Cette derniére a démontré comment la pe-

inture de paysage a, au cours de ’histoire, provoqué un renversement sémantique qui envoie

danslaNature lanotion, fausse, d’un paysage ne demandant qu’a étre découvert. Commesiun

phénomene d’apparencessensibles que I'artiste tente de signifier aboutissait, aveclesavenues

dictées par la matiere picturale, a une image autonome qui, en retour, imprégnerait la nature.

Deleuze le dit autrement : le réel décomposé est recomposé en un imaginaire qui devient réel

ason tour dans un circuit qui échange et nous relance (Deleuze, 1985: 40). Il S’agit donc, dans

lasérie Corps méditerranéens, de faire accéder une recomposition imaginaire au stade d’'unréel,

ce qui serait, en termes sémiologiques, 'équivalent d’un signifiant sans signifié ou en attente

271



272

de trouver unsignifié. Carlasurface imagée dela toile est un accés au monde qui ala primauté

sur le discours. Ferdinand de Saussure, le montre bien. Pour expliquer le rapport arbitraire

qu'unsigne comme le mot «arbor» entretient avec ce qu’il désigne, le linguiste suisse doit faire

appel a la référence universelle de la signification du monde, soit le dessin schématisé d’'un

arbre (Saussure, 1982: 160). Ce dernier démontre bien qu’a la source de toute signification, se

trouve une opération pré-linguistique, soit celle de la visibilité qui entretient, au contraire

du mot, un rapport de ressemblance naturelle et premier avec le monde.

» Cependant, dans ma série de peintures, ce rapport de ressemblance avec le monde n’est

qu’en partie naturel car il fonctionne par fragments, lorsqu’il s’agit de reconnaitre des vases,

des jambes, des ciels ou encore I'idée générale de paysage des lors que le haut du tableau est

séparé du bas par ce qui agit comme une ligne d’horizon. Mais puisque les formes étranges

des vases munis de jambes ou les ciels fragmentés défient le rapport de ressemblance sensi-

ble avec le monde, c’est la composition qui prend le relais grace aux soudures opérées par la

matiere qui procure a la vision le confort d’une vraisemblance (Figure 6). C’est la force de

conviction de la mimesis fait vrai et qui permet ainsi de se soustraire au modele sensible de

la réalité percue confirmé par le signifié de la langue. On peut donc comprendre comment

dansla peinture, selon Merleau-Ponty, les mots d’ordre de la connaissance perdent leur vertu

(Merleau-Ponty, 1964:14) ou encore pourquoi, d’apres Francis Ponge, 'ceuvre d’art est I'objet

de nature humaine ou se détruisent les idées (Ponge, 1961:160).

Figure 6. Série Corpos mediterrdneos, acrylique sur toile, 101,6 X 76,2 cm, 2019-20.




» Cequile permetestlaforce durectodelatoile congue en tant qu’écran qui convoque toujours

son verso, comme si’Autre en moi installait une porte d’acces aI'invisible, a I'infigurable par

le biais d’un simulacre d’une nature indéfinie, sans modele, autrement dit d’un simulacre en

attente d’étre confirmé comme tel. Simulacre auquel j’attribue pourtant une origine. Et des

que ce simulacre s'impose comme le témoignage d'une mise au monde, il engendre I'idée

d’avoir précédé sa propre formation, autrement dit d’avoir existé en tant que tel. Le plaisir

s’en trouve décuplé; il devient pour moi et ’Autre celui de traverser le monde du passé par les

souvenirs, celui d’en extirper des bribes (ou du moinsle croire) par lamatérialisation picturale,

celui d’'une mise en ordre, méme étrange, celui de I'apparition des nouvelles sensations et

celui de I'évasion dans un espace onirique, ou, enfin, le plaisir de mettre au monde une autre

réalité. La situation est alors double pour moi et I’Autre : le corps au présent entend revivre

des plaisirs d’une pensée qui a déja été et, celle du présent, les plaisirs passés d'un corps qu’elle

tente de retrouver et qui apparait sur la toile, transformé par sa rencontre avec le vase. Cette

capacité de la peinture de souder le passé au présent par un simulacre qui donne accés a un

semblant de réel peut étre autrement dépeint par I'écrivaine frangaise Marguerite Yourcenar.

» Celle derniére a bien traduit 'emprise que I’activité artistique a sur la vision lorsqu’elle

passe par I’écran de la toile. Dans une de ses nouvelles, un vieux maitre de peinture nommé

Wang-Fd, célebre pour sa virtuosité, parcourt la Chine. Arrété plus tard par les gardes impé-

riaux, le peintre est amené aupres de 'empereur. Ce dernier, ayant grandi dans ’enceinte

de la Cité impériale avec les paysages du maitre comme seule vision de son Royaume, avait

un jour découvert que ces tableaux I'avaient trompé quant a la réalité du monde sur lequel

il croyait régner. C’est pourquoi il traite le peintre de vieil imposteur et 'accuse de lui avoir

menti et, enfin ajoute : “ le seul empire sur lequel il vaille la peine de régner est celui ou tu

pénetres, par le chemin des Mille Courbes et des Dix Mille Couleurs ” (Yourcenar, 1990: 29 )

» Cet empire est un sanctuaire reposant sur la représentation d'un monde qui s’installe en

réalité parmi d’autres mondes. Car, en accord avec le philosophe américain Nelson Goodman,

iln’y a pas un monde, mais des mondes qui se fabriquent et il existe plusieurs manieres d’en

fabriquer parles constructions, surtout chezlesartistes et les scientifiques. Et cesmondes sont

toujoursliésau passé parce qu’on “...démarre toujours avec des mondes déja a disposition : faire,

C’est refaire...” (Goodman, 2006:15). C’est en ce sens que la série Corps méditerranéens s’inscrit

dans la suite des multiples qui I'ont précédée. Elle me permet ainsi d’exprimer mon passage

273



274

dans le monde par le langage pictural et de 'intégrer parmi les mondes, dans le réel sensible.

Conclusion

D Face a ce qui percu comme le réel en termes de ressemblance naturelle, le langage pictural

peut réunir en une simultanéité de surface divers éléments de représentation. Grice a ses arti-

fices quirendent I’étrange vraisemblable, je peux installerla vision d'un monde réactualisé ou

le passé, le présent, mon corps et son Autre se fusionnent. Ce monde, bien qu’imaginaire, est

un véritable sanctuaire qui me permet de réconcilier le corps qui a vécu et celui qui vit pour

mieux m’insérer dans le monde. A fortiori lorsque le geste se répete a la maniere cyclique du

mythe faisant écho a la création originelle et donnant un sens a la vie. Cela est rendu possible

grace a la primauté de 'image sur la langue et a sa capacité d’opérer comme un écran qui

donne au simulacre le statut d'une réalité. C’est en définitive grice a cette force du langage

de la peinture que je peux, dans le silence, m’inscrire dans le monde. En traversant du regard

la surface du tableau pour y trouver refuge.
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Resumen: Pretendemos indagar en el concepto palabra, su campo semdntico e ideolégico en

la poesia espaiiola y portuguesa del siglo XX, incluyendo algunos poetas fundamentales del

siglo XIX. A partir de esta indagacion se realiza un andlisis de los significados del concepto

palabra en los poemas. La finalidad de este trabajo es conocer el lenguaje poético en torno a

la palabra como comprensién del mundo.

Palabras clave: palabra; idea; poesia; patrimonio literario; cosmovision.

Abstract: Our aim is to investigate the concept of the word, its semantic and ideological field

in 20th century Spanish and Portuguese poetry, including some fundamental poets of the

19th century. On the basis of this enquiry, an analysis of the meanings of the word concept

in poems is carried out. The aim of this work is to get to know the poetic language around

the word as an understanding of the world.

Keywords: word; idea; poetry; literary heritage; world view.

Introduccion

» Hay referencias que nos inspiran y apuntamos algunos paralelismos. El primer versiculo

del Evangelio de San Juan dice: “En el principio era el Verbo, y el Verbo era con Dios, y el

Verbo era Dios”. El concepto de palabra como revelacion divina se podria corresponder con

el concepto de inspiracién en poesia. El mismo afio que Teixeira de Pascoaes publicaba en

Coimbra su primer volumen de versos titulado Sempre, nacia Federico Garcia Lorca (1898,




Fuente Vaqueros, Granada). Curiosamente, el primer poema de la Antologia de Jacinto do Prado

Coelho sobre la obra de Teixeira de Pascoaes es un poema dedicado a Miguel de Unamuno,

destacado miembro de la generacién del 98. Un afio después de la publicacién del primer libro

de poemas de Vicente Nufiez (Aguilar de la Frontera, Cérdoba) se presentaba la pelicula The

Ordet (La palabra) de Carl Theodor Dreyer ganadora del Leén de Oro del Festival de Venecia

3

de 1955. Este es el mismo afo en que Blas de Otero (Bilbao) publica su poema “En el principio’

de sulibro Pido la paz y la palabra.

» Esimportante antes de avanzar definir el concepto de generacién que referimos en el Resu-

men. Asi pues, definimos el concepto de generacion, siguiendo las explicaciones que Lazaro

Carreter y Tusén (1979: 331) dan, respecto a este concepto, desde el punto de vista de los

historiadores, y es “conjunto de los hombres que tienen aproximadamente la misma edad y

que, por tanto, comparten problemas e inquietudes, y se ven obligados a reaccionar ante los

mismos acontecimientos.”. Pero hemos de indicar que ellos, a su vez, amplian el concepto al

de generacion literaria, a sujuicio, es mds complejo, porque responde a una serie de requi-

sitos que establecio el critico alemadn Julius Petersen, a saber: “formacién intelectual

semejante,algun tipo de contacto entre ellos, un «acontecimiento generacional» que

aune sus voluntades y rasgos comunes de estilo, por lo que se oponen ala estética de

la generacion anterior.” (loc. cit.).

» Sabido es que las palabras una vez escritas y, sobre todo, después de publicadas ya no perte-

necen al escritor que las eligi6 para expresar conceptos, pensamientos, historias, o reflexio-

nes..., sino al lector. Pensamos cuando releemos algunos de los textos seleccionados que las

palabras parecieran que hubieran volado, no sabemos adénde. Estan impresas en el papel con

apariencia de fijeza, con su tinta ya seca y adherida a la superficie de la pagina... Precisamente

por ello, en ellas confluyen nido y vuelo.

» Buscdndolas en lalengua para conocer, nos encontramos con la sabiduria que se les incorpo-

ra al escribir, por la que se da a conocer la sabiduria misma, que llega alojada en las palabras

que descubrimos o reconocemos. Sirven para guiar nuestros pasos por este mundo. Podemos

llegar con ellas a Paris 0 a Roma, a Sevilla o a Lisboa, a cualquiera de los lugares que verdade-

ramente importen del mundo. Si las poseemos, no hay sitio que no podamos acabar pisando.

No sin sacrificio. Buscar y caminar, escalar o sumergirse, obliga a esforzarse, y con método.

Las palabras nos lo ensefian todo. Nos sirven para engalanar el conocimiento y nos alejan de
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lalengua embustera, llena de falsedad, de maledicencia y de malvados que las llevan en sus

bocas. Las de verdad se dejan dominar, son ductiles, suaves, y llegan certeras al nucleo de la

accién. Las palabras son el movimiento y estdn hechas de la materia de los astros. También

son el tiempo, y entrafian siglos o milenios, como las catedrales o las montafias.

» A continuacidn, siguen cinco apartadosenlos que hemos dividido esta investigacién atenién-

donos a las categorias que han surgido de la seleccién de poemas realizada. Quizd pudieran

existir otras pero las que constituyen nuestro trabajo son fruto de un acercamiento profundo

al ser de la palabra en poesia. Ademds, entre los poemas seleccionados éste ha sido el criterio

principal, no necesariamente el generacional en sentido estricto.

1. La palabra hecha carne

» Eslo primero. La palabra como trasunto del cuerpo consciente y, por tanto existente. Nuestra

busqueda tiene aqui que expresar lo que vale para el resto de categorias. Primero es la carne.

El cuerpo con el que se estd en un lugar y en un tiempo. El cuerpo vivo. Tangible. Amable. Y

no solo el cuerpo humano, sino todos los cuerpos ciertos. Los cuerpos de las cosas que estdn

en la realidad y que incorporados a la bendicion de las palabras son dotados de existencia

consciente siempre que pasen por el filtro de éstas. Las palabras discurren por muchos cauces

y se generan en muchos dmbitos de naturaleza material y espiritual. En nuestra exploracion

por los libros de poemas, que han reclamado nuestra atencion para este articulo, hemos

descubierto lo necesario de resaltar la semdntica de palabra que no se reserva sélo para ella,

sino que las palabras son hasta en su no ser, el silencio, y estdn en las voces, en el hablar, el

gritar, en los himnos, en las cadencias, los cantos, las meditaciones, los lamentos, las miradas,

las visiones, en el oir, el escuchar, el nombrar, el besar, en el decir... iSon tantas palabras para

abordar la palabra hecha carne!

» Parauna hermenéutica dela poesia desde la palabra misma, nunca endogdmicamente o como

metapalabra, o metalingiiistica, o bucle barroco en torno alaliteratura, sino como despegue a

otras dimensiones que la literatura causa, la palabra ilumina caminos que se descubren desde

el conocimiento, colmados de €, y que discurren para abundar mds ciencia, mds humanismo,

mads luz, no sélo para las ideas sino también para la justicia humana y la dignidad de los que

hacen el mundo. Ofrecemos cinco poemas en esta categoria de la palabra hecha carne como




ejemplos representativos de los siglos XIX y XX, espaiiol y portugués. Poemas respectivos de

cinco autores, tres hombres y dos mujeres.

» Gustavo Adolfo Bécquer (1836-1870) es representante por antonomasia del ultimo roman-

ticismo espaiiol, que transformé en el siglo XIX el lenguaje poético escrito en esta lengua. Su

poética fue decisiva para la poesia del siglo XX y sigue, efectivamente, sirviendo como pers-

pectiva practica del poema conla que se obtiene un resultado de modernidad, de vigencia, que

conlleva seguir leyendo y estudiando a Bécquer si se quiere escribir un poema actual. Viene

éste que hemos elegido en coherencia con la categoria asignada y también porque Bécquer

en su Poética recoge expresamente que s6lo si el amor es la causa, el origen del lenguaje del

poema, sabremos que estamos ante el verso verdadero y auténtico, hecho carne, es decir, de

la vida humana en tanto que amor.

» Lapoesia es el sentimiento; pero el sentimiento no es mds que un efecto, y todos los efectos

proceden de una causa mds o menos conocida. (Cudl lo serd? {Cudl podrd serlo de este divino

arranque de entusiasmo, de esta vaga y melancdlica aspiracion del alma, que se traduce al

lenguaje de los hombres por medio de sus mds suaves armonias, sino el amor?» (Bécquer,

1980[1868]: 31).

» Aquisupoema:

I

Yo sé un himno gigante y extrafio

que anuncia en la noche del alma una aurora,

v estas pdginas son de ese himno

cadencias que el aire dilata en las sombras.

Yo quisiera escribirle, del hombre

domando el rebelde, mezquino idioma,

con palabras que fuesen a un tiempo

suspiros y risas, colores y notas.

Pero en vano es luchar; que no hay cifra

capaz de encerrarle, y apenas, ioh hermosal,

si, teniendo en mis manos las tuyas,
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pudiera, al oido, cantdrtelo a solas.

(Rima I, Gustavo Adolfo Bécquer, 1868)

» El portugués Teixeira de Pascoaes (1877-1952), un poeta que “(...) ndo féra feito para éste

mundo. J4 o demonstrava na idade em que tudo nos prende a vida terrena (...) O verdadeiro

amor de Pascoaes dirigia-se a natureza, ao siléncio, ao mistério, as alegrias do inefdvel, aos

mortos, aos fantasmas. O mundo fantdstico era o seu mundo” (Do Prado Coelho, 1945: 12). A

poco que se elijan poemas de ambos paises descubrimos los dmbitos de coincidencias y de

preocupaciones cuando se abordan lashonduras dela condicion humana desde toda una gama

de acciones cuyo fin aspira a comprender desde la humana desventura, la sombra del Infinito, a

ver latierray el cielo, como a través del mar. Pascoaes desde su meditacion construye un poema,

llega al canto que de monte en monte, se propaga, pero el sujeto de toda esa accién es siempre el

yodel poeta,no como categoria psicoldgica, sino dntica, incluso hegeliana, aunque no necesita

Pascoaessubiral norte germdnico, pues basta con sudon de saudade quelolusitanoleimplica,

encuentra ficilmente el tono, la via, los caminos para que delicadas ideas surquen el universo

como naves que no se arredran ante ningun océano. El poema de Teixeira de Pascoaes que

incluimos estd dedicado a Miguel de Unamuno, representante paradigmatico del grupo de

escritores que se conocen como miembros de lallamada Generacién del 98, en la que el paisaje

a través de la palabra, incluso desde la belleza desnuda de los topénimos, se construye con

palabras que iluminan la Historia o la Moral, y transcienden en Pensamiento esclarecedor de

larealidad de los autores y su pais, como comunidad, como pueblo.

A D. Miguel de Unamuno

Meditando

i Cudntas veces voy solo, por un camino adelante,

Para meditar en las cosas!

Y, meditando, me vuelvo distante

De sus apariencias mentirosas.

Meditar es subir a aquella altura,

Donde la gota de rocio es un astro que ilumina,

Y donde es perfecta y mistica alegria

La humana desventura.




Por eso, Yo amo tanto

Las horas de saudade cuando medito,

Y creo oir misterioso canto

Y me perturba la sombra del Infinito.

Oigo una voz decir, en mi: yo soy alguien...

Y siento que esa voz no es sdlo mia; siento

Que dimana de todo lo que me rodea y tiene

Yermo perfil, en las tinieblas, indistinto.

Soy infinito amor, quimérica presencia.

Mis ojos bajando, la luz de luna,

En lamento, se condensa;

Y veo la tierra v el cielo, como a través del mar.

Y se inquietan las cosas que parecen

Destrozos naufragados.

Sus cuerpos anochecen

Y se quedan, en la sombra, a mirar, pasmados.

Siempre que lloro, la blanca, densa niebla

Los drboles apaga.

Mi risa florece en un yermo otero

Y mi canto, de monte en monte, se propaga.

iQué extraria simpatia

Me agarra a las pobres cosas de la Natura!

Mi dolor cantando es luz; mi alegria

Incendia la nocturna sombra oscura.
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Y veo la intimidad, el lazo oculto,

Que las almas todas casa;

Mi corazon irquiendo, en suerios, su rostro,

Es piedra, nube, ala.

Horas en que medito y me disperso,

Por todo cuanto existe...

En mi, se extingue el dia del Universo

Y empieza, en mi, su noche triste.

(Sempre, Teixeira de Pascoaes, 1898)

[Traduccion Lauro Gandul Verdun]

D Pedro Salinas(1891-1951) pertenece alageneracion del 27,1a conocida también comola Edad

de Plata de la literatura espafola, en alusion a aquella otra Edad de Oro del Renacimiento y

el Barroco espaiiol de los siglos XVI y XVII. Por su condicion de catedratico de Literatura'y

de poeta del 27 se debia que se le incluyera dentro de esa generacioén en el grupo de los poetas

profesores, junto con Gerardo Diego (1896-1987), Jorge Guillén (1893-1984) y Damaso Alonso

(1898-1990). Salinas es un creador cuya poética es también una lingiiistica, modernisima. Sus

poemas son una leccion perenne sobre la trascendencia de los nombres en sus pronombres, y

la de éstos en aquéllos. El yo y el td, que son lingiiisticos, a través de las palabras, implicadas

enun didlogo ala par intimo y gramatical, hacen carne el amor: un amor inteligente, delicado,

iluminador desde dentro y en los espacios exteriores, de los otros, en la voz y en el ver atrave-

sando desde los ojos el cuerpo por conquistar el beso, el amor, que se alcanza, vencida la gran

oscuridad en el didlogo, porque Tu palabra tiene visos de albor, de aurora joven.

Si la voz se sintiera con los ojos

iay, como te veria!

Tu voz tiene una luz que me ilumina,

luz del oir.

Al hablar

se encienden los espacios del sonido,

se le quiebra al silencio

la gran oscuridad que es. Tu palabra




tiene visos de albor, de aurora joven,

cada dia, al venir a mi de nuevo.

Cuando afirmas,

un gozo cenital, un mediodia,

impera, pa sin arte de los ojos.

Noche no hay si me hablas por la noche.

Ni soledad, aqui solo en mi cuarto

si tu voz llega, tan sin cuerpo, leve.

Porque tu voz crea su cuerpo. Nacen

en el vacio espacio, innumerables,

las formas delicadas y posibles

del cuerpo de tu voz. Casi se engafian

los labios v los brazos que te buscan.

Y almas de labios, almas de los brazos,

buscan alrededor las, por tu voz

hechas nacer, divinas criaturas,

invento de tu hablar.

Y a la luz del oir, en ese dmbito

que los ojos no ven, todo radiante,

se besan por nosotros

los dos enamorados que no tienen

mds dia ni mds noche

que tu voz estrellada, o que tu sol.

(Razén de amor, Pedro Salinas, 1936)

» Gloria Fuertes (1917-1998), con sus propias palabras damos al lector de nuestro articulo su

poética inseparable de su fe de vida y en la vida, por la palabra y en ésta.

» En los primeros afios de nuestra postguerra, al palparnos vivos a pesar y todavia, necesi-

tdbamos gritar —como todo superviviente— que estdbamos aqui, que nos llamdbamos asf,

que sentiamos de aquella manera. Por aquel entonces, sin ponernos de acuerdo, Blas de Otero,

Celaya, Hierro, Alcdntara —y tantos nombres que afiadirdn a esta relacion los estudiosos—,

escribiamos poemas declarando incluso nuestra filiacidn, direccion y profesion para llamar
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la atencion a los transeuntes que luego iban o no a pasear por nuestras paginas.

D Fui surrealista, sin haber leido a ningun surrealista; después, aposta, «postista» —la unica

mujer que pertenecia al efimero grupo de Carlos Edmundo de Ory, Chicharro y Sernesi. La

postista que irremediablemente iba para modista, modista de un importante taller (mi madre

se encargo de ello), modista o nifiera, se reveld por primera vez; yo no queria servir a nadie,

siacaso a todos.

» El primer poeta que conoci, fue en vivo, no en libro, y era Gabriel Celaya—debido a que me

pis6 el Premio Fémina de Poesia—. Gabriel y yo fuimos finalistas, yo quedé segundona. Celaya

(...) era alto y rubio como la cerveza, parecia un principe —lo que son las cosas...

Viene a colacion su poema:

Cuando te nombran

Cuando te nombran,

me roban un poquito de tu nombre;

parece mentira,

que media docena de letras digan tanto.

Mi locura seria deshacer las murallas con tu nombre,

iria pintando todas las paredes,

no quedaria un pozo

sin que yo me asomara

para decir tu nombre,

ni montaria de piedra

donde yo no gritara

ensefidndole al eco

tus seis letras distintas.

Mi locura seria,

ensefiar a las aves a cantarlo,

ensefiar a los peces a beberlo,

ensefiar a los hombres que no hay nada

como volverse loco y repetir tu nombre.




Mi locura seria olvidarme de todo,

de las 22 letras restantes, de los niimeros,

de los libros leidos, de los versos creados.

Saludar con tu nombre.

Pedir pan con tu nombre.

—Siempre dice lo mismo—, dirian a mi paso,

VYo, tan orqullosa, tan feliz, tan campante.

Y me iré al otro mundo con tu nombre en la boca,

a todas las preguntas responderé tu nombre

—los jueces y los santos no van a entender nada—

Dios me condenaria a decirlo sin parar para siempre.

(Poeta de Guardia, Gloria Fuertes, 1968)

» Sophia de Mello Breyner Andresen (1919-2004) poeta lticida, humana, visionaria, musical,

elegante, texturada en lo solemne y en lo tierno. Maravillosa y enorme como Lisboa. Para

entender su poética, transcribimos sus palabras claras y sencillas para un mensaje de vastas

aspiraciones:

» A beleza da dnfora de barro pélido € tio evidente, tio certa que nio pode ser descrita. Mas

eu sei que a palavra beleza nio € nada, sei que a beleza nio existe em si mas € apenas o rosto,

a forma, o sinal de uma verdade da qual ela ndo pode ser separada. Nao falo de uma beleza

estética mas sim de uma beleza poética.

» Olho para a dnfora: quando a encher de dgua ela me dard de beber. Mas jd agora ela me dd

de beber. Paz e alegria, deslumbramento de estar no mundo, religagao.

» Olho para a dnfora na pequena loja dos barros. Aqui paira uma doce penumbra. La fora

estd o sol. A dnfora estabelece uma alianga entre mim e o sol. (https:/purl.pt/19841/1/galeria/

artes-poeticas/arte-poetica-i.html)

» El poema elegido ejemplifica paradigmaticamente cmo decir Lisboa, genera la ciudad, en

presente y en pasado y, por tanto, en el porvenir, que lo anticipa y ampara, propagando la

palabra que designa la ciudad, multiplicando lo que es en lo que no es, y éste en aquél. La

palabra en el decir es la voz corporeizante, edificadora, visionaria. Asi la poeta proclama:
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Digo:

«Lisboa»

Cuando atravieso — viniendo del Sur — el rio

Y la ciudad a la que llego se abre como si de su nombre naciese

Se abre y se yerque en su extension nocturna

En su largo lucir de azul y rio

En su cuerpo amontonado de colinas —

La veo mejor porque lo digo

Todo muestra mejor su estar y su carencia

Porque digo

Lisboa con su nombre de ser y de no ser

Con sus meandros de espanto insomnio y lata

Y su secreto rebrillar de cosa de teatro

Su connivente sonreir de intriga y mdscara

Cuando el largo mar hacia occidente se dilata

Lisboa oscilando como una gran barca

Lisboa cruelmente construida a lo largo de su propia ausencia

Digo el nombre de la ciudad

— Digo para ver.

(Poema de Sophia de Mello Breyner Andresen en el Miradouro de Graca, Lisboa)

[Traduccion Lauro Gandul Verdun]

» Cuando hablamos de carne no significa con ello que compartamos el protagonismo que se

le asigna a lo gozoso respecto de leer; como si esta accidn sélo fuera util porque sea intrinse-

camente hedonista, en un sentido principal y meramente psicofisico. Sin dejar de ser un acto

g0z0s0, la lectura es una via para conducirse en el conocimiento, en lo cientifico, en la ilus-

tracion, por medio del lenguaje leido, escrito, oral, publico y privado, lo que implica también

situaciones para nada gozosas, sino emparentadas con el sufrimiento. Cuandolaliteratura ha

sido fruto del padecimiento de un hombre o un pueblo; o cuando por creatividad el lenguaje

se construye como idioma en una obra, cabe crear un idioma completo con un tnico libro o,

aveces, escrito en una vida entera.

» Con la poesia hay que ir mds alld y exigirse mds como lectores al tiempo de interpretar los




versos, su léxico, su musica. Sobre todo puede lograrse cuando la actitud del lector es la del

buscador, el que sin saber cudndo ni qué espera descubrir algo, que no sabe qué puede ser

pero su esperanza intuye que para que sea bueno ha de ser verdadero y dable a los demds,

para hacerlos mds ricos de curiosidad, de entusiasmo, de afdn y de ilusién, imprescindibles

para conducirse por la vida.

» Cuando se vislumbra que la cultura que los poetas han ido aportando a lo largo de la histo-

ria supone una arquitectura espiritual de los pueblos que la han acogido para su acervo, y la

cultivan en las escuelas, los institutos, universidades, en las ediciones, en los homenajes, en

los encuentros, en las librerias... comprendemos la importancia fundamental de los poemas,

nutridos de los versos de los creadores cuyo mdrmol, o arena, cuyas aguas o rocas, o aire, o

luz, son las palabras hechas carne.

2. La palabra revelada

» En un soplo, la inspiracion nos agita. Dentro de nosotros, de pronto hace una cabriola y,

aunque por nosotros mismos fuéramos incapaces de dar un simple salto, nuestra almase agita

con un poema, con un beso, o con un buenos dias. Es inconsciente, como el viento, el silencio

y el paisaje. Inspiracién y entusiasmo son lo mismo. {De dénde nos viene? {La buscamos, o

nos llegd subitamente? Desde luego es como un hdlito divino, suave vapor, o ruge con furor,

aunque no es caprichosa sino intuitiva, celestial. En cualquier caso, sin ella, sin la concurren-

cia de su voluntad, pues es ente -algo o alguien-, el crear es empefiarnos en un contrasentido.

Cuando su aliento lo sentimos cerca nos arde el temperamento, alcanzamos una grandeza

humana: esa tension del arco provocaquelaflecha parta.{Hacia dénde? Pregunten alos pajaros.

» Claro que la inspiracion no escribe todo el poema, no da todas las pinceladas del cuadro, no

acabaatisbando todoslos planos que se tomaron en las fotos. Lainspiraciéon del matemdticono

despejo todas lasincégnitas de la ecuacion..., aunque si, tal vez, abrié de par en par la primera

ventanaal campo, donde ya con cienciay con conciencia fuimosresolviendo otros enigmas. Se

dice que fue Picasso quien afirmé que a €l cuando lellegabala inspiracién siempre le sorprendia

trabajando. Probablemente en un genio como €l trabajar y sofiar eran lo mismo, porque no

debe entenderse aqui la palabra trabajo como imposicion alienante, sino como vocacion del

corazoény delainteligencia. Sinosaquietamosatales exigencias delo entrafiablemente sentido
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y pensado, nos vemos conducidos por senderos de auténtica gloria. Suscita en la persona asi

regida irradiante seduccién. Provoca luz en la oscuridad de otros.

D Pero antes hay que caminar mucho oscuramente entre las sombras. Cada dia han debido

sucederse las paginas ante unos ojos inquietos de lector, como para provocar un llamamiento,

unaconvocatoriaailuminar, colmado de relatos y deimaginaciones. Busquen las musas porque

son generosas. Busquenlassin preocuparos de otra cosa que no sea una suerte de enajenamiento.

» Nuestro gran Bécquer en su rima III nos dejo varias estrofas donde define desde la poesia lo

que para €l era la inspiracion: “(...) memorias y deseos / de cosas que no existen; / accesos de

alegria,/impulsos de llorar; (...) locura que el espiritu / exalta y desfallece;/ embriaguez divina

/ del genio creador...// iTal es la inspiracién!” (Bécquer, 1980: 47).

» En Portugal, segtin Andrés Crespo (Cfr. 1982: 20y 21), Teixeira de Pascoaes habia supuesto

la culminacion de la fase de renacimiento de la poesia portuguesa que le correspondia como

legatario de Guerra Junqueiro y de Nobre, pero fue Fernando Pessoa (1888-1935) quien consagro

su vida a lograr una obra poética en la que el principio y el fin fundamental consistié en la

afirmacion de “encontrar en todo un mds alld” (op. cit.: 20). No se ha escrito en Europa nunca

como escribié Pessoa. Nadie ha desarrollado una obraen verso comolasuyaatravés de autores

de su invencion, erigiéndose €]l mismo en autor de los otros autores e, incluso, discipulo de

sus propios heterénimos. El orténimo reclama la heteronimia. Su drama es de gentes y no

en actos o jornadas. Pessoa con sus autores inventados por €l mismo supera la teoria de las

mdscaras de Elias Canetti o William Butler Yeats. Andrés Crespo (1982) concluye a propdsito

de Pessoa que su obra “nos indica claramente, con abundantes testimonios, que aquélla [la

heteronimia] fue una necesidad para la instrumentacion tedrica de sus ideas filoséficas y

religiosas.” (op. cit.: 21-22).

» Como ejemplo un poema de Ricardo Reis, que Pessoa quiso que naciera en Oporto en 1887,

de quien Andrés Crespo (1982: 23) nos hace una breve semblanza en su Antologia de la poesia

portuguesa contempordned:

médico, latinista por educacion ajena, y un semihelenista por educacién propia”,

cuyasideas mondrquicas le llevaron a emigrar al Brasil por no soportar el espectdculo

deprimente de la Republica, muestra un paganismo en el que descubre una mezcla de

estoicismo y epicureismo que le lleva a calificarse a si mismo de “pagano de la deca-

dencia”. Sufe en la existenciareal de los dioses y suindiferencia ante la vida confieren




a su poesia una elegancia verdaderamente aticista.

» Incluimos, pues, a continuacién un poema de Ricardo Reis y otro de Teixeira de Pascoaes,

como ejemplos de fases distintas y sucesivas de la revolucion en la poesia portuguesa y que

constituye la contemporaneidad no sélo de esta literatura nacional, sino que, basta estudiar

con rigor los mimbres de que estd hecha la poesia europea contempordnea para verificar que

los poetas portugueses mencionados han escrito también la literatura europea contemporanea,

cuyo viaje creador, ademds, todavia no ha concluido.

Quiero versos que sean como joyas

Para que duren en el porvenir extenso

Y no los manche la muerte

Que en cada cosa acecha,

Versos donde se olvide el duro y triste

Descuido silencioso de los dias v se vuelva

A la antigua libertad

Que tal vez nunca existiese.

Aqui, en estas amigas sombras puestas

A lo lejos, donde menos nos conoce la historia

Recuerdo a los que urden, cuidados,

Sus descuidados versos.

Y mds que a todos recorddndote, escribo

Bajo el vedado sol, y, recorddndote,

Bebo, inmortal Horacio,

Superfluo, por tu gloria...

(Outres Odes, Ricardo Reis, en Poesia dos outros eus, Fernando Pessoa, 1923)

[Traduccién Lauro Gandul Verdun y Olga Duarte Pifia]

D Poema

Hecha de sol es la carne que nos viste

Los huesos hechos de luz de luna.

Y nuestra alma es la sombra

Del sofiar y el pensar, segun sea dia

O noche, pues en nuestro pensamiento
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Esplende el sol.

Mas, a la luz de la luna, es cuando se expande

Nuestro don fantdstico, ese vuelo

Sin fin de nuestro ser

Que traspasa las estrellas

Y alcanza, mds alld del espacio, la eternidad.

Y el infinito, mds alld del espacio,

Y Dios, mds alld de los dioses.

(Revista Tdvola Redonda, Teixeira de Pascoaes, 1950)

[Traduccion Lauro Gandul Verdun]

» También Blas de Otero (1916-1979) ha de estar en esta eleccion de poemas dedicados a la

palabrarevelada. Perteneciente alageneracién del 36, su poesiarepresentala voz de un pueblo

herido. Pérez Gutiérrez (1979: 10), define esta generacién como sigue: “arrojados a la cdrcel,

al exilio, de sus catedras..., y hasta de la vida misma (...)”; que, ademds, amplia al incluir la

sustantivacion del verbo que realiza Ildefonso Manuel Gil, poeta de esta generacién. En

este sentido, fueron obligados a una forma de arrojamiento, por haber sido “arrojados dentro

de si mismos, retraidos a la vida privada en virtud de una conciencia dolorida de que en Ia

vida publica no se podia vivir y s6lo cabia replegarse a la interioridad: una forma como otra

cualquiera de ser arrojados de la existencia histdrica, de la existencia comunitaria.” (loc. cit.).

Aunque el poeta, antdlogo y librero José Batll6 (1939-2016) escribe en el prélogo a una edicién

de Pido la paz y la palabra:

Blas de Otero iniciaba [en 1955], con este libro, una aventura literaria personalisima, uniendo,

bajo el poderoso puiio de todo auténtico poeta, dos elementos que habian andado separados,

hasta entonces o que cuando se habian unido lo habian hecho forzada y no artisticamente.

Por un lado la paz, es decir, el derecho humano a la vida, la conciencia civica, el derecho a la

libertad v a la justicia; por otro, la palabra, arma que el poeta tiene a su alcance, v a la vez

herramienta de trabajo, vehiculo que ha de servirle para alcanzar su meta. En definitiva, se

trata de reivindicar, la tradicion del bardo, el poeta de los antiguos celtas, quienes por dirigirse

a su pueblo y hacerle pensar, chocaron frecuentemente con el poder establecido (...)

Blas de Otero no se limita a celebrar las hazafias y proezas de los guerreros de su pueblo, o

a cantar el rocio de las rosas en el limpido amanecer. Su palabra es transmisora de las ideas
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del pueblo, palabra que toma de la cultura popular, nombra sus ciudades, utiliza sus giros,

universaliza sus sentimientos, sus angustias, sus esperanzas.

(1987:7y8)

hoy no tengo una almena

que pueda decir que es mia

(De un romance viejo)

Niuna palabra

brotard en mis labios

que no sea

verdad.

Niuna silaba,

que no sea

necesaria.

Vivi

para ver

el drbol

de las palabras, di

testimonio

del hombre, hoja a hoja.

Quemé las naves

del viento.

Destrui

los suefios, planté

palabras

vivas.

Ni una sola

someti: desenterré

silencio, a pleno sol.

Mis dias

estdn contados.

Uno,
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dos,

cuatro

libros borraron el olvido,

v paro de contar.

Oh campo,

oh monte, oh rio

Darro: borradme

vivo.

Alzad,

cimas azules de mi patria,

la voz.

Hoy no tengo una almena

que pueda decir que es mia.

Oh aire,

oh mar perdidos.

Romped

contra mi verso, resonad

libres.

(Pido la paz y la palabra, Blas de Otero, 1955)

» Maria Victoria Atencia, es una escritora espafiola de Mdlaga nacida en 1931, miembro

superviviente de la generacion del medio siglo, aunque muchos se resisten a incluirla entre

ese grupo de poetas con los que comparte la fecha de nacimiento. Significativo ha sido que

tanto Luis Rosales, de la generacion de 1936 como Guillermo Carnero, de la llamada de los

Novisimos, recibieran con entusiasmo la poesia que escribia, cuyos versos atrafan magnética-

mente alos dichos, y también a César Antonio Molina o a Clara Janés. Como a los cordobeses

de la revista Cdntico Vicente Nuiez o Pablo Garcia Baena. Maria Victoria Atencia escribié en

la revista Caracola de Mdlaga, y cultivé la amistad y el conocimiento de Bernabé Ferndndez

Canivell, que la condujo hacialaslecturas de Vicente Aleixandre, Juan Ramdn Jiménez y Luis

Cernuda. A propdsito de su poética, Clara Janés (2014: 9) escribe:

Junto a un estado —el de plenitud—, una direccion —la ascendente—, una irradiacion —la

luz—en la poesia de Maria Victoria Atencia se dibujo una referencia espacial, la de un dmbito




que ofrrece cobijo (ciudad, puerto, toldo, paraguas), y una temporal, la del instante que hay que

atrapar para combatir la fugacidad. A ésta se viene a unir el medio redentor, a saber el arte

que permite lograrlo; y en el arte (y cerramos el circulo) se retienen también la plenitud y la

belleza (v por ello el vuelo, la luz), siendo por lo mismo, a su vez, cobijo.

» Continuamos con un poema de Maria Victoria y otro de Sophia de Mello:

Lapalabra

La palabra agotada por su uso,

su propio peso exhausto, su medida,

alza de nuevo su antigua dimension y viene

—aspiracion apenas— a mi ldpiz,

tan transitoria y leve

como el amor, en la memoria

atosigada por su desmesura.

(EI hueco, Maria Victoria Atencia, 2003)

La voz sube los ultimos peldarios

Oigo la palabra alada impersonal

Que reconozco por no ser ya mia.

(Ilhas, Sophia de Mello Breyner Andresen, 2016)

[Traduccion Lauro Gandul Verdun]

3. La palabra como acto

» (Puede la palabra irrumpir como acto en un lugar y en un tiempo, en medio de la gente?

{Puede transformar el acto de la palabra los actos de los otros? (Puede la sociedad asentar

una evolucién hacia la luz, el orden que vence el caos porque estd construido con la dureza

de lamedusa? Nos viene esto ultimo a colacién de un oximoron de Vicente Nuiiez que como

ensefianza nos aconsejaba para ser felices y certeros has de vivir con la dureza de la medusa y la

ternura de laroca. Aunque no debe olvidarse que durante sigloslos poetasno van a poder palpar

los frutos de su accién con y en la palabra, y van a tener que creer sin ver. iVer transformarse

la sociedad no va a acontecer en la vida del poeta aunque €l dedique toda su vida a provocar

esa transformacion!
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En cuanto al hecho filoséfico nos vamos a una cuestion de distinta naturaleza y con una

sociedad o comunidad destinataria distinta, seleccionada por la propia actividad humana

de filosofar, a un nimero concreto de personalidades e instituciones, no como un destinario

abstracto, en que consiste el pueblo, la sociedad, la comunidad nacional del autor. El poeta

encuentra un efecto mds inmediato en la comunidad de fil6sofos de su tiempo cuando utiliza

el lenguaje poético como lenguaje de conocimiento y para el conocimiento, es decir, para la

transmision deideas, a saber, los actos que propone el poeta son ideoldgicos, desde postulados

que ejercen sin ambages el enjuiciamiento critico de todas las ideas que utilizan, por tanto

los actos que encarnan en sus poemas se proyectan sobre la realidad y proponen alternativas

amuchos aspectos de la realidad misma.

» Anthero de Quental naci6 en Ponta Delgada (Azores) el 18 de abril de 1842 y se suicidé en

la misma ciudad el 11 de septiembre de 1891. Fue el iniciador de lo que muchos conocen

como el tercer romanticismo de la literatura portuguesa. El tercer romanticismo portugués

reanudo el empuje critico del primero y presentd un cardcter intensamente revolucionario,

pudiéndose decir a grosso modo que se inspiré en la ideas de 1848. Las dos manifestaciones

mds importantes de este tercer romanticismo portugués tuvieron lugar en 1865 y en 1871.

Anthero de Quental ejercid su accién revolucionaria, antitradicionalista y democractica bajo

la forma de poesia, historia, de discurso, de articulos doctrinales o de critica hasta la caida

de la monarquia que fue mucho mds amplia y profunda que la de las concepciones de sus

coetdneos, aunque ejercié sobre un circulo estrecho de amigos suyos, su influencia fue muy

intensa (Cfr. Prélogo, de Quental, 1933: 5-7).

Tesis y antitesis

Ya no sé lo que vale la nueva idea,

cuando la veo en las calles desgrefiada,

terrible de aspecto, a la luz de la barricada,

0 como bacante después de litbrica cena...

Sanguinolenta la mirada se le incendia;

respira humo y fueqgo, embriagada:

iLa diosa de alma vasta y sosegada

presa es de las furias de Medea!

Un siglo irritado y atroz




que llama a la epilepsia pensamiento,

v verbo al estampido de bala y obiis...

Mas la idea estd en un mundo inalterable,

en un cristalino cielo, donde permanente existe...

iTti, pensamiento, no eres fuego, sino fulgor!

(Sonetos, Anthero de Quental, 1933[1890])

[Traduccion Lauro Gandul Verdun)]

En el principio

Si he perdido la vida, el tiempo, todo

lo que tiré, como un anillo, al agua,

si he perdido la voz en la maleza,

me queda la palabra.

Si he sufrido la sed, el hambre, todo

lo que era mio y resultd ser nada,

si he segado las sombras en silencio,

me queda la palabra.

Si abri los labios para ver el rostro

puro y terrible de mi patria,

si abri los labios hasta desgarrdrmelos,

me queda la palabra.

(Pido la paz y la palabra, Blas de Otero, 1955)

» La obra poética de Lagoa Henriques estd practicamente inédita. Una antologia poética del

maestro estd hecha y espera llegar aimprenta. Fue Lagoa Henriques el gran escultor del siglo

XX portugués, relevante en sus investigaciones antropoldgicas, sefialado profesor en la Facul-

tad de Bellas Artes de Lisboa, humanista y amante de la vida entendida con la cosmovisién

del Arte. De esta antologia, que utiliza como titulo un verso del artista, Filhos do sol e da Iua,

elegimos un poema escrito en la primavera de 2002.
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18 abril 2002

Antes de la muerte

un gesto todavia

la palabra

el dibujo

el ingenio

la despedida

el mensaje

el ultimo viaje

la sefia

lo grande

v lo pequetio

el principio

velfin

la noche

el dia

crepusculo

madrugada

la alegria

de la vltima palabra.

Iluminada

constelacion, silencio.

Todo y nada.

(Filhos do sol e da lua, inédito, Anténio Augusto Lagoa Henriques)

[Traduccion Lauro Gandul Verdun]
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4. La palabra o lo fatal

D Para Federico Garcia Lorca (1898-1936): “Angel y musa vienen de fuera; el dngel da luces y la

musa formas [...] Pan de oro o pliegue de tunica, el poeta recibe normas en su bosquecillo de

laureles. En cambio, al duende hay que despertarlo en las ultimas habitaciones de la sangre”

(Garcia Lorca, 1996: 29).

» Segun la interpretacion del estudioso de la obra lorquiana Miguel Garcia Posada en el tomo

I de Obras Completas dedicado a la Poesia (1996: 30):

Eldngel —la imaginacion—y la musa —la inteligencia— son exteriores al fendmeno poético

profundo, ese fenomeno que nos pone en contacto con los centros ltimos de la vida. De ahi

la definicion, oblicua pero precisa, que Lorca da y que relaciona al duende con la conciencia

trdgica del vivir.

D A estas palabras explicativas se une una nueva cita de Garcia Lorca que incluye el estudioso

en el prélogo (1996: 30): “[...] el duende hiere, y en la curacién de esta herida que no se cierra

nunca estd lo insdlito, lo inventado de la obra de un hombre.” A estas palabras le sigue el

poema elegido en esta categoria:

El poeta pide a su amor que le escriba

Amor de mis entrafias, viva muerte,

en vano espero tu palaba escrita

V pienso, con la flor que se marchita,

que si vivo sin mi quiero perderte.

El aire es inmortal. La piedra inerte

ni conoce la sombra ni la evita.

Corazon interior no necesita

la miel helada que la luna vierte.

Pero yo te sufri. Rasgué mis venas,

tigre y paloma, sobre tu cintura

en duelo de mordiscos y azucenas.
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Llena, pues, de palabras mi locura

0 déjame vivir en mi serena

noche del alma para siempre oscura.

(Sonetos del amor oscuro, Federico Garcia Lorca, 1936)

D La poesia de Vicente Nuiiez es definida por Guillermo Carnero como “un acto de disidencia

que resulta coherente con las propuestas estéticas del grupo Cantico (del que Vicente Nufiez

no formg parte en sentido estricto), y que coincide con ellas en el tiempo (...).” (1995: 8).

Es un poeta de léxico escogido y precioso, sin caer en la retdrica de la ornamentacion ni en la

busqueda sistemdtica de lo insdlito. (...) Dar vida al tiempo y al espacio del mito es un ejerci-

cio que debe su éxito a la eleccion de un lenguaje de amplio halo connotativo, manejado con

la sequridad del conocedor que, en un almacén de antigiiedades, no equivoca épocas o estilos.

Por otro lado, la cultura del mundo rural, en la que Vicente Nufiez estd tan profundamente y

afectivamente arraigado (...) es la consecuencia natural de un vivir secular que, al acotarse

estrictamente en el espacio, se repliega sobre simismoy se enviquece distinguiendoy matizando

el mundo abreviado de las faenas agricolas y artesanales, las gamas de color en el pelaje de los

animales, los ruidos nocturnos o los mil objetos de la casa y la cocina

(Guillermo Carnero, en Poesia de Vicente Nuiiez, 1995: 8y 9).

Endecha

Huérfano de amor y llanto,

falto de ti en mi camino,

¢No tendré ya otro destino

que el de morirme cantando?

Instrumento fui del viento,

tardo violin de la tarde...

En mi alma sola arde

la tarde, como un lamento.

Si de morirme vivias

porque te alejaste tii

de la suprema elegia
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del ocaso y de la luz,

no te la lleves, ique es mia!:

muerte de mi tarde en cruz.

(Ocaso en Poley, Vicente Nufez, 1982)

5. El silencio

» Con unos versos del portugués Cristovam Pavia (1933-1968): Cancion del silencio/ En las gotas

de rocio / Dentro de la neblina... / Un balido, a lo lejos, / Viene en la brisa fria... / El dia termina...;

tal vez habria que callar después de esta cancion del poeta. Pero contintio con tres frases o

expresiones latinas. La primera de Séneca: “El silencio parece una confesién”. La segunda de

Cicerén: “Mientras durala guerra callanlasleyes”. Y1adltimaesun dicho romano: “Elsilencio

contiene todo lo bueno, la charlataneria todo lo malo”.

» Callamos y hacemos elocuente el silencio. No guardamos nada cuando callamos porque

ya dijimos lo que teniamos que decir. La voz cierra su chorro para que fluya el silencio. Este

en la quietud de la noche se significa. También nos es arrancado por la belleza, la muerte o

el dolor. En el reposo, en la calma, se hace fuerte. Es también luz que nos protege con su aura

en la oscuridad. Dejamos suelto al silencio para que nos ampare. Mds palabras se contienen

en lo que callamos que en lo que decimos. Es expresién pura nuestro silencio conquistado

con un sacrificio infinito.

» Carlos Pogas Falcdo en la edicién consultada nos cuenta sobre Crist6vam Pavia que escribié

en vida un unico libro y algunos textos en revistas literarias como Tdvola Redonda y Arvore

y afirma que:

Fascinado precocemente pelo abismo (...) empenhou-se em balbuciar a linguagem de o ver, de o

automanifestar, apurando poemas-sonda, mergulhadores, descendo e subindo pela inquietagéo

e a vertigem (0 meu pogo € 0 meu pico), numa espécie de ascese, cada vez mais despojado, cada

vez mais desamparado, detendo-se com miniicia e rigor nas perplexidades e decep¢des do desejo,

na inexplicdvel falha de viver, na perda irremedidvel de uma promessa inicial — dita como

infdncia e como paissagem mitica da infancia.

(2018:5)
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Anochecer

Cancion del silencio

En las gotas de rocio

Dentro de la neblina...

Un balido, a lo Iejos,

Viene en la brisa fria...

El dia termina...

(35+15 Poemas, Cristévam Pavia, 2018 [1959])

[Traduccion Lauro Gandul Verdun]

» Traemos a esta categoria del silencio un poema de de José Miguel Ulldn (1944-2009), uno

de aquellos que fueron jévenes poetas de los setenta agrupados bajo la denominacién de los

Novisimos que acuii6 el profesor José Maria Castellet en la famosa antologia Nueve novisimos

poetas espafiolesde 1970,y en que en 1979 Concepcion G. Moral y Rosa Maria Peredaampliaban

a 17 poetas, entre los que se pueden citar como representantes sefieros de aquella generacion

los nombres de Manuel Vazquez Montalbdn, Luis Antonio de Villena, Guillermo Carnero

o Antonio Colinas. El texto que incluimos en esta categoria, metonimicamente encarna el

silencio en el color blanco, o en la nada. Descubrimos que la aspiracién del poeta en el poe-

ma, lo sustancial de su poesia, es remontarse al silencio donde atin la forma y la Lengua son

previas a la forma y la Lengua mismas, siendo la forma de la Lengua la palabra que engendra

esta busqueda de silencio ancestral, con la conclusién de la esperanza cuya senda marcan los

dos ultimos versos

Pasiones

VIII

En blanco, ante la fe

giratoria.

En blanco, ante la nada

giratoria.

En blanco, ante las sombras de la fe y de la nada

giratorias.




En blanco, ante el lamento

giratorio.

En blanco, ante el silencio

giratorio.

En blanco, y no de ti,

giratorio

velar

aoscuras.

(Manchas nombradas 11, José Miguel Ulldn, 1985-1992)

» Volvemos al poeta de la cordobesa ciudad de Aguilar de la Frontera, Vicente Nuiiez (1926-

2002), que nacio, vivid y escribi6 en la misma tierra donde naci6 el romano Séneca, fue un

hombre de silencios. Como nadie supo callar durante lustros. Por lo que era capaz de escribir

Elsilencio se impone como un paréntesis olvidado. Y nos explica que “ese paréntesis no estd vacio,

estd lleno de un texto. Y hay un paréntesis sin duda, y de qué calibre; quizd irrepetible...”

Yo te amé en silencio

Yo te amé en el silencio de la ignota atalaya

que calla su tesoro de oro inaccesible.

Y ahora que te canto —imaldito sea el llanto

del amor que se canta! —, qué soledad sonora,

qué insensata y agonica trompeteria, qué estéril,

qué grave fundamento, qué infierno irreparable.

(Ocaso en Poley, Vicente Nufez, 1982)

Conclusion

» Lapalabraestd abierta de par en pary no puede cerrarse desde elmomento que aellase acude

paraaprender lo que nos cuenta. Hecha carne, siendo revelacién, impulsando al acto, sumida

en la fatalidad o en su propio silencio y siempre contenida en un verso aloja la existencia en
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todos sus planos, se pliega y despliega para no dejarnos quietos e incitarnos a darnos. Hay

mds poemas y mds poetas pero este trabajo recoge una investigacion posible sobre la palabra

poética como accion del ser y accidn para el ser. El ser de la palabra.
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