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Resumo:

Na dissertacdo dao-se exemplos de artistas cuja visualidade se ancorou na Iconografia
Mariana e no desejo de perpetuar ou compreender a relacdo mae-filho. Pretende-se explicar a
criacdo artistica com base na figura materna (simbolo de amor), dai recorrer as imagens
sacralizadas da Mae, concretamente, da Virgem Maria. Acredita-se ser mais facil atingir o
publico com imagens estabelecidas na cultura visual e a sua reinterpretacdo possibilita a
entrada num universo interior. Soma-se um dominio visual com um criativo por forma a
justificar um terceiro: espiritual. Existe um objectivo latente neste processo artistico: alcancar
uma esséncia e espiritualidade contemporaneas através da arte e compreender 0 processo

artistico dos autores tratados.

Palavras-chave:

Iconografia; Virgem; Mae; Amor; Esséncia; Criacdo

Abstract:

The dissertation is based on examples of contemporary artists whose work is based on and
around Marian iconography and their attempts to perpetuate and understand the mother-child
relationship. The intention is to explore and explain art based on the mother figure (the
symbol of love) and then reuse the sanctified image of the Mother; specifically the Virgin Mary
which they believe is able to more easily reach a public set within a modern visual culture.
Its reinterpretation allows entry into a universe which joins a visual domain with a creative one
that in turn justifies a third: the spiritual. The underlying objective in the artistic process is to
achieve a contemporary essence and spirituality in art and to understand the artistic ideas and
processes of the artists investigated.
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Introducéo

A imagem devocional da Virgem Maria pode ter um papel preponderante na elaboragéo de
objectos de arte contemporénea. Nesta dissertacao estudam-se artistas dos séculos XX e XXI
cuja imagética ndo sd se ancorou nesta personagem biblica como se alterou devido a ela.
Procura-se saber se a ideia de “Mae”, quer da perspectiva materna quer da filial, € a forca
primaria que impele a criacdo. Nao ha o intuito de desenvolver o mistério religioso que envolve
a Virgem. O objectivo deste estudo é reflectir sobre a percepcdo da iconografia mariana e
enquadra-la no panorama artistico contemporaneo, tentando finalmente constituir a procura

pelo espaco perdido — ventre — e amor materno como um método de criagao artistica.

O objecto de estudo no capitulo 1 € a histéria da imagem e culto a Virgem Maria, tornando
claro que a sua miss&o consiste na maternidade. E um tema vasto, que envolve apresentar a
génese do icone e enquadra-lo nas doutrinas da Igreja e crencas populares. No livro “Divine
Heiress (The Virgin Mary and the creation of Christian Constantinople)”, Vasiliki Limberis
detém-se no papel fundamental da Virgem na vida cultural e religiosa de Constantinopla. A
sua fama cresceu num periodo critico, depois de 325, quando Constantino fez do Cristianismo
a religido oficial do Império Romano. Maria emergiu como Theotokos. Bizancio foi o local ideal
para se iniciar um novo Estado e Religido e, no entanto, a Igreja em Roma era demasiado
forte para aceitar ordens do Imperador relativas a religido estabelecida. A autora refere como
Constantino foi convertendo o Império a nova fé e como Pulquéria teve um papel fundamental

no estabelecimento de Theotokos na vida religiosa Imperial.

No livro “De Maria Nunqua Satis”, Judith Marie Gentle e Robert L. Fastiggi expdem como o
evento da Palavra de Deus tocou e abengoou a Virgem Maria. Este livro aprofunda o
conhecimento da Virgem na historia da Salvacao e ajuda o leitor a compreender o mistério da
maternidade divina sob uma perspectiva catdlica. A Igreja teve dificuldades em transmitir e
estabelecer teologicamente o papel de Maria na economia da Divina Revelacdo. Atraves de
Concilios, os padres da Igreja desenvolveram doutrinas que expressam as crengas catolicas.
Maria teve um papel cooperativo junto de Jesus no objectivo de redimir a relacéo entre ambos
e mostrando o caracter sacrificial do seu amor. O livro de Cleo MacNelly Kearns “The Virgin
Mary, Monotheism and Sacrifice”, foi fundamental para apresentar o sacrificio de Maria e a sua

importancia para as religibes monoteistas.

Maria é uma figura chave na economia sacrificial, que pressupde a oferta de alguma coisa

para abrir caminho a comunicacao com o divino. Os cristdos tomaram-na como mediadora de



Deus através do sacrificio expiatorio do seu filho na cruz. Nos momentos de sacrificio
estabelecem-se fronteiras sociais e religiosas a luz das ofertas e transformacdes substanciais.
A Virgem, com a sua Unica identidade, ajudou a estabelecer a nova ordem sacrificial em nome

do seu filho.

Serdo consultados outros autores religiosos como Hans Urs Von Balthazar e Joseph
Ratzinger, cujo livro “Mary (the Church at the source)” é basilar na elaboragéo do capitulo 1.
Os autores apresentam de forma sumaria os principios que regem a elaboracao das imagens
da Virgem e colocam esta figura biblica na origem da Igreja catdlica, detendo-se no seu papel
mediador da fé cristd. O Papa Bento XVI vé Maria como crente perfeita e interpreta as
palavras de Jesus na hora da morte como algo muito eficaz no estabelecimento da
maternidade espiritual da Virgem. Ratzinger considera que a Igreja perde a dimensao feminina
se se afastar da mariologia. A figura da Virgem ajuda a compreensdo da Igreja como
organismo de Cristo ao invés de uma organizacdo, a sua imagem é portanto um modelo da
Igreja. Nesta linha de estudo é importante o livro “Image, Icone, Economie (Les sources
byzantines de l'imaginaire contemporain)” de Marie-José Mondzain, pois a autora apresenta 0s
modelos iconicos da Virgem com o Menino, ou seja, as imagens ancestrais do amor entre mée
e filho.

O capitulo 2 divide-se entre dois artistas plasticos e dois realizadores: Frida Kahlo e Bill Viola,
Pier Paolo Pasolini e Aleksander Sokurov. Os textos caminham em torno do amor materno e
da influéncia exercida no trabalho dos autores, acabando por dar imagens contemporaneas da

Iconografia Mariana.

O subcapitulo 2.1. diz respeito a pintora Frida Kahlo e a forma como se representava
desenraizada e em luto pelos filhos que abortou. Foi uma pintora que perpetuou a morte dos
seus filhos em imagens que muito devem a iconografia cristd, por isso o capitulo a ela
dedicado centra-se na interpretag&o das pinturas My birth e Henry Ford Hospital. E consultada
a biografia ficcionada de Jamis Rauda, cuja escrita romanceada envolve o leitor na vida
sofrida da artista. O livro “Frida Kahlo” de Elizabeth Carpenter tem uma abordagem mais
rigorosa, conjuga textos de autores que enquadram o trabalho da pintora no contexto historico

e cultural da época.

Neste capitulo, bem como em toda a dissertacdo, ndo ha o intuito de criticar ou alterar a fe,
pois Frida Kahlo trabalhou sobre uma cultura visual e ndo sobre uma crenca. O misticismo é

um conceito que pode ser usado ocasionalmente sem causar danos as conversacoes sobre



arte e religido. A arte é mistica quando envolve uma relacao intima, pessoal ou privada com
algo transcendente. E esta a classica definicdo de misticismo. Todavia, alguns artistas
afastam-se desta definicdo por a acharem demasiado institucionalizada. Este estudo ndo
tenciona deter-se na religido, apenas a refere devido a aura das imagens iconogréficas
marianas. As questdes sobre se 0s objectos estudados sdo ou ndo religiosos ndo tem solugéo
evidente, reflectindo a dificuldade do assunto. E impossivel falar sensivelmente de religido e
ao mesmo tempo orientar a arte de maneira informal e inteligente, mas deve-se tentar, dai a
pertinéncia deste estudo. De maneira dificil de determinar, 0 nome Deus ainda faz parte da

linguagem da arte, apesar de estar dela distanciado.

No subcapitulo 2.2. aborda-se Bill Viola com uma pega considerada “verdadeira obra de arte”
e fruto de um sentimento de amor e perda. O Triptico de Nantes toca profundamente o
observador e € considerado emocionalmente genuino e artisticamente licido. Dentro da
bibliografia existente seleccionam-se livros temporalmente espacados e entrevistas mais
recentes, sendo assim possivel expor perspectivas mais contemporaneas do video-artista e,
em simultaneo, o seu percurso profissional. Expde-se a critica de autores ligados a exposicdo
de Bill Viola no Getty Museum em 2003. A consulta do catalogo fornece informacédo sobre as
obras mais recentes do video-artista, mas também do inicio da sua carreira artistica. O livro
“Bill Viola”, de 1994, é util para a compreensdo dos suportes expositivos por ele usados e
justificacdo do recurso ao video — tema recuperado no capitulo 4. Grande parte das
informagdes séo recolhas de entrevistas feitas a Viola, sendo ainda consultados os textos “El
Sonido del Rastreo de una Linea”, escrito por Bill Viola, “El lentissimo teatro del Tiempo y la
Eternidad” de Guillermo Solana e “La Luz Entra en Ti", outra entrevista a Bill Viola; todos estes
titulos provém da revista periddica “Arte y Parte”. Embora consultada, a tese “A obra de Bill
Viola e a investigacdo de si proprio” pouco se revé neste trabalho, visto centrar-se sobretudo
numa descri¢do primaria das obras do video-artista.

O subcapitulo 2.3. relaciona os filmes Mamma Roma e Evangelho segundo Mateus de Pier
Paolo Pasolini. Este soube manter a suspensdo temporal da arte antiga na imagem em
movimento de forma genuina, 0 que nem sempre acontece nos trabalhos de Bill Viola. As
mulheres apresentadas nos filmes de Pasolini sdo opostas — uma prostituta e outra Santa
Virgem — contudo, estdo unidas pelo mesmo sentimento de amor e perda. No Evangelho
segundo Mateus Pasolini segue o texto biblico, oferecendo uma Virgem ausente e silenciosa,
cuja Unica voz é a musica que acompanha as suas cenas. Por outro lado, Mamma Roma - a

personagem do filme homoénimo - desdobra-se em tentativas de salvar o filho de um destino



que se adivinha terrivel, ela encarna, no fundo, a loba que alimenta a fundacdo de Roma
atraves do corpo. Por estranhas contradi¢es, sera transformada numa Mater Dolorosa que
vive € morre em movimento; Maria fa-lo em pausado siléncio. Este capitulo ancora-se nos
poemas onde Pasolini expressou sentimentos de profundo amor pela mae, num exercicio de
interpretacdo em que é possivel compara-la tenuemente a Virgem Maria. Também é essencial

o livro “Pier Paolo Pasolini — 0 sonho de uma coisa” na elaboracéo deste texto.

Por fim, o filme Mae e Filho de Aleksander Sokurov mostra uma relacdo de amor e sacrificio
entre um filho e uma mae moribunda. Vé-se este filme como um registo livre da iconografia
mariana, devido ao amor expresso e sacrificio, recorrendo a uma extrema lentiddo de
movimentos. Existe pouca bibliografia relativa ao autor, por isso alguma informagéo provém da
internet e de entrevistas, destacando assim o pequeno livro da Cinemateca Portuguesa

“Alexander Sokurov”.

O capitulo 3.1. refere-se ao corpo de trabalho de Ana Rebordédo — sobretudo ao texto “Historia
de Maria” - e & forma como se une pela escrita, pintura e video. Nas suas producgdes encara-
se a mae de Cristo enquanto personagem ambigua, que se desloca entre realidade espiritual
e carnal em busca de si e do seu duplo - filho. Nesta procura imagética, 0s gestos suspensos
das pinturas dao lugar a accdes simbodlicas. Mantém-se, todavia, a predominancia
iconogréfica. A autora procura 0 que considera “a esséncia” de Maria. Apds explorar 0s outros
autores da-se lugar a uma interpretacdo livre e individual da iconografia mariana, com a
apresentacao e reflexdo sobre o trabalho plastico de Ana Reborddo. Séo apresentados videos
e pinturas realizadas e que tiveram por base o texto “Historia de Maria”. Os autores tratados
neste estudo revelam entdo algum impacto na sua forma de processar imagens e procurar a
esséncia da iconografia mariana — a forma como incide no seu imaginario e se expande as

obras de arte.

A personagem Maria € uma mulher que sonha e que receia um mundo exterior
fundamentalmente masculino. E uma mulher que se sabe mée em poténcia e por isso se vé
enquanto criadora de vida. Nas obras permanece a dlvida sobre a matéria dos seus filhos -
se filno mortal (bioldgico) se filho imortal (obra de arte). Jesus é visto enquanto imagem e nem
a propria criadora consegue discernir a sua esséncia. Desta forma, reconhece-se na mulher-
artista uma dupla capacidade de gerar vida e uma intuicdo sensivel e inconsciente. A
maternidade bioldgica e espiritual impelem a artista a obter formas mediante codigos. Séo

uma so, ela e Maria, e vivem na constante angustia de perder os seus filhos.



O contelido do capitulo 4 poder-se-a subdividir entre quatro temas: percep¢do, médium,
imagem e psique. Conjugam-se caracteristicas pessoais partilhadas pelos autores estudados,
a saber, sentimentos de perda, abandono e amor e as suas escolhas visuais. Desta forma,
realiza-se um intrincado exercicio de comparac¢do com vista a justificar a criacao e percepgao
das imagens marianas. Tenta-se posicionar a iconografia de Maria, a sua dimenséo materna e
sacrificial, como fonte inesgotavel de criatividade. A par da inspiracdo transmitida por esta
figura, sdo apresentados os médiuns utilizados pelos autores. A sua forma de expressao
condiciona a percep¢do das suas imagens e declara objectivos concretos — atingir o
observador com uma estética de sonho (com esbatimentos e cadéncias) ou com uma estetica
real (com sangue e lagrimas). As escolhas de cada um dos autores advém de obscuras
aproximacdes e contradi¢Bes imagéticas e sentimentais, ainda mais confusas porque inseridas
num universo artistico contemporaneo e provenientes da esfera religiosa. Para que se

compreendam estas questdes, deve-se separar 0s conceitos de religido e espiritualidade.

Entende-se por espiritualidade um sistema de crenga privado, subjectivo e muitas vezes
inominavel. Espiritualidade pode entdo ser uma parte da religido mas nao o seu todo. Muitos
artistas sao espirituais ndo sendo religiosos, pois dependem de actos de devocdo
idiossincraticos, individuais e privados. No entanto, espiritualidade n&o tem a ver com crencas
New Age. Considera-se que a arte ndo € um substituto da religido, isto porque a arte séria
cresceu destacada da religido. Contudo, relembra-se que existe qualquer coisa de religioso ou

espiritual na arte moderna, talvez na forma como conjuga os fragmentos do nosso quotidiano.

A consulta de dois livros do historiador americano James Elkins permite compreender que o
autor constata existir pouca arte moderna religiosa em museus. Avanca ainda com a ideia de
que toda a arte € religiosa porque expressa uma esperanca de transcendéncia e que o facto
de ndo estar patente em museus se deve ao desconhecimento dos teodricos académicos no
que respeita a relacdo entre arte e religido. O Modernismo, segundo o autor, esta ligado a
religido como qualquer outro movimento anterior esteve. Dan Siedell também questiona o que
é a arte religiosa e qual 0 seu papel no panorama artistico contemporaneo. Em ambos 0s
autores se adivinha a influéncia de Hans Belting, cujas ideias expressas no livro “A verdadeira
imagem” sdo recuperadas. Este livro é igualmente um pilar ao longo de todos os capitulos da
dissertagéo.

Mark B.N. Hansen defende que a imagem digital esta ligada ao corpo humano, opondo-se aos
argumentos de Deleuze. Este considerava o enquadramento tecnoldgico como fonte de



imagens cuja relagdo com o corpo era possibilitada apos esse enquadramento. Hansen da o
exemplo de Bill Viola para defender que o trabalho dos novos media potenciou a mudancga do
visual para o afectivo. O autor apoia-se em estudos do hidlogo Francisco Varela sobre as
fontes da consciéncia do tempo para sustentar a sua teoria. O video é um mediador
privilegiado na transi¢do do cinema para o digital, € um tempo de uma geragdo com uma

relacdo diferente com o cinema pois existe a cultura da repeti¢éo e slowmotion.

O livro de Thorsten Botz-Bornstein fala do cinema e da estética de sonhos de Sokurov. O
autor recupera Plotinus e a filosofia mistica e conceito de graca por ele desenvolvidos. O filme

é um fendmeno realista, por isso difere da inevitavel estilizacdo da realidade que é a pintura.

Estes estudos sao expostos no capitulo 4 de forma muito sumaria, na tentativa de abranger e
questionar os médiuns utilizados pelos artistas estudados na dissertagdo. A pintura, escrita,
cinema e video exerceram uma influéncia especifica no processo artistico de cada um, a par

do amor materno, da imagem da Virgem e da dimensdo sacrificial humana.

A “contemporanizac¢do” iconografica ndo passard pela inclusdo de objectos modernos nas
imagens, mas pela capacidade de desenvolver actos universais e simbolicos. E na estranheza
que se abre caminho para o intimo do individuo e para o colectivo. Para realcar esta
perspectiva intima foi consultado o livro “Art and Thought”, sobretudo o capitulo de Griselda

Pollock que questiona a forma como se pensa o feminino esteticamente.

Pier Paolo Pasolini é recuperado quando se refere a predisposi¢éo para criar arte, ai sendo
expostas perspectivas de Lacan mas, sobretudo, recorre-se ao texto “Luto e Melancolia” de
Sigmund Freud. O vazio e sentimento de perda é comum a todos os artistas estudados, sendo

por essa razao que criam e se identificam com as imagens da Virgem Maria.

Considera-se fundamental a realizagdo de um estudo que une autores tdo diferentes a uma
esséncia criativa comum — a imagem da M&e. E portanto uma investigacdo que da uma
perspectiva do trabalho criativo com base na figura da Virgem Maria, cujo caracter materno
das imagens potencia artistas contemporaneos a Criar. Ao realizar este estudo, fornecem-se
dados importantes para a compreensdo do processo artistico e faculta-se ao leitor
perspectivas inéditas que Ihe permitem compreender a pintura, quer do passado, quer actual.

Defende-se que os autores tratados criaram porque sentiram a presenca simbolica da “Mée” e
por isso recorreram as imagens da Virgem Maria. N&o € necessario que exista fé ao pensar

estes objectos e criar outros a partir deles. Os artistas abordados criaram dialogos inter-



religiosos através da propria cultura e origens. O que sentiram pela perda/abandono da mée e,
no caso de Frida Kahlo, por ndo conseguir ser mée, proporcionou a criagdo de obras
verdadeiras que atingem uma esséncia na arte: a do primeiro amor, brilhantemente transposto

para obras de inspiracdo mariana.

No processo criativo € fundamental aplicar um método de simboliza¢do individual mas aberto
ao colectivo. Ana Rebord&o incide sobre a iconografia mariana — pensa-a como alegoria - por
acreditar ter algo de profundamente universal que permite ao individuo transformar o proprio
interior. Isto porque é uma visualidade enraizada em qualquer sociedade ocidental. E uma
imagem da maternidade perfeita e, quando alterada, continua a incidir na imaginagdo do
observador. Quando se modifica uma imagem subverte-se o sentido original, mas isso néo
significa que se pretende atacar ou enaltecer os aspectos religiosos. Quer-se criar um modelo
de producdo cultural sensivel aos varios dominios da inteligéncia humana, que prove a
capacidade do artista gerar uma espiritualidade contemporéanea através de um dominio visual

(iconografia mariana) e um criativo (esséncia materna)



1. Virgem - Imagens de fé

1.1. Maria

A ancestral definicdo da Virgem Maria, Theotokos, afirmava o laco indissoltvel entre 0 novo e
0 antigo, pois ela propria ligava Israel e Cristianismo, ou Sinagoga-Igreja. O teblogo grego
Origen foi o primeiro a descrevé-la como Theotokos!. Também Aélia Pulquéria foi das
primeiras defensoras deste titulo. No Império Bizantino ela teve grande influéncia no
estabelecimento da fé cristd. Tomou todos os ataques dirigidos a Virgem como ofensa
pessoal, pois a propria havia tomado a vida de Maria como modelo a seguir2. Em 450 é
Pulguéria quem governa o Império, destinando a sua vida publica a Theotokos. Para
estabelecer o culto a Virgem em Constantinopla dedicou-lhe trés Igrejas e possibilitou que Ihe
fossem destinadas cerimdnias publicas3. A devogdo de Pulquéria foi essencial para que as

tradicdes religiosas sobre Maria se desenvolvessem.

Maria aparece intimamente ligada ao divino e ao humano no Evangelho de Lucas. Antes de
Constantino ela era uma figura nunca mencionada na literatura extra-candnica. Vasiliki
Limberis cita todas as referéncias historicas relativas a Maria, sendo que a mais antiga data do
ano 110. Apesar de ter havido alguma relutancia no desenvolvimento desta figura trazida por
Lucas, o poder da sua vida capturou o coracao de muitos crentes. As historias apocrifas foram
escritas por volta dos anos 140-160 e estdo plenas de crencas populares cuja imaginacéo

permitiu que um grande sector da sociedade Greco-Romana compreendesse o cristianismo?.

Foi Gregorio de Nyssa quem deu uma justificacdo teoldgica para a veneracdo a Maria.
Considerou que ela vencera a morte através da virgindade e defendeu que qualquer pessoa
tinha esse potencial, bastando-lhe praticar uma vida ascética. Desta forma, o culto a Virgem

ganhou novo significado e objectivos®.

1 Cf. Susan HASKINS, “Introduction”, in, Vittoria Colonna, Chiara Matraini e Lucrezia Marinella, Who is Mary?
(Three early modern women on the idea of the Virgin Mary), ed. Susan Haskins, The University of Chicago Press,
Chicago, 2008, p. 12

2 Cf. Vasiliki LIMBERIS, Divine Heiress (The Virgin Mary and the creation of Christian Constantinople),
Taylor&Francis e-Library, 2002, p. 55

3 ibidem, p. 57

4 ibidem, p. 103

5 ibidem, p. 104



Fig 1, Andnimo, Nossa Senhora de Pomata, séc. XVIII
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O culto a Deusas-Maes esteve presente em todas as culturas. De isis a Pachamama todas
elas foram sindnimo de fecundidade e vistas como fonte de vida. A Virgem Maria foi, todavia,
despojada da sexualidade que caracterizou muitas dessas Deusas. Foi transformada num ser
passivo constantemente reinventado pelos crentes — destacam-se as Virgens negras e
recentes Aparigdes. Foi 0 poder imaginativo dos fiéis que a tornou um simbolo tdo actuante ao
longo dos séculos. A imagem da Virgem é a imagem da Mé&e, atraindo as mulheres por se

reverem nela e os homens por verem nela a propria mae.

E possivel que o culto a Maria derive do culto pagdo a Demeter. Tyche era uma entidade
sobrenatural que abencoava as cidades e agia como mediagdo entre outros Deuses. Era
ainda uma personificacdo alegorica da cidade e, com o tempo, os seus deveres foram
transpostos para Theotokos8. Demeter era sobretudo conhecida como Deusa da agricultura e
abundancia. As Deusas Isis, Demeter e Tyche sofreram um sincretismo entre elas, pois todas
tinham atributos caracteristicos da agricultura’. Rhea era chamada “mée dos Deuses” e “mae
de Zeus’, Demeter “mde divina de todos’, isis “divina m&e”. O que caracterizava a
maternidade destas figuras eram os conceitos de alimentacdo e de crescimento de vida
fisica8. A Theotokos iniciava-se no conhecimento divino, j& que ela era a cura do corpo e a

salvacao da alma.

Quando se examinam as descricfes de Maria no contexto cultural de Bizancio e nos hinos
populares a Theotokos, compreende-se que 0s autores a associaram as Deusas da
antiguidade bizantina. Assim, Theotokos apareceu como uma entidade publica facilmente
veneravel. Vasiliki Limberis explana o processo de elevacdo do culto a Theotokos em
Constantinopla, percebendo-se como a religido expressa a cultura de um povo. O significado
da Virgem para a sociedade bizantina teve um contexto histérico. Os Imperadores actuaram
contra 0s cultos pagdos e incutiram a veneracao as novas personagens religiosas®. As
funcbes das antigas Deusas, a identidade imperial de Constantinopla e a humilde serva do
Evangelho de Lucas combinaram-se para estabelecer e criar Theotokos.

Cleo MacNelly Kearns no estudo “The Virgin Mary, Monotheism and Sacrifice” coloca Maria no

centro de grandes ambivaléncias religiosas. A Virgem imola o seu filho e tem um papel no

6 Cf. ibidem, pp. 127, 128
7 Cf. ibidem, p. 130
8 Cf. ibidem, p. 137
9 Cf. ibidem, p. 143
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discurso sacrificial com futuras implicacbes no desenvolvimento do monoteismo, incluindo o

papel das mulheres na sustentabilidade das identidades religiosas.

O género de Deus, sendo o progenitor, levanta o problema das mulheres e maes que ganham
forca na figura de Maria. A figura da Virgem foi uma estratégia para enfrentar as economias
que surgiram no campo do humano, sobretudo no que tocava ao poder da invocagdo de Deus
como forga paternall®. Depois dos sacrificios dos filhos, as historias das mées enquanto
agentes tenderam a ser afastadas dos cenarios sacrificiais. Todavia, as maes nao
desapareceram totalmente, nem foram sempre relegadas ao siléncio, voltando para ajudar a
reescrever 0s termos dos paradigmas religiosos e aproximar a divindade responsavel por

esses paradigmas.

O corpo da mée torna-se para 0s monoteistas o lugar de oposicdes éticas para o sacrificio do
filho. Apesar do significado dos modelos religiosos que ela exemplifica, nunca a conseguimos
afastar do papel de mée - é esta identidade primaria que a define nas tradi¢es Cristas. O seu
papel de mée nas leis que regulam o funcionamento da salvacdo através do sacrificio, é
clarificado no desenrolar da sua vida. Quando oferece o seu filho/vitima, torna-se mae
simbolica desse funcionamento e patrona da transmissao do seu patriménio espiritual ao longo
do tempoll. Se tomarmos a figura de Maria como exemplo de um padrdo comum entre maes,
filnos e sacrificio, compreendemos porque o0 seu culto evoluiul2. A logica do sacrificio criou
contradicbes e consequéncias marcantes, pois é quase sempre a morte de um ser vivo a
resposta a uma ordem divina. De tal forma enraizado, o discurso sacrificial é visto por muitos

estudiosos como fundacional de varias sociedades?s.

Segundo Cleo MacNelly Kearns a Virgem Méae teve um papel estrutural no sacrificio, tornando-
se este parte da sua capacidade de mediacdo4. O filho € unicamente dela, Jesus nédo tem
qualquer laco biolégico com o pai. Jesus tem apenas uma mde humana e apenas um pai
divino, dai ter uma dupla identidade: ele foi criado pelo poder de Deus e pelo corpo de Marial®.
Kearns liga as personagens biblicas Sara, Hagar e Maria num discurso de sacrificio materno
claro e tragico. Maria testemunha a sua perda e o ganho para a humanidade quando vé o seu

filho morrer.

10 Cf. Cleo MacNelly KEARNS, The Virgin Mary, Monotheism and Sacrifice, Cambridge University Press, New
York, 2008, p. 12

11 Cf, ibidem, pp. 14,15

12 Cf. ibidem, p. 17

13 Cf. ibidem, p. 28

14 Cf. ibidem, p. 45

15 Cf. ibidem, p. 89
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Cleo MacNelly Kearns cita a autora Mary Foskett quando esta defende que a concepgéo de
Jesus ilustra a subversdo da autoridade do marido pela divindade, denotando que Deus
controla o ventre!6, Na cruz, a Virgem une-se e desempenha o sacrificio com Jesus. A unido
entre M&e e Filho no trabalho da redencéo atinge o seu auge no Calvario. Aos pés da cruz ela
liga-se, com o seu coragdo materno, ao sacrificio do Filho. Embora seja mulher e mée, Maria

mostra a maternidade problematica no contexto de ritual e sacrificiol?.

O tema da Virgem sofredora aparece na Idade Média, como testemunham os muitos sermdes
e poemas escritos por Sdo Bernardo de Claraval (1090-1153) e a ela dedicados. As lagrimas
da Virgem reflectem a infelicidade e reden¢do humanas e talvez seja por isso que 0s crentes
lhe oferecam ex-votos, que vdo das pecas em ouro as pequenas pinturas ingénuas e
populares, quase pagds. O livro de Pseudo-Mateus ou o0s contos Transitus serviram para
detalhar a vida de Maria ao longo da Idade Média, com o propdsito de acrescentar informagao
aos Actos e Evangelhos. Apesar das condenag®es tridentinas, as imagens dos textos

apdcrifos proliferaram e as pinturas foram uma arma de Roma contra a ortodoxia?é.

E nos Evangelhos de Lucas e Jodo que a maternidade de Maria transformada aos pés da cruz
ganha nova forma simbdlica. Contudo, segundo Cleo MacNelly Kearns, médes humanas e
filnos divinos ndo sdo faceis de posicionar em termos miticos. A extensdo feita pela méae no
contacto com o divino gera o seu proprio drama de pureza e perigo, contaminacdo e
salvagdo!®. Maria aceita conceber o filho de Deus apds questionar 0 anjo e garantir que a

maternidade n&o colocaria em risco o seu estatuto de virgem e noiva20.

Quando Maria visita a prima Isabel estdo ambas gravidas e o ventre da Ultima move-se,
fazendo-a compreender o papel destes filhos no mundo. Ela pode validar ou invalidar a
sacralidade do filho de Maria e o papel e estatuto de ambos na economia da salvacéo. Isabel
diz “abengoada és tu entre as mulheres” e “abengoado é o fruto do teu ventre”. Nesta resposta
adivinha-se o perigo da posicdo de Maria enquanto elemento desestabilizador da hegemonia

de poder masculina. Assim se garante que a transmissao cultural entre geracdes é dada ndo

16 Cf. ibidem, p. 94

17.Cf. ibidem, p. 107

18 Cf. Susan HASKINS, op. cit., pp. 37, 38

19 Cf. Cleo MacNelly KEARNS, op. cit., p. 141
20 Cf. ibidem, pp. 152, 153
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sO pelos pais e padres mas também pelas maes e profetas?l. A maternidade de Maria no
Evangelho de Lucas tem uma dupla valéncia: participa na estabilizacdo da descendéncia
paterna e na ordem da graca, que confere novo estatuto ao materno e feminino. O lugar de

Maria na economia da graca € mais misterioso e elusivo que programatico?2.

Nos ultimos séculos a Igreja instituiu 0 dogma da Imaculada Conceicdo e da Assuncao e
protegeu a historia da Virgem Maria de ulteriores modificacdes ou interpretacdes. A propdsito
da Imaculada Conceigdo, j& Santo Anselmo de Cantuaria (1033/1034-1109) defendia que
convinha a Deus criar um homem a partir de uma mée pura e convinha que aquela Virgem
iradiasse uma pureza apenas excedida por Deus. O proprio Filho escolheu-a
substancialmente para sua mae, o que realca a sua pureza fisica. O Santo refere que Maria
estd limpa pela fé antes de conceber e defende que o pecado reside na vontade. Caso a

Virgem fosse invadida pelo pecado, ela continuaria limpa pela fé23.

As apreciacOes dadas por alguns tedlogos sobre Maria como mae genérica estenderam-se
para a visdo de Mae da Igreja, ndo so pela sua obediéncia na encarnacdo, mas também na

sua comunicagao e cuidado espiritual com o crente.

No livro “Mary (the church at the source)” Joseph Cardinal Ratzinger reflecte sobre a doutrina
Mariana, explorando temas como a fé na Virgem Maria e a sua relagcdo com a Igreja. Refere
também o lado mais humano dessa figura biblica, considerada a mée por exceléncia e uma

presenca marcante na fundacéo da Igreja catdlica.

Ratzinger compara a Virgem ao mistério da terra, referindo que ela é o sagrado solo da Igreja
que abdicou da sua substancia para dar corpo a uma nova vida?4. E evidente a analogia s
Deusas-Maes, em particular a Pachamama — venerada pelos povos andinos e que acabou por
resultar num interessante sincretismo com a iconografia mariana aquando das invasdes
espanholas (ver FIGURA 1). O Papa prossegue afirmando que a Igreja contém o mistério da

maternidade e amor de noiva que a torna possivel, existe apenas amor pela Igreja se este

21 Cf. ibidem, p. 155

22 Cf, ibidem, pp. 187, 188

23 Cf. Anselm of CANTERBURY, The Major Works, ed. Brian Davies e G.R. Evans, Oxford University Press Inc.,
New York, 1998, pp. 376, 377

24 Cf, Joseph Cardinal RATZINGER, “My word shall not return to me empty!” in, BALTHASAR, Hans Urs Von,
RATZINGER, Joseph Cardinal, Mary (the Church at the source), Ignatius Press, San Francisco, 2005, p. 14, 15
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mistério existir?>, Somente a dimensdo Mariana assegura o lugar da afectividade na fé, ou

seja, uma correspondéncia integral entre humano e divino,

A maternidade de Maria esta para além da mera biologia, uma vez que a Virgem recebe a
palavra divina no seu corpo e espirito. Ela é corporalmente mde do Senhor e este facto
bioldgico € uma realidade teologica. A mariologia demonstra que a doutrina da graca nao
anula a criagdo, antes a afirma. Desta forma garante uma independéncia ontologica da criagao
representada em Maria2’. O percurso da Virgem inclui uma experiéncia de rejeicdo da parte do

filno e a crenga mariana traz Cristo ao coracéo dos fiéis e torna-o inteligivel.

Ratzinger conclui que existem trés tarefas para uma educacdo na fé mariana. A primeira
centra-se na necessidade de distinguir a devocdo mariana, praticando-a e ligando-a a
cristologia. Em segundo lugar, esta ndo deve retirar aspectos do mistério cristdo e por Gltimo,
deve manter a sua esséncia afectiva, ndo descurando o aspecto racional. Dado que a devocéo
mariana se encontra no centro de uma tensdo entre racionalidade teoldgica e crenga afectiva,
a sua grande tarefa € purificar o coracéo do fiel pela fé. Se 0o mediador organico para se ver
Cristo € o coracdo purificado, a cren¢a mariana ajuda o homem a redescobrir-se através

delezs,

Para Ratzinger é a fé da Redemptoris Mater a atitude central que desbloqueia a figura de
Maria. O seu ser e trajecto sdo moldados pela confianga que tem em Deus, mesmo quando a
guia através da escuriddo?°. Maria coloca-se a sua inteira disposi¢do quando aceita ter o Filho
de Deus no ventre. O seu “Sim” coincidird com o do seu filho e a unido destes “Sins” torna a
Encarnagdo possivel3. Maria concebeu primeiro em espirito e s6 depois no corpo, ela toca
assim no Mistério — pela fé e contacto com a sua auto-revelacdosl. Maria, que dara a luz
Jesus, esta “cheia de graga” e esta saudacao do anjo torna claro que a béncgao é mais forte

que a maldicao32,

O papel de mediacdo da Virgem deve-se ao seu caracter maternal, que é um todo que vai
além do biologico. Na Pascoa, Maria é dada aos homens como Mée e a sua maternidade

provém de um novo amor gerado aos pés da cruz. Quando a tratam por “mulher”, segundo

25 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “The positive function of Mariology in Theology”, in, op. cit. p. 25

26 Cf, ibidem, p. 27

27 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “Mariology — Anthropology — Faith in Creation”, in, op. cit. pp. 30, 31
28 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “Marian Piety”, in, op. cit. pp. 35, 36

29 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “The sign of the woman (I. Mary - the believer)”, in, op. cit. pp. 48, 49
30 Cf. ibidem, pp. 49, 50

31 Cf. ibidem, p. 50

32 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “The sign of the woman (The sign of the woman)”, in, op. cit. p. 53
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Ratzinger, transformam-na no signo de mulher universal. Na narrativa da crucifixdo ela é o
signo das mulheres que participam maternalmente na batalha contra as forgas de negacéo e €

por isso um simbolo de esperanga3®.

Maria “cheia de graga”, estd entregue a Deus e sem medo do seu destino. Ela € portanto a
amante que sente o verdadeiro amor e esta pronta a sofrer34. Ela sente a profundidade da
Palavra e assim se une inteiramente a Deus, entra num dialogo interior com a Palavra. Ela
traduz os acontecimentos em palavras e transporta-0s para a sua dimensao interior, sensivel e

racional - “A Palavra torna-se semente em bom solo”35.

Ao tornar-se pura ouvinte, Maria recebe a Palavra tdo totalmente que esta se torna carne em
si. A sua maternidade divina e atitude aberta perante Deus fa-la-do interiorizar a Palavra e
devolvé-la ao mundo sob nova forma. Torna-se uma Profetiza36. O autor Andrew J. Welburn
considera que na designacéo “ventre materno” indica-se um lugar no esquema universal de
revelacdo e redencgdo. Nos Evangelhos, Jodo desviou a atengdo do pensamento cristéo para a
incarnag&o do Logos, o Cristo pré-existente tirado da carne do ventre da Virgem3'.

O periodo de vida publica de Jesus exige que a Virgem mantenha o siléncio. Para ela foi 0
tempo de rejeicdo e escuriddo e somente na cena do Pentecostes tudo fez sentido®. A Paixao
de Jesus torna-se a Paixao de Maria e esta inicia-se quando o Filho visita 0 Templo, € ai que a
Mé&e comega a aprender a liberta-lo. A maternidade s6 é completa quando a Virgem liberta o
ser que nasceu dela, s assim se prepara para 0 mistério da Cruz. Jesus continua a ser um
simbolo de contradicdo e ela mantém-se até ao fim na dor desta contradicéo, na dor da sua

maternidade messianica3e.

2.2. icones

A imagem da Mae enlutada que segura o Filho morto no colo tornou-se especialmente querida
dos cristdos. “Na M&e compassiva, 0s sofrimentos de todos os anos encontraram 0 puro

reflexo da divina compaixao que é a Unica verdadeira consolagdo™0. Ratzinger afirma que a

33 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “The sign of the woman (Marian Mediation)”, in, op. cit. pp. 57, 58

34 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “Hail Full of Grace (Elements of Marian Piety according to the Bible)”, in, op.
cit. pp. 67, 68

3 Cf. ibidem, p. 71

3 Cf. ibidem, p. 72

37 Cf. Andrew J. WELBURN, From a Virgin Womb (The Apocalypse of Adam and the Virgin Birth), Brill, Leiden-
Boston, 2008, p. 164

38 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, op. cit. pp. 73,74

39 Cf. Joseph Cardinal RATZINGER, “Hail Full of Grace (Mary in the Pascal Mystery)”, in, op. cit. p. 76

40 Cf, ibidem, p. 77
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Biblia mostra uma intima Paixdo em Deus e que esta constitui amor, que é a sua verdadeira
esséncia. Como Deus ama, o sofrimento em forma de compaixdo ndo lhe é estranho4l. O
autor refere ainda o texto hebreu do Antigo Testamento, que fala sobre o sofrimento de Deus
com os homens através da palavra rah®mim que significa “ventre materno”. Tal como
“coragdo” esta para 0s sentimentos e “rins” esta para a dor, 0 “ventre materno” torna-se um
termo que designa “estar com o outro”, torna-se a profunda referéncia para a capacidade do
homem aceitar 0 outro em si mesmo, para sofré-lo e assim lhe dar vida42. O autor no livro
“‘Jesus de Nazaré” faz a mesma alusdo ao ventre materno, dizendo que é uma linguagem
figurada do corpo que permite compreender os sentimentos de Deus pelo homem. O amor de
mée esta inscrito na imagem de Deus, contudo afirma que “mae” € uma imagem e ndo um

titulo de Deus*® - sendo este sempre designado como Pai.

O tedlogo Robert Jenson considera que as fun¢fes de Maria enquanto “espacgo de Deus” a
tornaram meio directo e seguro de comunicagdo. O ventre de Maria € uma nova figuracao
desse espaco. Ela ofereceu o seu ventre para ser o lugar de Deus no mundo e, como criou
este espaco, ajudou a revelagdo divina. A melhor forma de ver a posicdo de Maria como
espaco para Deus é considerando algumas representagdes visuais. Nos primeiros séculos
cristdos Maria foi sendo cada vez mais representada. Ela era exposta entre estruturas
eclesiasticas e imperiais, onde aparecia como padroeira da ordem religiosa e guardid da
continuacéo das estruturas hierarquicas e masculinas através das quais a sociedade opera.
Esta relacéo é clara nos primordios da iconografia de Maria, onde se encontram referéncias a
crucifixdo, sacrificio e ordens institucionais e religiosas preparadas para proteger 0s Seus
legados#4.

A tipologia mais antiga da representacdo de Maria — a segurar o filho com a méo esquerda e
um gesto dirigido ao observador com a direita — tornou-se um prototipo que gerou uma vasta
série de imagens iconicas. Maria segurava o filho junto a si e colocava-o nos joelhos ou
abragava-o, parecendo ndo desejar liberta-lo para 0 mundo. No entanto, esta imagem deu
lugar a uma outra, onde a mée ja ndo parece conter a crianca. O envolvimento de Maria com 0
filho foi-se perdendo e associou-se a imagem ao “deixar ir". Este “deixar ir" antecede e
prolonga, segundo Bissera Petcheva, a libertacdo de Jesus feita por Maria aos pés da cruz4.

41 Cf, ibidem, p. 77

42 Cf. ibidem, p. 78

43 Cf. Joseph RATZINGER, Jesus de Nazaré, A esfera dos livros, Lisboa, 2010, p. 187
44 Cf. Cleo MacNelly KEARNS, op. cit., pp. 270, 271

45 Cf, ibidem, p. 277
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Também ele dird “Noli me tangere” - Ndo me detenhas - a Maria Madalena, aquando da

Ressurreicdo, acentuando a ideia de libertacdo do mundano.

FIG. 2, Giovanni Bellini, Pieta, 1505

Na imagem da Pieta vé-se a aflico materna de Deus, Maria exibe um ser humano que se
deixou afundar no mistério de Deus (ver FIGURA 2). Joseph Cardinal Ratzinger diz que € pela
vida humana ter sido sempre sofrimento, que a imagem da Mée sofredora - do ventre materno
de Deus - tem tamanha importancia para o cristianismo. “A Pieta completa a imagem da Cruz,
porque Maria € a Cruz aceite, a Cruz que se comunica em amor, a Cruz que agora nos
permite experienciar na sua compaixdo a compaixao de Deus. Desta forma a afligdo da Mae é
a aflicdo da P&scoa, que j& inaugura a transformacdo da morte no redentor ser-com do

amor"4e,

“Deus esta na carne™7: € esta unido do divino com o0 humano que constitui 0 centro da fé
cristd. Ele tomou a carne da Virgem Maria e tornou-se homem“t. Também Marie-José

Mondzain, num belissimo estudo, refere 0 modelo iconico da Virgem do contacto. Essa

46 Joseph Cardinal RATZINGER, “Hail Full of Grace (Mary in the Pascal Mystery)”, in, op. cit. pp. 78, 79

47 Joseph Cardinal RATZINGER, “Et Incarnatus est de spiritu Sancto ex Maria Vergine (3. God's Footprints)”, in,
op. cit p. 94

48 Cf, ibidem, p. 95
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imagem servia para mostrar que o ventre virginal e a crian¢a eram uma s6 e mesma forma. O
espaco eclesial muniu-se dos icones da Virgem e do Menino para comunicar uma relagao
fisica, a Mae que enlaga o seu filho e cujos rostos estdo unidos leva por vezes ao extremo a
distorgdo do pescoco de Jesus#® (ver FIGURA 3). O ventre historico da Virgem foi a gravidez
do infinito. A matriz virginal doou a sua forma a um filho que ela n&o tocava e n&o limitava.
Assim, existia igualmente o icone da Virgem sem contacto. Este era 0 modelo mais antigo da
Virgens, ditas orantes, que ndo tocam o Filho. “O corpo do Verbo separa-se das vestes da sua
mée, 0 nimbo funcionando como uma transparéncia do Utero da Virgem™0. A Virgem sem
contacto conjugava o proximo e o longinquo e as suas entranhas/Utero eram transparentes,
para que se conseguisse ver o Filho. O corpo maternal transformava-se em ventre coGsmico -
figuracdo do ilimitado. “A Virgem do signo € a Virgem da concep¢do de um conceito™?. Era
imperativo para a Igreja que o icone triunfasse e de facto fé-lo, ao tornar-se para os cristaos

uma autoridade visivel2.

Ainda no livro “Mary (The Church at the source)”, Hans Urs Von Balthasar explica que o lugar
de Maria na doutrina da Igreja sempre gerou tensdes. Alguns defendem que a mariologia
ameaca a hierarquia das verdades cristas. Por outro lado, relembra que as Escrituras ndo

falam de outra mulher com tanto detalhe e frequéncia®3.

O autor faz uma analogia entre as relacdes humanas estudadas recentemente pela filosofia e
sociologia. Centra-se na relacdo entre pais e filhos e refere que o ser humano desenvolve a
auto-consciéncia através de outros, sobretudo através da mée. A relagdo com a mée € a
experiéncia primordial que o torna consciente de si mesmo. Este acontecimento fundador do
humano é um mudo dialogo entre ambos e a base do “estar com”>4. Assim sendo, Jesus deve
a Mée a auto-consciéncia e esta ideia sugere novas razoes para que a maternidade de Maria
seja encarada como especialmente pura. Foi ela quem introduziu Jesus na tradicao e o fez

reconhecer a sua misséo, esta contribuicdo humana no desenvolvimento de Cristo ndo pode

49 Cf. Marie-José MONDZAIN, Image, Icone, Economie (Les sources byzantines de Iimaginaire contemporain),
Editions du Seuil, Paris, Février 1996, pp, 199, 200

50 jbidem, p. 202

51 jbidem, p. 203

52 Cf. ibidem, p. 205

53 Cf. Hans Urs Von BALTHASAR, “Mary in the Church’s Doctrine and Devotion (Introduction)” in, BALTHASAR,
Hans Urs Von, RATZINGER, Joseph Cardinal, Mary (the Church at the source), Ignatius Press, San Francisco,
2005, pp. 99, 100

%4 Cf. Hans Urs Von BALTHASAR, “Mary in the Church’s Doctrine and Devotion (I. Mary's Relation to the person
and work of her son — 1. A new aspect)” in, op. cit. pp 102, 103

19



ser subestimada®®. O contacto primario entre mae e filho é essencialmente espiritual, por isso

0 espirito individual do filho esta sempre ligado ao da mée.

FIG. 3, Andnimo, icone milagroso de Vladimir, séc. Xl

Deus vai as profundezas da fé de Maria na Cruz porque ninguém a acode e, na escuriddo da
fé que ela ndo consegue compreender, deve devolver o filho do seu cumprimento com Deus?®®.
Para ser a M&e do messianico filho de Deus ela tem de se submeter ao Espirito Santo. Se
primeiro foi Maria quem introduziu Jesus nas tradigbes, depois foi o Filho quem educou a Mée
para a grandeza da sua tarefa, dando-lhe a maturidade necessaria para estar sob a Cruz’.
Quando Jesus recusa receber a visita da sua Mae quere-la como ninguém, no entanto nao a
chama pelo nome. “Temos de acompanhar Maria em espirito enquanto ela faz o caminho de
regresso a casa e tentar imaginar o seu estado de espirito. (...) A sua fé, que comegou por
receber tantas confirmacdes sensiveis, mergulhou na escuridao da noite"s8. O filho afastou-se
dela, mas ela ndo consegue simplesmente deixa-lo ir. Hans Urs Von Balthasar diz que este

%5 Cf. ibidem, p. 103

5 Cf. Hans Urs Von BALTHASAR, “Mary in the Church’s Doctrine and Devotion (1. Mary's Relation to the person
and work of her son — 2. The dimensions of the Marian Yes)” in, op. cit. p. 104

57 Cf. ibidem, p. 107

%8 jbidem, pp. 108, 109
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treino constante da fé de Maria é necessario para aguentar o sofrimento na Cruz. O filho teve
de ser o primeiro a cravar-lhe a espada da dor, trata-a por “mulher” e, enquanto morre,
abandona-a. Para ele, a Mae de Jesus é o arquétipo que nos transcende e o modelo que
devemos imitar e a sua imagem ajuda-nos a fazé-lo%. Em Maria, a virgindade e a maternidade
estdo inseparavelmente unidas e a representa¢do do seu manto de graca pode ser encarada

como a virginal e maternal fecundidade da Igreja®®.

A veneragdo de um ser humano nédo pode ser confundida com a adoragéo a Deus. Para o
Papa Paulo VI esta veneragdo provem da Trindade, de Cristo e da Igreja e deve ter fortes
alicerces biblicos, bem como aceitacdo ecuménica. Por fim, deve também ter em conta
caracteristicas do presente®!. A veneracdo a Maria € a forma mais certa de se chegar a Cristo.
Ao meditar sobre todas as fases da sua vida aprendemos a viver para e com Cristo62, A
imitacdo do Sim de Maria abre uma serie de possibilidades, ja que ela se encontrou em tdo
diferentes situacbes. Foi a mulher corajosa que fugiu para o Egipto, mas foi também a

silenciosa dona de casa, que guardou no coracgao todos os sentimentos que teve pelo Filho®s,

Jesus nunca seria um ser humano se néo tivesse nascido de um ser humano. Maria exerceu
uma responsabilidade individual ao conceber e dar vida a este ser e isso requer muito mais do
seu espirito do que do seu corpo. Cristo sabe que deve o seu ser a sua Mae%4. A missao de
Maria consistiu na maternidade, o que tornou claro o seu papel de M&e de todos 0os membros
da Igreja, j& que o seu amor ajudou ao nascimento de novos espiritos®s. A sua imagem iconica
é 0 modo de comunicar universalmente essa verdade religiosa e transporta a sua sacralidade

para todos os lugares, manifestando-se aos fieis e fazendo-os renascer no seio da Igreja.

Para Marie-José Mondzain o simbolo iconico mostra a auséncia atraves do trago e prepara a
ressurreicdo. A sua intencdo ndo é melancolica mas nostalgica - qualquer coisa se perdeu e
precisa ser reencontrada.s® A fildsofa refere que o melancélico ndo € um nostalgico e que

perante “essas duas atitudes, melancolica ou nostalgica, disjuntiva ou mediadora, o idolo da-

59 Cf. ibidem, pp. 110, 111

60 Cf. ibidem, p. 113

61 Cf. Hans Urs Von BALTHASAR, “Mary in the Church’s Doctrine and Devotion (Il. Mary in the Church’s Devotion
— 1. Veneration of Mary)” in, op. cit. p. 117

62 Cf. ibidem, p. 117

83 Cf. ibidem, p. 121

64 Cf. Hans Urs Von BALTHASAR, “The Marian mold of the Church (Owing thanks for oneself in the order of
Grace)" in, op. cit. p. 131

85 Cf. Hans Urs Von BALTHASAR, “The Marian mold of the Church (The Church and Mary)” in, op. cit. pp. 142,
143

8 Cf. Marie-José MONDZAIN, op. cit., p. 230
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se, oferece-se a adoragdo e ao sacrificio. InexplicAvel, o seu mistério resiste a toda a
hermenéutica. (...) [0 idolo] renuncia a imortalidade da carne redimida para promover a
vitalidade misteriosa dos corpos corruptiveis e dos homens impalpaveis.”s” Esta abundancia
de imagens, de icones e de idolos leva inUmeros artistas a divagarem sobre as suas

contradicGes e sentimentos universais que despoletam dentro e fora da Igreja.

Para Jean-Luc Nancy o fio narrativo das pinturas relativas a vida de Cristo é delicado e a
historia evangélica apresenta-se como uma Parabola. A vida de Jesus é a representacao da
verdade e ele afirma ser essa verdade, mas a sua vida ndo representa apenas o invisivel, ela
é a mesma verdade que se apresenta na representacdo. Essa € a fé cristd e assim sendo, a
verdade torna-se ela propria uma Parabola%8. A historia Evangélica € considerada como uma
Parabola de Parabolas e propde-se simultaneamente como um texto a interpretar e como uma
historia verdadeira, a verdade e a interpretacdo tornam-se idénticas uma a outra e uma para a
outra. A identidade da verdade e das suas figuras aproximam-se de outra forma, num sentido

que manifesta precisamente o pensamento da Parabola®®.

A interpretacdo religiosa diz que o0 pensamento (puro) esta reservado aos eleitos. A Parabola
oferece uma visdo atenuada e provisoria, incitando a procurar mais longe e restituindo a vista
a cegueira. Ela recupera o dom ou a privacdo da visdo em verdade e faz parte da relacéo
entre imagem e visdo?. Assim, as Parabolas mantém a eficacia fora do universo religioso.
Nas expressdes como “filno prodigo” ou “bom samaritano” ressoa um suplemento de
significacdo irredutivel, ndo s6 na religido cristd, mas também na moral laicizada de um
europeu que cresceu junto a essas ‘imagens”’. Jean-Luc Nancy diz, portanto, que a
receptividade das expressdes e imagens cristds, muitas vezes descontextualizada, continua a
ressoar na sensibilidade do homem contemporaneo. Nao existindo mistério religioso, € nas
palavras e imagens iconograficas que ressoam as condicdes de sensibilidade e receptividade

dos sentidos em geral.

Segundo Hans Belting, “Nos conceitos de imagem sobrevivem conceitos de fé. Embora so
saibamos muito pouco da sua historia, a religido cristd, mesmo apds a seculariza¢do, continua

presente na mentalidade ocidental’??. Mas quando a nossa crenga nas imagens é abalada,

67 ibidem, p. 232

8 Cf. Jean-Luc NANCY, Noli me tangere (essai sur la levée du corps), Bayard, Paris, 2003, pp. 8, 9

69 Cf. ibidem, pp. 10, 11

70 Cf. ibidem, pp. 14, 15

"L Hans BELTING, A verdadeira Imagem (entre a fé e a suspeita das imagens: cendrios histdricos), Dafne Editora,
Porto, 2011, p. 9
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orientamo-nos para o signo e palavra. Diz 0 autor que 0s signos tém de ser decifrados, pois ao
contrario das imagens ndo cremos facilmente neles. As imagens acorrentam a imagina¢do ao
ndo reclamarem interpretacdo e “(...) as imagens ocupam o limiar entre visibilidade e
invisibilidade, juntam, portanto, duas zonas em que tem lugar a auto-apresentacdo de cada
religi&o”72. Se um idolo pode ser uma imagem interior, pode também personificar deuses de
falsas religides. “Quando todas as imagens se limitam a simular, como se ja néo existisse sem
elas uma realidade, esvai-se a propria diferenca entre icones e idolos.””3 Para Hans Belting,
se as imagens comecaram por traduzir acontecimentos em que o observador ndo participara,

agora a imagem cria realidades e € um acontecimento.

Foi Bernardo de Claraval quem conferiu caracteristicas alegéricas ao mistico esplendor de
Maria — que alegoricamente se tornou noiva do seu Filho - ele tornou-a fonte de grande parte
da imagética em torno de Maria, acrescentado intensidade ao seu culto’. Acredita-se nas
imagens num estranho acto de fé. A vida pintada de Maria incide sobre a imaginagéo e olhar
de todos. Acompanha espiritualmente os crentes e visualmente os artistas, alimentando a

criatividade e amor humanos.

2 ibidem, p. 16
73 ibidem, pp. 18, 19
74 Cf. Susan HASKINS, op. cit., p. 28
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2. Mae - Imagens de amor

Estabelecido o culto a Virgem Maria, com todas as doutrinas que lhe sdo inerentes, esta
aberto 0 espaco para interpretar esta figura biblica. A maternidade expressada segundo 0s
canones da Igreja foi intuida pelos artistas explorados nos capitulos seguintes. Eles
transpuseram a mae universal para uma imagética pessoal, quando se manifestaram através
da iconografia mariana para falar de relagoes filiais e sempre biograficas. Os objectos que
criaram foram o resultado da experiéncia e amor sentidos entre mée e filho e do confronto

entre tradigcdes visuais.

2.1. Frida Kahlo

A pintura de Frida Kahlo é um sussurrar de angustias e dores interiores. E auto-biografica pois
representa a realidade da artista e 0s acontecimentos que a marcaram. E ainda uma pintura
imbuida da cultura mexicana, cuja arte religiosa resulta da fusdo entre cristianismo e cultos
locais. O povo do Mexico compreendeu a religido catolica através da mistura iconografica

entre 0s seus deuses e 0s herais catdlicos, essa fusdo integrou-o nos templos?s.

Para se compreender a expressividade de Frida Kahlo deve-se ter em conta as imagens
populares e votivas que o povo Mexicano ainda hoje utiliza. Estas imagens replicam dramas
constantes e preservam o sentido da forma Americano-indio. Diego Rivera no texto “Frida
Kahlo and Mexican Art” escreveu que a crenca na Terra podia ser reconhecida nos milagres
de Cristo, da Virgem e de Santos espanhdis que, no entanto, surgiram de “nuvens
misteriosas”’. Pode ver-se na obra de Frida uma clara influéncia de retabulos e ex-votos (ver
FIGURAS 4 e 5) e reconhecer-se a transformagao que a pintora Ihes imprimiu tendo em conta
as tradicGes ancestrais do seu pais. Adaptou o sentido dos objectos votivos, que serviam para
exprimir a gratiddo pelas béncdos e milagres de santos, e transformou-0s em narrativas
pessoais. Tornou-0s veiculos para um auto-conhecimento e, por isso, definiu a pintura como
pratica de investigacdo’’. Basta ter em conta os diarios e a vida da artista para se perceber
que o universo representado parte dela e retorna a ela — o observador vé-a e devolve-a

compreendida, percepciona a sua auto-biografia.

5 Cf. Diego RIVERA, “Frida Kahlo and Mexican Art" in, Marianne Gyllenstedt, Frida Kahlo, Millesgarden’s
exhibition catalogue no 49, p. 61

76 ibidem, p. 62

7 Cf. Victor ZAMUDIO-TAYLOR, “Frida Kahlo, Mexican Modernist” in, Elizabeth Carpenter, Frida Kahlo, Walker
Art Center, Minneapolis, 2007, p. 23
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Frida Kahlo adapta as pinturas votivas a sua realidade, representa-se nelas e, amilde,
assemelha-se a uma santa mértir. Os herois religiosos sdo parte integrante do trabalho de
Frida, todavia, o sofrimento dela é mais vulnerdvel, pouco semelhante ao dos inabalaveis
Santos. E uma pintura que denota um desprendimento de intelectualismos ou intencées
conscientes, apesar de poder ser vista como cruzamento historico e contemporaneo da cultura

mexicana.

wdegyia dl

FIG. 4, Anénimo, Retabulo (ex-voto) FIG. 5, ex-votos

A sua producdo artistica foi consequéncia do acidente que lhe retirou mobilidade durante
largos periodos da vida. Frida passava todo esse tempo s6 em frente a sua imagem. Dai ter
dito que se pintava porque era a pessoa que melhor conhecia. Tentava transpor para a tela as
suas dores fisicas, materializando-as, mas a sua grande dor espiritual foi a da maternidade
interrompida. Em toda a obra de Frida Kahlo esta latente o desejo de ser mae e é perturbante
a forma como ela o representa.

No acidente que sofreu de autocarro, uma barra de ferro rasgou-lhe o ventre e a gravidez
tornara-se um assunto tabu’®. Frida, no entanto, engravidou e viu-se obrigada a abortar por
uma ma-formacdo pélvica™. Da segunda vez, aos trés meses de gestacdo, sofreu um aborto
espontaneo®. AplGs estas experiéncias pintou para preencher o vazio da perda e os
sentimentos de culpa. Queria encarar essa perda e transpor para a tela uma dor verdadeira e
lacerante, por isso estudou imagens de fetos em livros de anatomia e agarrou-se a vida
desenhando a prépria morte. Jamis Rauda descreve o eshoco (ver FIGURA 6) para a posterior

78 Cf. Jamis RAUDA, Frida Kahlo, auto-retrato de uma mulher, Quetzal Editores, Lishoa, 1992, pp. 105, 106
9 Cf. ibidem, p. 161
80 Cf. ibidem, pp. 186, 187
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tela Henry Ford Hospital (1932) (ver FIGURA 7) de forma tocante: “[Frida] Representa-se de
pe, nua, com um colar em volta do pescoco e grossas lagrimas nas faces. No ventre, um feto,
e fora dela, mas ligado por um corddo umbilical, um segundo feto, um menino maior. O
sangue escorre-lhe do sexo, ao longo de uma perna, e infilira-se na terra, alimenta-a, faz ali
nascer raizes e plantas: a vida renasce. No céu, um crescente de Lua também chora, olhando
para Frida..."8!, Apds concluir a pintura Henry Ford Hospital Frida Kahlo dedicou-se a
representar o seu nascimento. Em My birth (1932) (ver FIGURA 8) existe, no entanto, apenas

morte.

FIG. 6, Frida Kahlo, Frida e o aborto, 1932 FIG. 7, Frida Kahlo, Henry Ford Hospital, 1932

As suas pinturas revelam uma postura emancipada no que diz respeito a redefinicdo da
realidade privada e publica de uma sociedade burguesa. Porque Frida revela intimidades e
apresenta a todos uma dor extrema, quebrou a barreira da privacidade e pudor. My birth, foi
pintado apds o aborto, terminado apos a morte da maes2 e carrega consigo maneiras astecas
e iconografia cristd®. E um universo complexo o de Frida, onde natureza e cultura s&o
inseparaveis e o corpo feminino é central. Ela descreveu My birth como pintura daquilo que
imaginou ser 0 seu nascimento®4. A sua cabeca adulta emerge da vagina e a cara da mée
esta coberta, sugerindo que esta morta. Esta pintura e Henry Ford Hospital deram finalmente

Ccorpo ao seu universo simbolico, ganhando forma através de um sentimento de falta.

81 jbidem, p. 192

82 Cf. ibidem, p. 196

8 Cf. Victor ZAMUDIO-TAYLOR, op. cit., p. 23
8 Cf. ibidem, p. 23
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Em Henry Ford Hospital vemos a pintora esvaida em sangue enquanto sofre um aborto. Os
elementos que a circundam relacionam-se com esse nascimento fetal e ligam-se a ela através
de corddes umbilicais. A incapacidade de ser mae provocou-lhe uma dor profunda que nunca
conseguiu ultrapassar. A maternidade era um sonho de crianga e, apoés o acidente de

autocarro que a vitimou, questionava-se se seria concretizavel®,

Os coragdes, fetos e sangue que habitam as pinturas sé&o signos do seu corpo e do corpo dos
seus filhos mortos. S&o os despojos de uma mae incapaz de manter os seus filhos em si — de
completar o periodo de gestacdo. Nao h& pertenca nestes quadros, ha perda e amores
interrompidos. Frida Kahlo perpetuou todas estas emogGes em Henry Ford Hospital, mas
também, inversamente, em My birth. Aqui, é ela quem nasce da mae morta que tem sobre si
uma imagem da Virgem Maria. Esta, ndo por acaso, representada com sinais de dor no rosto e

punhais cravados no corpo, em suma, enquanto Mater Dolorosa.

A representacdo de um ex-voto dentro da propria pintura é a expressao de gratiddo pela Mater
Dolorosa, ou Virgem das Dores. Esta personagem € a figura feminina central da iconografia
cristd e exerceu uma profunda influéncia na arte de Frida Kahlo. A Virgem das Dores
concentra todo o sofrimento em si. A adaptagdo desta iconografia por parte da pintora revela o
respeito que teve por todos os corpos que sofreram. Nas suas producdes, a referéncia a
humanidade da Virgem e sofrimento de Cristo € um meio para exprimir a dor fisica e

psicologicass.

Pode dizer-se que Frida Kahlo ultrapassou o luto pintando: criando imagens dos seus filhos
perdidos e do amor e esperanca que depositara neles. O que a movera enquanto artista fora a
possibilidade de criar novos filhos, ancorados na sua cultura visual e experiéncia de vida - por
isso a vemos como Mater Dolorosa. Frida tera acreditado que so através da reinterpretacao de
pinturas religiosas conseguiria transmitir sentimentos de perda e dor. A imagem icénica da
Virgem foi a ferramenta para atingir o observador e fazé-lo crer na imagem. O seu sofrimento
foi real mas, com estas representacdes, tornou-se sobre-humano. Todavia, 0s seus auto-

retratos séo invocagdes de forgas intimas de si propria e ndo de poderes sobrenaturais.

8 Cf. Jamis RAUDA, op. cit., p. 106
8 Cf. Victor ZAMUDIO-TAYLOR, op. cit., p. 26
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FIG. 8, Frida Kahlo, My hirth, 1932

Mas Frida Kahlo alude também a uma pintura religiosa-popular. Usa imagens da Virgem como
virgem, mée e Mater Dolorosa e inclui-se neste repertorio simbdlico. Segundo Eva Zetterman
“Ela preenche esta linguagem pictérica com novos conteddos e novos significados, uma forte,
retdrica, provocativa e ilimitada pintura, e assim criou novos protétipos que quebram a tradi¢éo
anterior.”8” Esta perspectiva de ruptura com as tradicdes anteriores afasta-se no entanto
daquilo que a obra de Frida Kahlo representa, a saber, a complementaridade do imaginério

nativo e cristdo no México.

Frida Kahlo imprimiu nos seus objectos um universo individual. As figuras da Virgem Maria e
de Santos sdo substituidos por motivos renovados, onde a vida € mostrada numa esfera
limitada e curiosamente universal. Tudo gira & volta da pintora, que € sempre a representada
e, citando Diego Rivera, “para Frida é obviamente a mée, o centro de todas as coisas, 0
ventre; mar, tempestade, nebulosa, mulher.”88 Este diz mesmo que Frida Kahlo € o unico

87 Eva ZETTERMAN, “Frida Kahlo's Painting — a Mexican pictorial language with a new content”, in, Marianne
GYLLENSTEDT, Frida Kahlo, Millesgarden’s exhibition catalogue no 49, p. 47
8 Diego RIVERA, op. cit., p. 64

28



exemplo de alguém que se abriu de alma e coracdo para dizer a verdade sobre si mesma. Ela
pintou a sua mée e a sua ama, sabendo que, na realidade, ndo lhes conhecia o rosto. O rosto
materno é o da Mater Dolorosa com 0s sete punhais de dor rasgando a abertura pela qual a
crianca Frida emerge. “Um nascimento que criou a Unica mulher que expressou 0s

sentimentos das mulheres na sua arte”8e.

2.2. Bill Viola

A peca Triptico de Nantes (1991) (ver FIGURA 9) foi projectada para uma capela do séc. XVII
do museu de Belas Artes da cidade francesa de Nantes® e consiste na juncéo de trés videos
onde s&o mostradas etapas da vida e morte. As imagens sdo acompanhadas por um som de
choro, respiracdo e movimento de agua durante 30 minutos. Bill Viola experimentou a
passagem entre 0s dois polos geradores do humano num curto espaco de tempo, pois em
1988 foi pai pela primeira vez e em 1991 perdeu a mae, experiéncia Unica e irreproduzivel - a

nao ser que um espirito de filho inquieto a recomponha para 0 mundo em imagem.

Apo6s o nascimento do filho, o video-artista viu-se emocionalmente exposto e pouco preparado
para a paternidade. O processo de nascimento tinha qualquer coisa de vasto que o impeliu a
usar material ndo editado, real®l. Hans Belting nota que a partir de 1992 o seu trabalho
explodiu numa série completamente nova, mas Bill Viola observa que a explosdo se deu na
direccdo oposta, a da morte. A mde morreu trés meses apos uma hemorragia cerebral. “Esse
periodo foi um pesadelo emocional inacreditavel que acabou com ela rodeada por tubos e fios,
mantida viva pela mesma tecnologia electronica e computadores onde baseei toda a minha
pratica artistica. O meu Unico recurso para a sobrevivéncia, para além da familia, era chegar a
minha cdmara de video, a minha fonte privada de seguranca e realidade, e filmar a imagem da
minha mae e do seu leito de morte — para me confrontar com a mais terrivel e inaceitavel
imagem que podia imaginar.”®2 De luto, Bill Viola entrou num periodo pouco produtivo, até se
ver obrigado a completar uma encomenda. No estddio, sozinho, a presenca da mae
dominava-o0 e sentiu-se impelido a vé-la novamente. Viola nunca havia colocado a sua
privacidade tdo cruamente no estudio, isso fé-lo desenvolver no espaco de duas semanas 0

video The Passing (1991) (ver FIGURA 10). O video-artista compreendeu que a vida € muito

8 jbidem, p. 64

% Cf. Elizabeth MANCHESTER, in, http://www.tate.org.uk/serviet/ViewWork?workid=20961&tabview=text, 2000,
consultado a 15 Junho de 2010

91 Cf. Hans BELTING, Bill VIOLA, “A Conversation”, in, A.A.V.V. Bill Viola The Passions, (ed. John Walsh), Getty
Publications, Los Angeles, 2003, p. 190

92 jbidem, p. 190
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mais profunda do que alguma vez imaginara e chegou a conclusao que também a arte devia
incidir sobre esse tema®: “(...) um dos grandes ensinamentos da vida é a experiéncia da
perda (...) entrar nesta experiéncia, nesta tragédia pessoal foi como um meteoro a entrar no

tecto de um quarto confortavel. Foi real, eu fiz o The Passing como uma necessidade urgente

- n&o senti que estivesse a fazer arte de todo.”*

FIG. 9, Bill Viola, Triptico de Nantes, 1992

A dltima filmagem da mée encontra-se na asa direita do Triptico de Nantes. Foi filmada
apenas umas horas antes da sua morte% e ja mostra um ser sem luz no olhar (ver FIGURA
11). Viola, nessa fase, reagia muito intuitivamente as imagens; comecou a trabalhar na peca
sem saber qual seria a imagem central e foi essa abertura central, o vazio, que o levou a
execucdo de trabalhos mais recentes. Criou esse ser nem morto nem vivo% que € hoje
elemento fundamental da sua expressividade. Bill Viola mostra um sentido da vida, vivido na
vida espiritual. Apesar de muito directas, as imagens laterais tratam coisas que geralmente
ndo vemos, representam momentos Unicos que acontecem apenas uma vez — nascimento e
morte. “(...) como um artista que usa o medium gravador, e como alguém que perdeu um dos
pais e ganhou um filho, comecei a perceber e sentir a memoria mais profundamente.”” Bill
Viola comecou a explorar imagens que tinha de ha muito e a querer compreendé-las. O facto
de ter estudado poetas e misticos desde que comegou a trabalhar com video permitiu-lhe

também progredir, ja que foram esses individuos que o ajudaram a entender que nada €

93 Cf. ibidem, p. 191

9 ibidem, p. 191

% Bill VIOLA in, John TUSA e Bill VIOLA, transcriches da entrevista de John Tusa a Bill Viola,
http://www.bbc.co.uk/radio3/johntusainterview/viola_transcript.shtml, consultada a 15 Junho 2010

9% Cf. Hans BELTING, Bill VIOLA, op. cit., p. 193

97 Cf. ibidem, p. 194
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aparente®. “Por isso penso que era a vivacidade da representa¢do na imagem videografica,
combinada com a distancia perceptiva que a isolada, escurecida sala de edi¢do
proporcionava, 0 que me deu a capacidade de ver estas imagens do dia-a-dia num sentido

simbélico mais profundo. A morte da minha mée tornou esta visdo uma realidade.”®

FIG. 10, Bill Viola, The Passing, 1991

Apos a morte da mae em 1991, Bill Viola desenvolveu a peca The Passing e Heaven and
Earth (ver FIGURA 12). Esta ultima consistia em dois televisores colocados frente a frente: no
de baixo vé-se um nascimento, no de cima uma morte lenta. Os rostos olham-se sem se
verem e compreendemos a linha ténue que os separa. Mas este trabalho ndo pdde satisfazer
Bill Viola, ja que em 1992 o vai reformular e dar a ver em forma de triptico, aluséo clara a
religiosidade da pintura retabular. Na exposi¢do Unseen Images de 1992, estiveram expostos
todos estes videos de contelido auto-biografico — Heaven and Earth, Triptico de NanteS,
Slowly turning Narrative. The Passing foi, de certo modo, o inicio de todo o seu trabalho mais
recente. Hans Belting diz ndo ter conseguido evitar reportar-se as imagens medievais, onde se
mostra 0 nascimento e a morte sob a forma da Virgem Maria, Jesus crianga e crucificado
como modelos supremos com 0s quais podemos compreender a vidal®, Também na
entrevista levada a cabo por John Tusa é referida a imagem da Virgem com o Menino; o ter
tornado estes deuses homens € uma das grandes qualidades da religido cristd, ja que permite
uma aproximacao e identificacdo com as imagens que muitas religides repudiam. Em relagéo
a esses icones Bill Viola diz tratarem-se de “(...) basicamente uma mae e um filho, ou seja
todos nds experimentamos aquilo, todos nds sabemos o que significa, todos nés conhecemos
0 conforto que existe nessa imagem. Todos nos sabemos, infelizmente, que ha um vasto
grupo de pessoas que tambem sabem o que € perder um filho. Um dos maiores e mais
horriveis pesadelos dos pais que se pode imaginar € continuar a viver sem os filhos e dai esta

fé que devolve estes elementos humanos universais e devolve-os para 0 contexto do

98 Cf. ibidem, p. 195
9 Cf. ibidem, p. 195
100Cf. ibidem, p. 193
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sagrado...”101, Bill Viola numa conversa com Lewis Hyde refere o seu afastamento do mundo
religioso, apesar da mée Ihe ter induzido a uma visdo espiritual do mundo para além das

especificidades da sua religido, “Ela foi e € muito especial para mim neste sentido”102,

O Triptico de Nantes trata da origem da vida e do luto. Bill Viola ultrapassou-o processando
as imagens da mae, desapegando-se delas. Ao facultar trés imagens em simultdneo de
nascimento, morte e limbo, Bill Viola confere uma aura semi-religiosa ao sentimento de

poténcia artistica no mundo.

O Triptico de Nantes surgiu como um apelo & mudanca e um ponto de viragem na obra de Bill
Viola. Veja-se que a partir da sua execucéo afloraram problemas de ordem existencial que as
anteriores pecas do video-artista timidamente esbocavam. E também aqui explicita e iniciada
a recorréncia a uma iconografia cristd. O facto de ser um triptico ndo se deve ao acaso, Bill
Viola cedeu a uma espiritualidade e cultura visual que viriam a ser tema central em posteriores
trabalhos, como o video The Greeting (1995) (ver FIGURA 13).

FIG.11, Bill Viola, Triptico de Nantes (pormenor) FIG. 12, Bill Viola, Heaven and Earth, 1992

Se o Triptico de Nantes é fruto da dificuldade de gerir emogGes e da consciéncia de perda e

abandono maternos, é também nele que se vé pela primeira vez uma figura préxima da

101 Cf. John TUSA e Bill VIOLA, op. cit.
102 | ewis HYDE e Bill VIOLA, “Conversation”, in, A. ROSS, Peter SELLARS, Bill Viola, Whitney Museum of
American Art, New York, 2002, p. 143
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estética de trabalhos mais recentes. Na imagem central, soma das laterais, Bill Viola modificou
0 processo simbolico e imagético que propunha até entdo. Essa figura vestida e submersa em
agua situa-se no limiar da vida e da morte, no mitico limbo. Cinco anos mais tarde e
possibilitado por esse momento, Bill Viola quis mostrar as pessoas uma experiéncia emocional
e permitir-lnes envolver-se nessa experiéncia e, para isso, fez reviver os seus estudos nos
mestres antigos e orientou a camara para actores1%, O video que marca esta mudanca € The
Greeting, também ele representando a maternidade, ja que a figura central € uma mulher
gravida que cita a Virgem Maria. Nele, duas mulheres conversam entre construgdes
industriais, até a chegada de uma terceira que elas cumprimentam. A recém chegada deve
conhecer melhor uma delas, ja que a abraga e sussurra ao seu ouvido, ignorando a outra. Por

fim, trocam-se gestos entre as trés, mas mantém-se uma ambiguidade afectiva entre elast04,

Reconhece-se sem dificuldade a “Visitacdo” de Pontormo1 (ver FIGURA 14).

FIG. 13, Bill Viola, The Greeting, 1995 FIG. 14, Jacopo Pontormo, Visitagdo, 1528

A peca Triptico de Nantes serviu de charneira a producéo artistica de Bill Viola. Nela existe
uma reformulacdo da iconografia mariana. A presenca da Virgem Méae € latente, vemo-la no

olhar moribundo da mae do artista e no parto da crianca. A dimenséo de sacrificio da Virgem

103 John WALSH, “Emotions in extreme time: Bill Viola's Passions Project”, in, A.A.V.V., Bill Viola The Passions,
(ed. John Walsh), (catalogo exposi¢ao), Getty Publications, Los Angeles, 2003, p. 29

104 A, ROSS, Peter SELLARS, Bill Viola, Whitney Museum of American Art, Nova lorque, 2002, p. 122

105 John WALSH, op. cit., p. 30
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foi reconhecida por Bill Viola, por isso a morte da mée é necessaria & passagem da vida,
expressa na crianca e representada na submersdo/assuncédo da figura central. O Triptico de
Nantes reporta-se, como intuiu Hans Belting, aos personagens biblicos que exemplificam o
sacrificio e amor entre mde e filho. Estas caracteristicas afirmam a existéncia de um
pensamento e sentimento de falta no filho possivel de se manifestar na arte e modificar o rumo
que esta toma. Bill Viola viu-se impelido a transpor para um objecto 0 ganho enquanto recente
pai e a perda enquanto recente 6rfdo, imprimindo o seu amor enlutado e promissor numa obra

de arte. O fazer obra foi sentido, o Triptico de Nantes é um objecto intuitivo, de amor.

2.3. Pier Paolo Pasolini

O rosto jovem da Virgem Maria é a imagem de abertura do filme Evangelho segundo Mateus
(1964) (ver FIGURA 15). E nela que comega a historia de Cristo, representado no plano
seguinte dentro do seu ventre, ambos unidos na mesma substéancia. Adivinha-se 0 nascimento
para breve, dado o avancado estado de gestacdo. Essa seré a primeira separacdo entre mae
e filho. Mamma Roma (1962) tem como imagem inicial um banquete de casamento (ver
FIGURA 16) que remete imediatamente para a Ultima Ceia de Leonardo da Vinci (ver FIGURA
17), a personagem que da nome ao filme liberta-se do homem que a prendia — 0 noivo - e
perspectiva o encontro com o filho adolescente de quem viveu sempre separada. A falta de
meios obrigou-a a entrega-lo ao cuidado de terceiros e a procurar forma de lhe oferecer uma
vida melhor, prostituindo-se para esse efeito. Apesar disso, ndo conseguira impedir a morte
sugerida no comeco do filme, uma vez que o banquete alude a ultima refeicdo de Cristo,
aquela em que este anuncia a traicdo e faz o discurso da incorporagéo — acto de fazer corpo
com sacrificio. Pasolini transformaré Ettore, filho de Mamma Roma, no Cristo Morto de Andrea
Mantegna (ver FIGURA 18 e 19), esta escolha sugerindo que a “imola¢éo” do jovem se deveu
ao abandono materno desde sempre sentido. O filme termina com uma correlagéo entre
imagens pictéricas, (andncio da traicdo — morte) e sentimentos de culpa, de quem, amando,
traiu. Neste filme o casamento deixa de ser um ritual de unido geradora de vida, para
pressagiar um fim sacrificial, visto que o reencontro entre mae e filho, fruto da libertacéo de
Mamma Roma, é a razdo fundamental da morte de Ettore: ela levara o filho para Roma,

cidade que Ihe possibilitard agir a margem da lei e morrer as maos das autoridades.

No filme Mamma Roma sdo frequentes e longos 0s movimentos de camara que acompanham
a personagem numa perseguicdo do filho, sem por ele ser vista. E uma mie ansiosa, cujo

afastamento forgado Ihe retirou controlo e poder sobre o jovem, levando este a procurar 0
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amor noutras mulheres. Segundo Tomas Maia, 0 amor € um sentimento chave para a
formac&o do ser108, por isso alguém cujas tentativas de amar saem frustradas acabara por ndo
se estabelecer enquanto homem. E o que sucedera a Ettore. S no leito de morte chama pelo

Unico amor que conheceu, 0 materno, aquele que ainda o pode consolar.

A violéncia que a Virgem recebe da parte do filho, que a renega publicamente, assemelha-se a
de Mamma Roma, mas a reaccdo de ambas é substancialmente diferente. A Gltima tenta
ultrapassar o destino e proclama o seu amor em palavras e gestos extravagantes. Por outro
lado, a Virgem nada diz, mas receia entregar Jesus crian¢a nos bragos de quem o adoral®’. A
candura de Maria reclama um esforco de interpretacdo por parte do observador, ao passo que
0 riso estridente de Mamma Roma a vulgariza. A classe social das mulheres é popular e
descobre-se nelas, como j& se referiu, uma pureza de espirito diferente, ndo obstante

reconhecendo-se amor em ambas.

FIG. 15, Pier Paolo Pasolini, Evangelho segundo Mateus, 1964

A cena da adoracdo dos Reis Magos do Evangelho segundo Mateus mostra uma grande
hesitacdo da parte da Virgem. Ela, que se caracteriza por uma certa lentiddo de movimentos,
resolve-se a entregar o filho aos bracos de um dos Reis, num gesto um tanto brusco, como se

alguma coisa superior a impelisse a fazé-lo. Adivinha-se neste acto a separacéo fatal que

106 Cf, Tomas MAIA, “O Filho Imortal (O segredo do artista, 3)", in, A.A.V.V., Arte&Eros, actas das conferéncias,
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lishoa, Lishoa, Outubro 2009, p. 63
107 Veja-se a cena da Adoracdo dos Reis Magos no filme Evangelho segundo Mateus.
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acontecera no futuro: Nesse breve instante, Maria € uma simples mée a proteger Jesus do

desconhecido.

Mamma Roma tentara gerir as relagdes do filho com outras mulheres. Quando a informam da
morte de Ettore entrega-se ao movimento, caminha para o fim — como quem procura
desaparecer. A culpa consome-a a mesma velocidade com que havia perseguido o filho. Por
outro lado, quando a Virgem Maria recebe o cadaver de Jesus nos bracos, a dor que o0 seu
rosto expressa confina-se ao luto e ndo a desesperante fuga do tempo de Mamma Roma.

Tanto Ettore como Jesus renegaram as maes e acabaram sacrificados e longe do seu toque.

FIG. 16, Pier Paolo Pasolini, Mamma Roma, 1962

A musica exerceu um grande fascinio sobre Pasolini e “condicionou de forma significativa a
sua poética cinematografica™, O proprio diz ter ampliado o sagrado pela musical®, pois a
partir dela d& voz e uma interpretacao pessoal as imagens. “Sometimes | feel like a motherless
child” é o titulo do espiritual negro que acompanha a Virgem do Evangelho segundo Mateus. O
gospel reporta-se a época da escravatura nos Estados Unidos da América e expressa a dor da
separacdo entre mée e filho, ja que as criancas eram vendidas a outras familias!10. A letra €

uma suplica & mae, mas aqui a mée ¢ abstracta — como a Virgem Maria acaba por ser.

“As vezes sinto-me uma crianca sem mae, muito longe de casa”, € uma voz de filho quem o

diz, mas € Maria quem vemos, silenciosa e absorta no seu inesperado papel de criadora de

108 Cf, Neva CERANTOLA, “A disperata vitalita de Accatone”, in, A.A.V.V., Pier Paolo Pasolini — 0 sonho de uma
coisa, Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, Lisboa, 2006, p. 175

109 Cf, ibidem, p. 176

110 Cf, http://en.wikipedia.org/wiki/Sometimes | Feel Like a Motherless Child, consultado a 22 de Junho 2010
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vida. Figura demasiado longinqua, reclama interpretagdes profundas no dominio das artes
para que se imagine o que lhe vai na alma. Observem-se estes excertos de um poema de
Pasolini, intitulado “Apéndice A «La Religione»: uma luz (1959)" “(...) sei que, neste caos, uma
luz de religido, / uma luz de bem, me redime / 0 excesso de amor em desespero... / E uma
pobre mulher, mansa, fina, / que quase ndo tem coragem para existir, / e fica na sombra, como
uma menina / (...) com a sua for¢a, que vai gastando nos mudos / cuidados de quem receia
nao poder cumprir / 0 seu dever, e ndo se queixa das nuncas recebidas / recompensas: uma
pobre mulher que soube s6 amar, / heroicamente, e para quem ser mae / foi tudo o que é
possivel dar / (...) lagrimas / amargas tudo cobrem; e, ao voltar para casa, / uma piedade
antiga e tremenda aperta-me / tanto o cora¢do que me apetece gritar, ou matar-me. / (...)
Agora, para ela, menina, e para mim, seu filho, / tudo esta, e desde sempre, terminado (...)"11
Pasolini revela um fascinio e respeito invaridveis pelo espirito materno, talvez seja uma
presenca tdo constante no seu percurso por essa razdo. No poema supracitado observa a
mée inquieto; culpado por lhe causar dor, compreende-se porque a colocou no papel de Mater
Dolorosa.

FIG. 17, Leonardo da Vinci, Ultima Ceia, 1495-1498

Pier Paolo Pasolini decide imprimir no Evangelho segundo Mateus um registo auto-biografico.
E a sua mae, Susana Pasolini, quem dé& corpo a Virgem Maria nos dois momentos mais duros
do filme, a saber, aquele em que é negada pelo filho e em que o0 segura morto nos bragos?!2,
As relagBes afectivas entre Cristo e Maria que a pintura nos legou séo pura fic¢do e embora a

111 Pier Paolo PASOLINI, Poemas, Assirio & Alvim, Lishoa, Margo 2005, pp. 227, 229
112 Cf, Jorge Silva MELO, “Por interposta mao — a descricdo filmada” in, A.A.V.V., Pier Paolo Pasolini — 0 sonho
de uma coisa, Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema, Lishoa, 2006, p. 166
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Virgem seja uma figura descrita pela Biblia e “romanceada” nas histdrias apocrifas, foi nas
artes plasticas que se consolidou. Jesus dizia ser necessario quebrar os lagos familiares por
forma a amar Deus e todos os seres por igualll3, parecendo esquecer-se porém que era
humano e que, por consequéncia, o primeiro amor lhe foi transmitido pela Unica progenitora
biologica. Esta vontade de um amor universal contraria 0 amor familiar, indo além dos lagos de
sangue. Por isso, quando usou a propria mae, Pasolini expressou uma condicdo de filho
individualizada e uma resposta aos ‘“fantasmas da orfandade” que desde sempre o
acompanharam. O poema “Suplica a minha mée” (ver ANEXO 1) evidencia 0 medo que teve
de perdé-la, medo que provavelmente o fez desejar uma antecipacdo da morte e o0 fez

escolher a musica “Sometimes | feel like a motherless child” como sua acompanhante.

No poema "Suplica a minha mée”, Pasolini fala de um amor servil e primevo que o arrasta
para angustias desmesuraveis. A Unica forma de sentir a vida era entregando-se
fervorosamente a esse ser “insubstituivel” que € a mae. Sem ela esta so, porque o amor de
“corpos desalmados” ndo Ihe serve a alma e, como ele diz, a alma vive na mée e € a mée. A
mulher que o deu ao mundo € quem o faz dar filhos a0 mundo, sob a forma de arte escrita e
visual. O conflito edipiano era consciente para Pier Paolo Pasolini, aceitando por isso o
dominio da mée sobre si e reconhecendo a sua incapacidade de amar outro espirito que ndo o

dela. Outro amor estaria condenado a terminar no corpo, no dominio puramente sensorial.

A mae €, para ele, fonte de vida e amor, mas também razdo de angustia e motivo de
culpabilidade. No poema “Suplica a minha mée” pede-lhe que néo o deixe, porque sem ela a
vida ndo faz sentido, reflectindo o medo de ser dominado pela melancolia. Veja-se esta
passagem do poema “A Realidade™ “(...) A isto me reduzi: quando / escrevo poesia € para me
defender e lutar, / comprometendo-me, renunciando / @ minha antiga dignidade: surge, /
assim, indefeso, este coracéo elegiaco / de que me envergonho, e a minha lingua, / cansada
mas vital, reflecte uma imaginac&o / de filho que nunca serd pai... (...)"114. Apesar de estéril no
amor fisico, foi prolifico no amor espiritual que manteve toda a vida com a mae. Este
sentimento fé-lo colocar no mundo, sob a forma de obra de arte, a imagem e memoria da mée.
Esta condicdo de filho que ndo é a do pai bioldgico, assemelha-se a de Cristo, figura que

exerceu um grande fascinio sobre Pasolini.

13 Cf, Therry EAGLETON, “Introduction” in, A, A.V.V. , Jesus Christ The Gospels, Verso, 2007, p. xxiv
114 Pier Paolo PASOLINI, op. cit., p. 275
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Da mesma forma que Jesus ampliou o sentimento de amor para fora do seio familiar, criando
espiritos irm&os, Pasolini quis ultrapassar a fisicidade. Usou a palavra como arma mais eficaz
no combate a pobreza espiritual. Talvez o facto de néo ter tido filhos bioldgicos Ihe tenha dado
liberdade suficiente para se entregar ao papel de filho e expandir-se noutros corpos através da
sua obra, da sua “imaginagéo”. Talvez por isso Pasolini crie filhos imortais, que prolonguem
nao s6 a sua memoria mas também a da sua mae, (ja que as criacdes desta — Pier Paolo e 0
irmé&o — morrem sem descendéncia); neste sentido, pode-se encarar toda a obra de Pasolini

como um monumento a mde. Assim, acabou por imprimir na arte testamentos que a

prolongariam no tempo.

FIG. 18, Pier Paolo Pasolini, Mamma Roma, 1962 FIG. 19, Andrea Mantegna, Cristo morto, 1480

Mée sacrificada, Susana Pasolini enterrara o irmdo de Pier Paolo em 1945 e vivia na angustia
de ver o filho sobrevivente numa procura desenfreada de amor. Pasolini encontrava-se com
amantes durante a noitel15 e, tal como descreve no poema “Apéndice A «La Religione»: uma
luz (1959)", ao regressar a casa ouvia 0 choro materno e enchia-se de vergonha e desespero.
Susana Pasolini morreu seis anos apés a morte do filho, vivendo os Ultimos tempos sem 0

sentido da vida que ele tantas vezes apregoou nos poemas, o de ser mae.

2.4. Alexander Sokurov

O filme Mé&e e Filho (1997) do realizador russo Alexander Sokurov é um retrato de amor
universal. A beleza das ac¢des e imagens reportam o observador a um mundo de dolorosa
paz, onde paira a sombra da morte.

O filme narra a comunh&o entre duas personagens: a mde moribunda e em plena entrega a

morte e o filho que cuida dela com reveréncia. A ordem da vida inverte-se, ja que é o filho

115 Cf, Neva CERANTOLA, op. cit., p. 170
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quem alimenta e aconchega a méae proferindo palavras de conforto. Ela descansa nos seus
bracos e pede-lhe pequenas e simples coisas, tal como uma crian¢a. No entanto, em certos
momentos as palavras que dirige ao filho s&o duras e implacéaveis, s&o momentos de lucidez

que travam o tempo e o preparam para o luto.

Uma reflexdo sobre M&e e Filho publicada na internet contraria todas as outras consultadas,
uma vez que defende que o filme se distingue pelo ambiente opressor e ndo tanto por uma
visdo idealizada do amorl16, No texto refere-se a auséncia de esforco para combater a
opressao espiritual por parte das personagens - que tém um discurso pesado devido a essa
entrega ao espago comprimido. N&o obstante as caracteristicas opressoras, é o realizador
quem confere ao amor um papel fundamental para a leitura do filme. Numa entrevista
realizada por Jeremi Szaniawski, Sokurov refere a importancia das emogdes em Mée e Filho,

onde existe um excesso de amori7.,

O processo criativo de Sokurov parte de emogoes e intuicdes. A accdo que desenvolve e as
imagens que cria sdo fruto disso mesmo, o proprio diz existir um sentimento de estar correcto
e ser verdadeiro que o surpreendel!8. A natureza da arte tem muito de intuicdo e o realizador
diz que tudo é subordinado as suas tensdes interiores e a artell®, As suas imagens sdo
pictoricas, ttm o0 movimento minimo e proprio de quem compreende o acto de criar e a
bondade das ac¢des humanas. No filme M&e e Filho o realizador eleva a relagéo filial a um

nivel transcendental.

Maria Jodo Madeira diz que a obra de Sokurov é “um canto de melancélicos lamentos™20 e
que este se detém em pormenores do dia-a-dia mas também nas artes e na natureza. No filme
Mée e Filho surgem personagens elegiacos e solitarios que reflectem a condicdo humana. Em
1990 Sokurov realiza o filme O Segundo Circulo e mostra um filho a lidar com o cadaver do

seu pai. Mae e Filho atinge o auge desta experiéncia limite.

Apesar de se basear na intuicdo, Alexander Sokurov afirma ser necessaria uma formacdo

humanistica, sendo desta maneira que a arte € capaz de falar as pessoas de forma mais

116 Cf. The Spiritual Worlds of Alexander Sokurov PART ONE, Sokurov's Cinema of Spiritual Oppression (A
Reflection on the Film "Mother and Son"), Consultado em http://users.hal-pc.org/~questers/Sokurov.html a 18 de
Junho de 2011

u7 Cf. Alexander SOKURQV in, Entrevista com Aleksander Sokurov por Jeremi Szaniawski, consultado em
http://www.intermidias.com/txt/ed9/Entrevista_com_Aleksandr_Sokurov.pdf a 18 de Junho de 2011, pp. 7, 8

118 Cf. ibidem, p. 11

119 Cf. ibidem, p. 17

120 Maria Jodo MADEIRA, "Alexander Sokurov, Cineasta” in, A.A.V.V., Alexander Sokurov, Cinemateca
Portuguesa-Museu do Cinema, 1999, p. 19
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incisiva. As preocupag0es artisticas do realizador prendem-se com a pureza das imagens e
conceitos e com a capacidade do artista ultrapassar as dificuldades com trabalho arduo. O
proposito final da arte € o de desenvolver a humanidade e, citando o autor, “desenvolver o
Homem e abrir-lhe horizontes que estdo para além daqueles que Deus lhe deu ao
principio”21, Sokurov procura dar sentimentos universais através dos seus filmes e, para isso,
diz que qualquer autor “deve mesmo fugir de Deus que lhe diz que isto pode ou ndo pode
ser"122, Estas afirmaces coincidem com os seus filmes, onde existe uma fuga a religiosidade
e uma omnipresenca da mesma. Esta questdo prende-se com a fé e com as marcas que esta

deixa no ser humano23 - motivo sempre explorado pelo realizador.

A estética de Sokurov baseia-se no sentir e, por isso, € dificil aceder a ela. E necesséria uma
predisposicdo e abertura de espirito que grande parte do publico ndo tem e ndo consegue
desenvolver. Ndo obstante, é inegavel a qualidade das suas imagens que citam momentos de
pintura, facilitando a contemplacdo. O observador € atingido por imagens de beleza em estado

puro.

Na verdade Sokurov, mais do que captar imagens através da camara, prepara todo um
cenario em torno da lente desse aparelho. Tem como objectivo suprimir a perspectiva dptica e
tornar a imagem uma superficie lisa, sem profundidade. Colocam-se vidros pintados a mao e
lentes anamdrficas a volta da cdmara. A propria lente é pintada para tornar certas zonas mais
opacas e esbater os limites da figura e do fundo?4, Esta alteracdo das imagens em pintura &

tida como o caminho para a contemplagdo do cinema como uma genuina forma de arte.

A perspectiva é inerente a imagem cinematografica, todavia Sokurov conquista o plano unico,
aquele que ndo ilude e conta verdades. O realizador rejeita veementemente qualquer
manipulacdo da imagem posterior a filmagem125, Da mesma forma, para Jacques Ranciére o
cinema para se tornar uma arte do espirito deve renunciar a terceira dimenséo. Segundo ele a

celebracgdo do trabalho pictorico exalta valores espiritualistas e virtudes familiares2s,

121 Alexander SOKUROV, “Entrevista”, in, A.A.\V.V., Alexander Sokurov, Cinemateca Portuguesa-Museu do
Cinema, 1999, p. 43

122 jbidem, p. 46

123 Cf. Alexandra TUCHINSKAYA, “Creation”, Consultado em http:/sokurov.spb.rufisle enfisle crt.html a 18 de
Junho de 2011

124 Cf, Jodo NISA, “Nas Margens do Visivel” in, A A.V.V., Alexander Sokurov, Cinemateca Portuguesa-Museu do
Cinema, 1999, p. 66

125 Cf. ibidem, p. 70

126 Cf, Jacques RANCIERE, “O cinema como a pintura?” in, AAV.V., Alexander Sokurov, Cinemateca
Portuguesa-Museu do Cinema, 1999, pp. 89, 90
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As imagens de Sokurov tém uma aparéncia vaga e difusa porque 0s seus contornos foram
desfeitos. S8o ainda imagens atravessadas por nuvens de fumo e oscilagdes criadas por
correntes de ar. Em Mé&e e Filho o fumo branco do comboio ou a borboleta da cena final
constituem-se como signos, mas nao adquirem qualquer sentido concreto, podendo ser
elementos desestabilizadores que servem para enriquecer a narrativa e despoletar memarias
e sentimentos no observador. Jodo Nisa diz que estas incursdes da narrativa foram
encorajadas por Sokurov, “como os ultimos momentos de vida de uma mée, velada pelo filho,
no seio de uma natureza desertificada tdo esplendorosa quanto indiferente, como a propria

possibilidade de uma qualquer leitura™?7,

O som também se torna um elemento fundamental na percepcao do filme M&e e Filho. O som
ambiente causa estranheza porque se imiscui na musica e chilrear de passaros. O som da
natureza € posto em paralelo com a respiragdo agonizante da mae, a qual se junta a firme voz
do filho. A imagem torna-se pesada e ligeira consoante 0 som que a acompanha, 0 som é um

elemento moralizador neste filme128,

Como bem definiu Jodo Bénard da Costa, M&@e e Filho ‘reinventa real e metaforicamente, a
maternidade e a criagd0"129, Os dois personagens melancolicos surgem resplandecentes, algo
sobrenaturais. O toque entre ambos € constante e o filho assume o papel maternal, quer pelos
gestos, quer pela responsabilidade de acompanhar a mée ao destino final: a morte. A
figuracdo da Pieta é invertida (ver FIGURA 20): a mée esta ao colo do filho em varios
momentos do filme. Ele passeia com ela pelos bosques e acarinha-a no leito. O filho segura-a

e a fragilidade da mae moribunda contrasta com o seu fisico robusto e densa juventude.

Segundo Jodo Bénard da Costa o filho toma conhecimento da morte da mée pelo som de um
sino e aparicdo de um veleiro. O jovem, junto ao corpo materno, relembra-lhe que espere por
ele, uma borboleta agarra-se ao dedo do cadaver e uma médo de mulher jovem surge na
imagem130, A entrada desta mulher em cena é outro elemento estranho no filme. Ela deve ser
a pequena figura que sobe uma encosta, aquando da Ultima conversa entre as personagens.
Este terceiro elemento aparece por trés vezes e prolonga a estranheza do ambiente que

envolve a mée e o filho. Esta terceira presenca néo deve ser explicada, mas sentida.

127 Jodo NISA, op. cit., p. 74

128 Cf, Paulo VIVEIROS, “A imagem do som” in, A.A.\V.V., Alexander Sokurov, Cinemateca Portuguesa-Museu do
Cinema, 1999, p. 82

129 Jodo Bénard da COSTA, “Mée e Filho" in, A.A.V.V., Alexander Sokurov, Cinemateca Portuguesa-Museu do
Cinema, 1999, p. 103

130 jbidem, pp. 108, 109
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FIG. 20, Alexander Sokurov, Mae e filho, 1997

O filme é mais do que uma reflexdo sobre o amor entre mée e filho, pois capta a esséncia
desta comunh&o. O tempo flui devagar e circunscreve a realidade dos personagens, 0s gestos
de ternura e cuidado pertencem ao dominio privado. O observador € testemunha de uma
relacdo no limiar do sagrado, evocada ndo somente pelo amor universal entre dois seres mas
também pelas imagens vagamente religiosas. Assiste-se a um desencadear de sentimentos

comuns e estranhamente inerentes a todos.

A compreenséo do tempo permite que haja um desenlace final no filme Mae e Filho - que para
Sokurov deve ser amplo e pleno de sentidos!31. A morte, a soliddo e 0 amor séo causa e efeito
das accdes. As personagens acabam por alcancar “um estado de graca emocional e
espiritual”32, Os poucos dialogos existentes ndo explicam a tenséo entre a mée e o filho, pois
deve-se encontrar as razdes da unido e amor entre ambos na beleza dessa mesma tenséo. O
mistério que os une e impele a separacdo também os eleva a um plano espiritual,
independente de qualquer religifo. Considerando a importancia da intuicdo no
desenvolvimento dos seus filmes compreende-se que Sokurov processou 0s seus sentimentos

e relacéo filial em Mae e Filho. Sabendo que os artistas tratam o tema da maternidade com

131 Alexander SOKUROV in, Entrevista com Aleksander Sokurov por Jeremi Szaniawski, consultado em
http:/www.intermidias.com/txt/ed9/Entrevista_com_Aleksandr_Sokurov.pdf a 18 de Junho de 2011, p. 8

132 Nick CAVE, “Chorei do Principio ao Fim” in, A.A.V.V., Alexander Sokurov, Cinemateca Portuguesa-Museu do
Cinema, 1999, p. 118
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imagens de amor e beleza, adoptou a mesma imagética e acrescentou-lhe as suas tensfes!3s,
“O destino da mée €, de certo modo, conhecido por n6s"134 e o realizador pareceu entendé-lo
e imprimiu-lhe um olhar - de filho - marcadamente vincada pelo abandono. Para isso foi

fundamental adaptar a imagem da Virgem Mé&e.

Alexander Sokurov alterou a imagem da Pieta conferindo-lhe um sentido paralelo a original.
Porém a dor da perda ndo € mostrada da mesma forma. O filho sai de casa e passeia-se por
paisagens pictéricas e romanticas (ver FIGURA 21) e quando regressa depara-se com 0
cadaver da mée. O futuro esta com ele, tal como a imensa desolacdo. O filho testemunha a
morte de quem lhe deu vida e prossegue o curso natural do tempo, mas sendo uma Pieta
representa o fim de um futuro com futuro. Ele € a personificacdo da vida deixada para trés
pelo abandono, manchada pela morte. A pureza do amor entre dois seres umbilicalmente
unidos abre portas ao transcendental, munindo-se para isso da riqueza da iconografia

mariana.

A adopc¢do de imagens iconicas revela-se fundamental na criacdo de uma estética moral -
relacionada com a espiritualidade do homem e valores familiares. A separagéo vivida entre a
Virgem Maria e Jesus alimenta o filme de Sokurov, onde os elementos um pouco surreais tém
a estranheza necessaria a qualquer obra de arte. A borboleta e a méo da jovem poder&o ser
encaradas como simbolos do porvir, ou elementos cuja estranheza se limita a enriquecer
simbolismos e sentimentos no observador. Seja como for, € evidente que a ac¢ao e imagens
espelham a forma como Sokurov processa uma cultura visual apegada a iconografia da
Virgem. Este filme da corpo as tensbes de um filho que deve a mae a plenitude de

sentimentos e tensdes provenientes do primeiro amor, a saber, o existente entre mae e filho.

133 Cf. Alexander SOKURQV, op. cit., pp. 18, 19
134ibidem, pp. 18, 19
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FIG. 21, Alexander Sokurov, Mae e filho, 1997
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3. Maria - Imagens da esséncia

Para além da maternidade e virgindade incorruptiveis procura-se a esséncia da mulher que é
Maria. Assim, acredita-se que as representagbes marianas contém uma natureza feminina
ampla, onde se adivinham atributos proprios de uma figura que conjuga em si todas as
qualidades humanas. Sendo capaz de potenciar valores artisticos e afectivos universais, bem
como uma procura estética pela representacdo do espaco invisivel — somente existente no

coracdo do observador.

3.1. Ana Rebordao

Quando se pensa sobre arte inevitavelmente se geram novos simbolos e leituras a partir de
uma cultura visual. Os autores tratados no capitulo precedente envolvem visualidades e
tensdes quando criam imagens. E com este espirito que Ana Rebordo se entrega ao trabalho
de artista plastica, pois vé os objectos do passado como uma familia que educa e inspira
“filnos-obras” perfeitamente integrados na actualidade.

Segue um pensamento intuitivo, que se espelha e refugia na arte antiga para se dar a
conhecer de forma codificada e algo distante - todas as acg¢des que representa partem de
memorias, medos e desejos que sente. Se é dificil orienta-los no sentido da forma, cor e luz, é
todavia nesse processo que Ana Reborddo adquire lucidez e vontade de dar imagens ao
mundo. Deseja impedir a queda do olhar humano na multiplicidade de imagens vazias de
sentido historico, antropoldgico e intimo.

No fundo, quando a artista relé painéis ou esculturas do passado, quer dinamizar e reafirmar a
influéncia da Arte Antiga na cultura visual do ocidente - oferecendo aos observadores mdltiplas
simbologias e leituras acerca do papel da iconografia cristd no curso da historia visual. Este
processo de filtragem permite-lhe reflectir na obra e fazer o observador entrar nos dois
universos criativos — 0 da peca original e o da artista que a filtrou.

Ela tenta sempre recriar descobertas interiores operadas nos Santos representados. Cria,
amilde, corpos desumanizados pela violéncia externa (martirio/sacrificio) mas que
tenuemente regressam as origens, a lucidez de que, enquanto individuos, filhos e carne tém
um valor infinito. No fundo, 0s Santos cujas acgdes se centram no objectivo de obter uma vida
eterna (fora do corpo) acabam regressando a logica do prdprio corpo. No texto “Historia de
Maria” (ver ANEXO 2) e consequentes pinturas Ana Rebord&o criou uma Mae, mée-artista,

universal e imagem de amor, donde sairdo filhos ambiguamente mortais e imortais.
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O texto “Histdria de Maria” busca a esséncia transmitida pela imagem da Virgem na pintura e
Ana Reborddo ancorou-se na memoria visual - da iconografia mariana - ao escrevé-lo. De
forma intuitiva emergiram todas as caracteristicas humanas e sobre-humanas da mée de
Cristo, criando um texto simbolico e essencialmente visual. Os dogmas e a fé nos quais a
Virgem esta envolta ndo estdo espelhados no texto, sdo porventura desrespeitados, ja que o
intuito foi imagind-la como simbolo e mulher. Maria vive num lugar interior, branco, sem
matéria e adivinhamos 0 mundo dos homens através do seu olhar inquieto. As regras que a
artista seguiu na criacdo desta personagem néo estavam delineadas, foram fruto da leitura e

percepcao das imagens iconograficas isentas de fé.

Se o icone comunica universalmente a verdade e transporta consigo a sacralidade, faz com
que a personagem representada exista invisivelmente no coracao dos fieis. Ana Rebord&o ndo
quis, contudo, que a fé fosse fundamental na interpretacdo da personagem Maria. Tornou-a
uma mulher com atributos comuns a todas as mulheres, centrando-se na capacidade destas
gerarem vida biologica e desenvolverem sentimentos de amor e medo por um ser que
colocam no mundo. No texto “Histdria de Maria” a Virgem €& inspirada a ser mae de um filho
cuja matéria e forma vai sendo desvendada. O mistério do tempo e espago onde Maria se
move deve muito a matriz iconica das primeiras Virgens, onde o fundo era preenchido

uniformemente.

Ana Rebordéo criou uma série de pinturas a partir de “Histdria de Maria” (ver ANEXO 3) e
nelas formalizou as imagens sugeridas no texto, ancorando-se mais uma vez na iconografia
mariana. A dificuldade em elaborar estes objectos prendeu-se com a indefinicdo das imagens
do texto, tiveram, por isso, que ser criados simbolos que condensassem em si multiplas

leituras e ndo enclausurassem o significado das palavras.

E em matérias compostas por ex-votos, romas e manchas vermelhas — vagamente sangrentas
- que se encontra a imagem de Jesus crian¢a, mantendo-se no entanto, vaga e dubia. Na tela
“Adoracdo da Virgem” (ver FIGURA 22), Jesus é uma poca de tinta, a matéria primaria da
pintura e Maria vai transportando essa tinta para o seu ventre. Pinta-se para que o filho faca
parte de si. A sua volta adivinha-se uma muralha e um céu celestial. J& nas pequenas telas
“Naturezas mortas 1" (ver FIGURA 23) vé-se uma méao, pé e coracdo de cera envoltos em
bagos de romd@ e assentes numa area azul celeste. Numa tela central hd um vulto
transparente e volatil que ndo pertence ao espago dos outros elementos. Nestas telas
comeca-se a fundir a realidade imaterial da Virgem, presente nas quatro primeiras telas da
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série, com outra material. Estas pinturas tém qualquer coisa de Francis Bacon como bem

intuiu a orientadora Isabel Sabino.

FIG. 22, Ana Rebord&o, Adoracao da Virgem, 2011
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Na pequena tela seguinte, referente a imagem iconogréafica da Virgem com o Menino (ver
FIGURA 24), vé-se Maria a desenhar o contorno do filho com a tinta que tem no ventre.
Desenha algo informe e abstracto e tem ao seu lado uma roma aberta. Na tela “Adoragdo dos
Magos” vemos a mesma construcdo da muralha e céu existente na “Adoragdo da Virgem”.
Aqui, Maria segura a pintura suspensa e informe que é o filho em frente &s matérias trazidas
pelos visitantes. O fumo, metal dourado e resina irdo completar a imagem de Jesus na
proxima pintura. Ancorada nas imagens da circuncisao de Jesus, essa tela permite adivinhar a
oferta de Maria. O acto sacrificial da mée a colocar pequenas formas numa mesa. Na tela
seguinte existe um coracgao j& ndo em cera, mas feito carne (ver FIGURA 25). A circuncisao

adicionou carne as formas anteriores.

Antes da procura pela materialidade do filho de Maria, foram pintadas trés telas referentes a
juventude da Virgem - anteriores a “maternidade”. “Maria faz castelos de areia” (ver FIGURA
26), “Ana ensinando a Virgem a ler” (ver FIGURA 27) e “Anunciacdo”. Aqui, tudo é velado e

imaterial.

O video referente ao capitulo | do texto € menos rigido que as pinturas — sendo estas
propositadamente estruturadas e frias. As passagens entre cenas Sao como pinturas
flamengas, surgem pequenas em planos longinquos e vao-se aproximando. E mais poético e
envolvente e nem mesmo 0s elementos mais carnais Ihe retiram beleza e uma imagética de
“sonhos” (ver FIGURA 28).

S s e— —

FIG. 23, Ana Reborddo, Naturezas Mortas |, 2011

Anterior & série de pinturas sobre Maria é a video instalagdo Gema (2010) (ver FIGURA 29 e
ANEXO 3) realizada para o Museu Nacional de Arte Antiga. Também ai encontramos uma
esséncia materna oriunda da iconografia mariana, ainda que pouco |lhe deva formalmente. A
peca exibe um pequeno video recortado numa caixa de marmore branco e emerge da terra do
jardim qual objecto tumular e no entanto, esta peca real¢a a vida. A caixa relaciona-se com o
fundo de pedra dos painéis Martirio de Sdo Vicente (ver FIGURA 30), mas nega essa frieza ao
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elevar-se da terra e ao abrir-se numa oval preenchida por um corpo em gestacédo. Tal como as
tabuas, a figura representada — a propria artista - encontra-se mutilada, num jogo tenso de si
para si, por existir dupla num s suporte, num sé corpo. O video comega com uma claridade
manchada onde mal se distingue a presenga de um corpo fortemente iluminado (ver FIGURA
31). A irradiag&o onirica deste corpo mantém-se quando o fundo se impde a figura, que acaba
absorvida pela realidade carnal. O sacrificio de S&o Vicente a uma entidade abstracta €
subvertido. Compreende-se que a entrega a esséncia passa pelo nascimento num ventre, no
regresso a uma relagdo filial. A oval da caixa abre-se a altura do ventre de Ana Rebordao e,

no fundo, mostra a sua criagdo embrionaria.

Intuitivamente se reconhece uma esséncia materna na pe¢a Gema. Ana Rebord&o imaginou
profundamente o poder da maternidade - fisica e intelectual — e conseguiu desenvolver
objectos que a retratam simbolicamente. A pedra ndo s6 emerge da Terra como mostra um
utero onde um corpo humano ganha consciéncia de si — € uma pedra-mae e um sincretismo
entre a Pachamama e a Virgem. Unem-se duas realidades e constroi-se uma terceira, 0
mesmo sucede na acgdo Come Speranza - performance realizada em 2009. O ventre de péo
que a artista transubstanciou ligou duas realidades — natural e artificial - e afirmou uma terceira
geradora de vida. Ao destruir as imagens ela estava também a construi-las e a gerar novas

leituras e consciéncias.

% N

FIG. 26, Ana Reborddo, Maria constréi o seu filho, 2011
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Ana Rebordao realizou o video As cores cicatrizam-se no branco (2011) (ver FIGURA 32 e
ANEXO 3) ainda no ambito da dissertacdo de mestrado, embora este responda ao objectivo
de retratar simbolicamente os cento e cinquenta anos da unificacdo de Italia. Esta obra vem
provar que a artista recorre a imagens primordiais da maternidade e a sua esséncia como
fonte criativa. A composi¢éo do video é formada por trés figuras que comunicam entre si. Elas
constituem um tridngulo e no topo estd a artista na posicdo da loba romana, animal que
alimentou Romulo e Remo e possibilitou a fundagéo da cidade de Roma. Ela é a verdadeira
“Mamma Roma” e Ana Reborddo humanizou-a com o seu corpo. Em baixo encontram-se 0s
patronos de Italia, S&o Francisco de Assis e Santa Catarina de Siena, inertes. Das maos e
pernas amputadas da loba saem fluxos de cor que tocardo nas chagas destes Santos
estigmatizados. As cores da bandeira italiana acabam por se misturar e criar uma terceira:

castanho.

Todos os franciscanos sentiam um profundo amor pela Virgem e 0 método de contemplacao
da sua imagem era pleno de humildade afectiva e intelectual, mas é com Catarina de Siena
que a tradicdo mistica comeca a ter um papel importante. Ela contribuiu para a harmonia entre
teologia e espiritualidade dentro da Igrejal®. Emanuela Genesio faz uma breve descri¢cdo do
video As cores cicatrizam-se no branco, onde compreende existir uma tensao entre a brancura
que dissolve S&o Francisco e Santa Catarina e os fluidos organicos que saem da loba. A loba
romana € o simbolo mitico da maternidade e o aleitamento esta ligado a ideia de parto, do
principio da vida: a “infusdo de elementos corporeos noutro corpo”. Os fluidos orgéanicos, para
Emanuela Genesio, sdo a anulagdo dos estigmas da histéria. Os elementos do video estdo
plenos de materialidade e teatralidade sanguineas que entram em choque com a limpeza dos
detalhes e o prdprio titulo do video. “As cores cicatrizam-se no branco” € uma procura barroca

pelo bem e reunificacdo entre icone e pessoal3s.

Santa Catarina foi, sendo a primeira, uma das primeiras pessoas a receber 0s estigmas
enquanto olhava para uma pintura. A sua reaccdo foi modelada pela estigmatizacéo de S&o
Francisco em 1224 e, desde entdo, surgiram varios casos de crentes que sangraram em frente
a imagens. Agora as pinturas eram capazes de provocar o choro, a cura e a sangria. O fluido
vivo que € 0 sangue ajuda a marcar oposi¢des bindrias como a vida e a morte, servindo de elo

entre o literal e o simbolico. A vista do sangue e a sua vermelhid@o criam um choque visceral

185 Cf. Judith Marie GENTLE, Robert L. FASTIGGI, De Maria Nunquam Satis, University Press of America,
Maryland, 2009, p. 141

16 Cf. Emanuela GENESIO, “ai lati d'ltalia, anagrammi e palindromi. 6", consultado em
http://www.exibart.com/blog/blogmsg.asp?idblog=6030, a 17 de Agosto de 2011
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na psique humana. O sangue marca transi¢oes na vida humana mesmo fora do contexto ritual,
0 ciclo menstrual nas mulheres com o seu potencial de maternidade e o nascimento sendo
disso prova. Cleo MacNelly Kearns recorda que, muito antes da descoberta do DNA, o sangue
era visto como uma heranca familiar em muitas sociedades. O sangue tem significaces
abrangentes, o que permite ser representado de forma simbdlica, ele é um testemunho mudo
da importancia dos lagos humanos e das suas rupturas. Como substéncia que da vida, o
sangue também testemunha poderes divinos. Com toda a sua vulnerabilidade e vitalidade, o
sangue simboliza matérias da humanidade e da divindade, género e procriagdo. Este fluido
tem uma grande importancia no discurso do sacrificio e na figuragdo da Virgem Maria. Kearns
refere as historias onde se defendia que a Virgem nunca sangrou, nem na menstruagéo, nem
no nascimento do filho e tambhém a Assuncdo € a forma sem sangue e sem violéncia de

trasladar o corpo a uma esfera mais altal3’,

FIG. 25, Ana Rebord&o, Jesus entre os Doutores da Igreja, 2011

O video Eis-me (2011) (ver FIGURA 35 e ANEXO 3) tem imagens mais abstractas da
iconografia cristd, fugindo & composicao “classica” de anteriores trabalhos. A autora comeca
por mostrar o ventre, cujo umbigo funciona como janela para o interior do seu corpo. A camara
vai-se aproximando dessa abertura até os seus limites desaparecem e 0 observador se
encontrar dentro do ventre. Nessa passagem compreende-se que 0 umbigo € uma ferida
latente e em mutagdo — uma cicatriz. No interior tudo € branco, excepto duas manchas

vermelhas que se unem e parecem constituidas por tecidos musculares. A cor intensifica-se

137 Cf. Cleo MacNelly KEARNS, op. cit., p. 36
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nessa mancha, o fundo outrora branco torna-se negro e a forma de cor vermelha sofre uma
metamorfose. Transforma-se numa matéria simétrica e organica que é salpicada de vermelho,
recorda um 6rgdo reprodutor. A estranheza desta ultima imagem confere um caracter carnal a
todo o video, ja que a pureza do corpo € substituida por qualquer coisa sangrenta e visceral -
ndo se distingue se é um 6rgio ou simplesmente uma matéria informe e ensanguentada. E
especialmente na crueldade desta forma que o tempo do video ganha a auto-suficiéncia que
tem nos sonhos. E uma imagem abjecta porque a sua matéria, duplamente um produto

desperdicado e uma parte de nds, ndo tem lugar no mundo.

Eis-me mostra alguém que olha o seu interior e reconhece nele a interliga¢do entre criagéo
artistica e biolégica. Este video transcreve de forma directa 0s pressupostos que Ana
Rebord&o explora no seu trabalho, a saber, a descoberta de uma esséncia materna no acto de
criar vida pela arte e a dualidade entre matéria-espirito. Eis-me tem imagens que aproximam 0
corpo representado do observador, recordando imagens medievais onde Cristo e a Virgem
eram representados da cintura para cima. Hans Belting refere que existem pinturas que isolam
as feridas de Cristo em organicas elipses de suave tinta vermelha, que ele considera
vagamente sexuais. Estas imagens concentravam a atengdo dos crentes e tornavam a
veneracdo mais intima. “Na chaga aberta e eroticamente estimulada do peito caia-se, por fim,
vitima da alucinagéo de se unir de modo subtil a um corpo, que se recebia como alimento no

pao eucaristicol3,

FIG. 26, Ana Rebord&o, Maria faz castelos de areia, 2010  FIG. 27, Ana Rebord&o, Ana ensinando a Virgem a ler, 2010

138 Hans BELTING, op. cit., p. 114
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4. Maternidade. Esséncia criativa.

Hans Belting aborda a questdo da religido na actualidade como algo cujo sentido original
degenerou para 0s meios de comunicacdo, dando o exemplo dos grandes placards
publicitarios com a figura de Cristo (ver FIGURA 34). Ja Heidegger defendera que a imagem
religiosa colocada no museu perdera a sua aura, pois convertera-se num objecto de arte.
Nesse sentido, Hans Belting considera que a razéo pela qual a religido deixou de ser um tema
na arte ocidental contemporanea se deve a conversao das imagens em arte historical3."As
lgrejas ja ndo confiam a sua mensagem aos artistas”, sdo 0s meios de comunicacao quem
difunde imagens “reais” da religido. O autor da o exemplo do Papa como figura que se eleva e

aproxima do publico40,

A maioria das pessoas que choram em frente a imagens estdo distanciadas do mundo da arte
- ndo choram em museus mas em Igrejas. Ha uma maneira nostalgica de observar as imagens
icOnicas, pois procura-se uma presenca ausente cujo corpo é desconhecido e inventado na
forma de imagem — a representacdo de Cristo reside entre o corporeo (vivo) e o incorpéreo
(morto), sendo uma contradi¢do s6 se torna conciliavel na fé141, A nostalgia medeia a relacéo
entre objecto-observador, abrindo portas ao mistério da representagdo religiosa e conferindo
ao homem um sentimento de inesgotabilidade — imortalidade atraves da espiritualidade. As
imagens tém o poder de elevar o espirito humano, comunicam verdades e contradizem-se, por
isso é fundamental existir um exercicio de simbolizagdo da parte de quem vé. S6 assim,
imagens e icones levam artistas a divagar sobre 0s sentimentos universais despoletados

dentro e fora da Igreja.

Carlos Jodo Correia, no texto “Ricoeur e a expressdo simbolica do sentido” diz que, segundo
Paul Ricoeur, os simbolos tém o poder de se auto-regenerar constantemente, dai nunca
esgotarem 0 sentido. Sdo também uma reunido dos simbolizantes e simbolizados, € da
dindmica entre estes elementos que surgem varias interpretacdes. Estes possuem ainda trés
dimensdes que os fazem ecoar no mundo, a dimensdo cosmica, onirica e poética. Num
processo de simboliza¢do € importante saber-se qual a significacdo de simbolo que se esta a
trabalhar.

139 Cf. Hans BELTING, op. cit., p. 42
140 Cf. ibidem, p. 46
141 Cf. ibidem, pp. 57, 58
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O simbolo exprime significados ocultos e pressentidos, por isso incita a participagdo e enraiza
0 sujeito no mundo42. O valor dos simbolos existe apenas no plano do sujeito, mas tem como
base o plano do objecto, 0 seu poder s6 é visto por quem neles penetrar. A fungdo do simbolo
passa por redefinir a experiéncia do real, o sentido que surge depende do investimento
exercido sobre o simbolizante. Ainda no texto “Ricoeur e a expressao simbdlica do sentido”,
Carlos Jodo Correia d& a agua como exemplo das varias potencialidades de um simbolo e de
como existe um sentido literal e outro indirecto na interpretacdo do mesmo!43. Cita Ricoeur
dizendo que o simbolo € uma “expresséo de duplo-sentido™44, Deve-se procurar a fungdo que
0s simbolizantes incarnam e ndo sO as suas caracteristicas ocultas, para Paul Ricoeur “o

simbolo corresponde a um sentido incarnado, indissociavel da nossa carne e do nosso ser"14s,

O autor distingue ainda os simbolizantes dos simbolizados dando como exemplo o Mar -
simbolizado e a agua - simbolizante146. Os simbolizantes sdo elementos concretos, a base
material de que dispomos, o simbolizado é aquilo que € evocado por esses meios. O simbolo
é uma forma de comunicacéo indirecta, onde se reconhece sempre a tenséo entre o plano dos
simbolizantes e os planos evocados pelos simbolizados. A tenséo existe por oscilarmos entre
ambas as forcas e € esta oscilagdo que permite descobrir novas significacdes, semelhantes ou

diferentes das que existiam, nunca abandonando 0 mesmo plano dos simbolizantes.

A dimensao césmica € a primeira vida dos simbolos plésticos, assinala a experiéncia que o
observador tem do real, ou seja, existe uma pertenca reciproca entre sujeito e mundo.
Alicerca-se nos elementos primordiais e sem 0 primeiro vazio que gera ndo se passa para as
seguintes dimensdes. A ressonancia de um simbolo suscita ainda um trabalho interior dos
objectos contemplados, a dimens&o onirica desenvolve este processo interior da actividade
psiquica. A funcdo poeética acrescenta sentido a experiéncia da realidade e permite construir
modelos de inteligibilidade do real revendo valores da actividade humana. Torna, portanto, a
arte um veiculo para o pensamento e faz o referente desdobrar-se num segundo real
(pessoal). O artista deve criar um real de segundo grau e para esse efeito, desenvolver um
sistema simbdlico proprio. O processo de simbolizagéo implica a reconfiguragdo de elementos
separados e a mudanca de sentido com o material de primeiro grau que estava disperso. Por
isso a funcdo poética € de maior interesse ao artista pléstico, apesar de transportarmos para

142 Cf, Carlos Jodo CORREIA, Ricoeur e a expressao simbolica do sentido, Fundagéo Calouste Gulbenkian,
Fundacdo para a Ciéncia e Tecnologia, Braga, Maio 1999, p. 14

143 Cf. ibidem, p. 18

144 Cf. ibidem, p. 19

145 Cf. ibidem, p. 22

146 Cf. ibidem, p. 57
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0s simbolos elementos que nos sdo inerentes, importa sobretudo oferecer sentidos enraizados

na realidade.

No texto de Carlos Jodo Correia, refere-se que os simbolos sagrados se constituem de
principios que transcendem a razdo!4’ e a tensdo forga-forma esta também presente no
simbolismo poético. Estes simbolos sdo em si a ultrapassagem do real, o poder simbdlico que
emanam coloca-0s num plano que transcende o sujeito. Hans Belting refere Charles Sanders
Peirce e a divisdo que este fez aos signos em icones, indices e simbolos. Umberto Eco

analisa o que Peirce designava como signo iconicol4e,

“Os signos ou ndo sdo imagens ou sdo imagens abstraidas que, para se tornarem signos,
foram fortemente esquematizadas e desmaterializadas e cairam assim sob o dominio da
linguagem. A cruz era um signo/sinal exclusivo, que s6 os Cristdos consideravam e tinham de
considerar como sagrado: remetia para o corpo de Jesus, que outrora nela estivera suspenso.
O corpo podia permanecer invisivel e, portanto, subtrair-se a imagem, porque era evocado
neste signo”149, Cristo salvou a humanidade morrendo na cruz e ndo na imagem. A titulo de
exemplo, a cruz é um signo e uma pintura da Virgem com o Menino € uma imagem. Assim, a
teoria signica faz a distin¢do ontoldgica entre corpo e signo, pois “um corpo ndo pode ser, ao

mesmo tempo, signo”1%0,

James Elkins detém-se no que considera ser boa pintura e pensa que o fendmeno das
“imagens miraculosas” das Virgens ndo deve ser esquecido. Antes das belas-artes e pinturas
religiosas seguirem caminhos diferentes, a sua esséncia foi muitas vezes a presenca de Deus.
O autor questiona porque ndo choramos mais. O nosso sentido das imagens tornou-se
anémico e, de acordo com o historiador David Freedberg, Kant foi o0 grande culpado pela

anemia, pois propds que as obras de arte se distanciassem do mundo em busca da belezalsl.,

Daniel Siedell constata que a cultura contemporanea presume que a obra de arte € uma forma
do artista expressar as suas crencas e expelir os seus traumas. Presume também que a arte €
ligeira, feita para entreter. Para ele, a boa arte ndo se encontra na auto-expressao mas na

auto-negacao. A voz singular do artista emerge apenas quando a obra € moldada com base

147 Cf. ibidem, p. 45

148 Cf. Hans BELTING, op. cit., pp. 143, 144

149 Cf. ibidem, p. 147

150 Cf. ibidem, p. 174

151 Cf. James ELKINS, Pictures&Tears (A History of People who have cried in front of paintings), Routledge,
Taylor&Francis e-Librabry, 2005, p. 167
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no amor, sacrificio e sofrimento. Sé reconhecendo e submetendo-se ao grande trabalho de
outros é que o artista desenvolve uma auténtica individualidade. O autor vé uma intima
relacdo entre estética e ascética, a pratica artistica € uma luta tal como a pratica cristd. Para

ambas, o0 objectivo ultimo € estético, é criar uma obra perfeita entre negagdo e luta no amor2s2,

A arte contemporanea pode ser influenciada por mestres antigos e néo se parecer nada com
as suas imagens. Alexander Sokurov oferece imagens destiladas para contemplacdo
vagamente religiosa, provocando associagdes e ndo interpretagdes. Apresenta icones de
transi¢ao para estados de presenca e auséncia. Apesar das excepcdes, James Elkins reclama
as atencdes para o problema profundo que a exclusdo da arte religiosa do panorama artistico
constitui. Esta € uma questdo que ultrapassa 0 gosto ou objectivos da arte, é ja uma coisa
endémica na constituicdo da arte moderna em si mesma, dai ser fundamental separar 0s
conceitos de religido e espiritualidade — cujos actos de devocdo sdo idiossincraticos e
privados. Talvez um dos papeis da pintura seja o0 de provocar 0 pensamento de que uma

pintura deve refazer o significado religioso enquanto pintura.

A obra de Frida Kahlo faz-nos questionar quanta fé podemos ter na pintora ou na sua obra, 0
que nos pode levar a crer nos significados religiosos que a pintura comunica. O que séo as
figuras da Mater Dolorosa (Frida) sendo imagens pictoricas que arriscam a sua esséncia para
dizerem algo de religioso enquanto pintura? Com a artista mexicana algo se deu entre religido
e arte, pois a pintura ndo contradisse a religido, absorveu-a, recreou-a e identificou-se com
ela. A questdo sobre o que € arte religiosa ou espiritual € portanto dificil de deslindar. Os
artistas estudados nos capitulos precedentes tentaram reconciliar a arte contemporanea com
as suas crengas, apropriando-se de forma intuitiva da religido. Compreende-se que 0 seu

trabalho é fruto da cultura contemporénea, historicamente imbuida na religido.

Obras de arte podem parecer religiosas mas, muitas vezes, referem-se apenas a temas
religiosos. Porque o trabalho artistico e a imagem religiosa se abrangem uma a outra, em
termos filosoficos ndo se deve falar de religido na arte. Se o fizermos da-se uma regresséo no
significado, pois 0 objecto de arte oscila entre ser um trabalho sagrado ou um trabalho que
seculariza o sagrado33, Bill Viola € religioso - um budista praticante e um mistico cristdo - mas
faz pecas com qualidade plastica e destacadas da comum arte religiosa, talvez por dar grande

destaque a espiritualidade da arte, ou simplesmente por conseguir representar o desespero e

152 Cf, Daniel SIEDELL, “Art as an Ascetic Practice”, consultado em http://www.cardus.ca/comment/article/2060 a
6 de Agosto de 2011
153 Cf. James ELKINS, On the Strange Place of Religion in Contemporary Art, Routledge, New York, 2004, p. 92
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a angustiosa tentativa de redencdo através de um médium vanguardista. Os artistas
apropriam-se de matérias em que acreditam, expressando-se através delas por forma a incidir

no observador e despoletar sentimentos nostalgicos — que o ligardo a presenca invisivel da

imagem.

FIG. 31, Ana Rebordao, Gema, 2010

O video digital € uma técnica hibrida que expde o observador a eventos que escapam a
percepcdo normal. As instalagbes de Bill Viola revelam o papel do afecto no fluxo da
consciencializagdo. Francisco Varela defende a primazia da afectividade na génese da
consciéncia do tempo. A afectividade liga a modalidade temporal do esfor¢o do ser humano na
manutencéo da identidade e compreende a motivagdo do organismo humano para manter a
sua autopoiesis no tempo%4, A analise de Varela contribui para a compreenséo do tempo-
imagem e tempo-maquina, sendo este Ultimo uma tematizacdo da afectividade como
constrangimento concreto na experiéncia temporal humana. Bill Viola usa uma capacidade

técnica intrinseca do cinema, filma em alta definicdo e alta velocidade, apresentando o filme

154 Cf. Mark B.N. HANSEN, New Philosophy for New Media, Massachusetts Institute of Technology,
Massachusetts, 2004, pp. 249, 250
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esticado e transformado para assim contaminar o presente perceptual com algo néo

viventelss,

Os trabalhos de Bill Viola que citam a Virgem tém uma tonalidade afectiva e indagam a
duplicidade paradoxal das emogdes. A contracgdo da intensidade da imagem parada levou Bill
Viola a concluir que as emocdes existem algures fora do tempo. O que ele mostra € que 0s
media, longe de serem um veiculo para reproducdo de vida, S&0 um mecanismo que expde a
correlacdo fundamental da vida com o dominio do ndo-vivo que € estritamente contemporaneo
com a vida - formando a condicdo de possibilidade para a sua continua viabilidade no

futurose,

Mark B. N. Hansen defende que a percep¢édo se ancora nas actividades do corpo pela via da
modalidade de afecto. A afectividade torna o corpo agente de um enquadramento de
informacé&o digital. O autor considera que o trabalho de Bill Viola exemplifica perfeitamente a
nova configuracdo da imagem digital, mostrando que € uma imagem-afecto, j& que a sua
materialidade se prende & afectividade como “faculdade extrapercepcdo” que nos abre ao
novo. O trabalho de Viola corporiza a estética da imagem, corpo e afecto que o autor
defendel57 e expande a introspeccao Bergsoniana a uma inteligéncia do corpo. O video-artista
apropria-se a transforma o trabalho de Deleuze sobre o cinema para assim redimir a
introspec¢do fundamental de Bergson numa incorporacdo afectiva. A analise de Deleuze
sobre 0 cinema mostra que o universo material ndo pode ser materializado por via da imagem
e que as atencbes devem mudar para o problema pos-cinematico de enquadramento da
informagdo, por forma a criar imagens digitais constituidas afectivamente. Viola redime
Deleuze das suas tendéncias para um anti-humanismo programatico. O trabalho de Viola

explora 0 maquinismo e cria um poder técnico de transformacdo do humano158,

Também a linguagem dos sonhos no cinema permite ao observador escapar do mundo
“acordado”. Prova disso € o filme Mé&e e Filho de Alexander Sokurov. Segundo Thorsten Botz-
Bornstein o realizador ataca a ideologia imagética moderna elaborando uma estética de
sonhos. O cinema tem a capacidade de transformar a natureza através da montagem, pois ja

ndo é uma imagem fixa como a fotografia. Sokurov nega, no entanto, os efeitos de pos-

155 Cf. ibidem, p. 260

156 Cf. ibidem, pp. 265, 266
157 Cf. ibidem, pp. 268, 269
158 Cf. ibidem, pp. 270, 271
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producdo e elabora uma estética “pictdrica” entre abstraccdo e concreto, tentando alcancar

uma sinceridade plena — no que d& a ver e na forma como o d& a ver.

Sokurov conquista a criagdo de sonhos com a arte do cinema. Inspira interpretaces estéticas
e evoca a existéncia de paisagens sonhadas, lugares inexistentes que permitem as suas
personagens fugir através de paisagens pintadas. A fuga esta ligada a metafora da pintura,
talvez por isso 0 autor compare Sokurov ao pictérico Rembrandt!s®. As paisagens de sonhos
de Sokurov formularam uma nova estética na linguagem cinematogréfica. O seu cinema
pictorico € mais do que uma combinacdo entre o tradicional e o vanguardista. Para representar
a “estranheza” era habitual modificar-se o ritmo ou o0 tempo e para dar um caracter pictorico as
imagens era natural a aproximacdo a linguagem fotogréafica, mas isso contradiz a propria
natureza do cinemalo, Alguns criticos notaram que Sokurov recriou 0 mundo de Friedrich em
Mée e Filho. Thorsten Botz-Bornstein refere que € a claridade que define as formas cristalinas
e solidas de Friedrich e que Sokurov tem imagens mais difusas e impressionistasiél, Este
filme porta todas as contradicdes roméanticas, é melancolico e nostélgico, tornando-se

separativo e mediador.

O lugar de Sokurov no mundo das imagens mediaticas, cujos simbolos se adaptaram a
marcha da tecnologia, é o de um combatente. Os seus filmes sdo um ataque subversivo as
imagens industrializadas. Thorsten Botz-Bornstein defende que a arte barroca de Sokurov
combate a invasé@o de uma ideologia da imagem no mundo moderno. Intuitivamente, talvez se
tenha aproximado da tradicdo iconoclasta Russa, pois muitas das suas imagens parecem
inesgotaveis icones cujo tempo € instintivamente sentido. Os icones, na tradicdo Russa,
ajudam a que se atinja um conhecimento intuitivo, por isso as imagens de Sokurov
assemelham-se a paginas em branco que se vao preenchendo sozinhas. Como os icones,

estas paginas enriguecem o0 nosso conhecimentol62,

159 Cf. Thorsten BOTZ-BORNSTEIN, Films and Dreams (Tarkovsky, Bergman, Sokurov, Kubrick and Wong Kar-
Wai), Lexington Books, United Kingdom, 2008, 31

160 Cf, ibidem, 32

161 Cf. ibidem, p. 33

162 Cf, ibidem, p. 34

60



FIG. 32, Nuno Gongalves, Martirio de S.Vicente, séc.XV FIG. 33, Ana Reborddo, Gema, 2010

Marie-José Mondzain no estudo “Histoire d'un spectre” fala da revelacdo do “invisivel’ no
mundo atraves da fotografia — etimologicamente “escrita da luz” — e d& o exemplo do Santo
Sudério e da Veronica como objectos de arte religiosa e novos icones, uma vez que propdem
novas imagens e mediuns para devogdo. “A loucura cientifica implanta toda a sua forca
magica. Deus, Pai pintor, inspirou os homens a inventar a fotografia para revelar o invisivel, a
alma do mundo. O milagre quimico é um milagre espiritual.” No fundo, a propria ciéncia foi
enganada, porque no seu cerne se deu uma revelacdo, o que talvez a impedisse de levar a
humanidade ao ateismo. A autora relembra que no preciso momento historico ddo-se varias
apari¢des da Virgem. A Igreja inventou o mito de que a fotografia € uma evidéncia mistica. “A
fotografia aparece entdo como um instrumento de objectivacdo de um mundo visto por um
corpo sem maos, sem toque, sem assinatura. A verdadeira imagem, a veronica, serd o
produto duma causa sem corpo e sem matéria? A este fantasma da pura producéo divina,
luminosa e sem corpo, é articulado, a0 mesmo tempo, 0 nascimento de uma pintura que sera
pura emanacéo espiritual, libertada de todas as subjectividades gestuais e que iria levar de
novo a questdo da imagem aquela da manifestacdo de uma verdade original.” A abstrac¢éo
destaca-se pela libertagdo dos constrangimentos miméticos, e a tela onde s&o colocadas as
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formas e cores, vai trabalhar sobre os factos e pensamentos como um véu que cobre e
descobre. O traco do espirito prevalece sobre o da m&o: a impressdo fotografica ndo tem
gesto nem tracos da viva mortalidade do homem. Com a fotografia a manifestacdo dessa
visdo s pode perder se 0 objecto que se da permanecer fiel ao seu objectivo. O icones sdo
anamorfdticos e a autora conclui que isso se tornou économie - um enrolamento topoldgico da

palavra e do olhar que oferece um fantasma ontologico23,

Também Hans Belting refere a verénica e a forma como a réplica material do véu na pintura se
deslocou para uma forma dependente de uma viséo interior, a saber, da imaginac&o. Sobre a
impresséao de Cristo no véu (verdnica) pode-se concluir que é uma prova e ndo uma imagem.
As caracteristicas contraditorias destas impressdes expressam-se num icone; nao realizado
por mdo humanal®4, Segundo ele o Sudario de Turim “assemelha-se a um negativo
fotogréafico” que, quando fotografado, reproduz na chapa fotografica uma imagem positiva de
um cadaver. Esta imagem ndo se trata de uma visdo mas de uma prova que todos podem
testemunhar, dai a Catedral de Turim ser um espaco onde 0s visitantes sdo abordados com
explicacbes cientificas por parte de elementos da Igreja. A reliquia (véu) e a imagem
(fotografia) separaram-se. A fotografia j& ndo € uma copia, porque a aura do corpo de Cristo
fora para ela transferida. “A aura na fotografia veio de longe e apoderou-se apenas de uma
nova técnica para elevar um corpo efémero do tempo a intemporalidade, tornando-se todavia
visivel o0 lapso de tempo que o separa do observador.” N&o sendo uma fotografia, 0 Sudario de
Turim expressa a questdo do corpo nas imagens. “Onde falta o corpo, toma o seu lugar a

imagem"165,

Thorsten Botz-Bornstein refere Plotinus para explorar o tema da mistica na estética
cinematogréafica. Para Plotinus o conhecimento mistico é a experiéncia clara e viva que
satisfaz a aspiracdo a unidade. Plotinus ndo € subjectivista, € antes um metafisico intuitivo que
ndo reduz a arte a um simples movimento de expressdo recuperavel por empatia subjectiva.
Plotinus procurava o inteligivel pela “simples contemplacao” tdo procurada pelos formalistas

russos16e,

Para os Formalistas 0 mundo deve ser tornado estranho para que possa ser sentido como

163 Cf, Marie-José MONDZAIN, op. cit., pp, 251, 252
164 Cf. Hans BELTING, op. cit., p. 60

165 jhidem, pp. 75, 76

166 Cf, Thorsten BOTZ-BORNSTEIN, op. cit., p. 90
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mundo6’. Também Walter Benjamin sugere que se adopte a estranheza como modelo basico
de compreensdo. A forma mais segura de deixar o mundo aparecer como estranho €
deixando-o aparecer como um sonho e ha nesta forma de encarar a arte uma relagdo com o
filme Mae e Filho. Mas Benjamin recusa reproduzir ou estilizar o passado, a histéria deve
expressar-se pelo sonho e alegoria, através da percepcao de imagens capazes de torcer o
ritmo da modernidade. O filme é um fendmeno realista no qual a estética aplicada na pintura é
invalida, pois o pintor € sempre incapaz de reproduzir uma cena realista. Ha sempre uma
estilizacdo da realidade. Por outro lado, o filme captura a realidade directamente como ela é,

segundo a perspectiva de Siegfried Kracauer16s,

Também a “Historia de Maria” de Ana Rebord&o requereu uma transformacéo da logica formal
para uma logica “dos sonhos”. Nessa obra, a poética dos sonhos representa uma forma de
estar consciente para 0 mundo e suporta 0 nosso esforco para encarar a realidade. A
expressao artistica de Ana Reborddo provém de uma necessidade interior, de um processo
orgénico que inclui a imagem num ritmo de necessidade e ndo somente na imaginagao.
Poder-se-a dizer que a imagem é produzida por um acto espiritual — artistico. H4 uma procura

redentora na narrativa, uma evolugéo do sentimento de amor e sacrificio.

Cleo MacNelly Kearns recorre a teorias avangadas por alguns estudiosos na tentativa de
apresentar e solucionar algumas duvidas relativas ao discurso sacrificial. Diz que a vitima ou
substancia oferecida serve de intermediario entre a divindade e quem a presenteia,
permitindo-lhe desta forma chegar mais proximo e mudar a relagdo que tem com esse Deus —
é uma forma de mediacéo, tal como a imagem o €. O sacrificio testemunha a ligacéo entre
diferentes realidades e poderes, mas tambeém serve para estruturar o dominio humano, pois
cria hierarquias. Muitos defendem que o ritual altera ndo s6 a pessoa que faz a oferta e a
entidade oferecida, como também todas as testemunhas. Isso ordena as identidades pessoais

e articula a formagéo sociall®,

Lacan da especial atengdo aos problemas gerados pelos actos sacrificiais em formacoes
monoteistas e na Eucaristia Crista pela presenca de uma figura maternal importante — Maria.

O ritual formal de sacrificio para Lacan, recapitula o sacrificio pessoal feito por todos os seres

167 Cf. ibidem, p. 96
168 Cf, ibidem, p. 130
169 Cf. Cleo MacNelly KEARNS, op. cit., pp. 30, 31
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humanos, a saber, a separacdo da mae. Renuncia-se assim a seguranca, conforto e

satisfacdo do corpo materno. Aqui a filogenia recapitula a ontogenial?.

Para Julia Kristeva a vida corporea dos seres humanos ao nivel da imagem e matéria é
parcialmente transformado na passagem para o simbolico. Esta andlise serve de pano de
fundo ao ensaio “Stabat Mater”, onde Kristeva evoca a propria experiéncia de dar a luz sob a
perspectiva de arte, musica e teologia dedicadas a Virgem na cultura ocidental. Para a filosofa,
0 papel de Maria representa a elevagdo dos principios femininos e maternos, cujo grande
impulso se deu na doutrina da Assun¢éo. Maria eleva 0 Sseu corpo ao céu sem experimentar a
morte corporal e isto coloca-a para la do abjecto associado ao nascimento real, com os fluidos
corporais e dores fisicas. A apropriacdo das teorias de Lacan traz para o centro da discusséo
alguns aspectos da teoria do sacrificio, incluindo o seu continuo poder de perturbar e o
problema da mortalidade humanal”t, O sacrificio reequilibra a ligacdo maternal ao divino mas
garante que o nascimento, maturidade sexual, fertilidade feminina e maternidade nédo se

tornam perigosas para a religiosidade masculina.

Lacan defende que o sacrificio marca a maturagdo do estado primario da crianga - com 0
corpo da mée - para a identificacdo do simbdlico - dominio do pai. A passagem da crianca
para um individuo adulto funciona como uma morte psiquica, pois € uma passagem que
envolve um sacrificio interno. A figura materna representa uma totalidade sagrada e imediata,
ja a figura paterna motiva a inicia¢do da crianca na linguagem distanciada da crua experiéncia
e da fantasia de um mundo de afectos’2. O género e maternidade de Maria persistem, no

entanto, como subtema da tradi¢do, onde retém uma perturbante e potencial forca disruptiva.

170 Cf. ibidem, p. 41
171 Cf. ibidem, pp. 42, 43
172 Cf. ibidem, pp. 188, 189
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FIG. 34, Ana Rebordao, As cores cicatrizam-se no branco, 2011

O que distingue as mulheres é a sua capacidade de gerar vida. No livro “Art&Thought”,
Griselda Pollock refere que para Julia Kristeva a criagdo artistica alimenta uma identificacéo
com 0 que é imaginado ser 0 gozo materno. Por outro lado, Bracha Lichtenberg Ettinger
questiona o que acontece quando uma mulher artista orienta questdes do feminino para Outro-
mulher e encarna “mulher” na escrita ou na pintura. Para Kristeva a Mulher esta limitada a
mée ou ao “phallus”, subscrevendo certas criticas feministas que a véem como uma n&o-
identidade provinda de idealizages endossadas teologicamente, construidas sobre a fantasia
da “boa mae”. Esta perspectiva ameaca o proprio feminismo, quando este falha em continuar
a tragica visdo da subjectividade proferida pela psicandlise. Kristeva avisa as feministas
quanto a secularizada virgem mae cristd como ficcdo de uma identidade chamada Mulher. No
entanto, afirma a importancia de pensar-se sobre a maternidade e a criagdo feminina,

colocando as questdes no plano da cria¢do artisticals.

A ideia de castracdo € tratada comummente como prototipo de qualquer separacdo da
dimensédo parcial do arcaico-corpéreo, de qualquer perda ou auséncia que conduz a uma
inscricdo no simbolico e as fantasias intra-uterinas ndo servem para indicar outra funcéo.
Bracha Lichtenberg Ettinger sugere que para compreender a transicdo de um objecto
inconsciente para um esplendor estético misterioso, Freud separou o complexo de castragdo e

0 materno/ventre/complexo intra-uterino. Ela pensa que estes complexos podem ser

173 Cf. A.AAV.V., Art and Thought, (edited by Dana Arnold and Margaret Iversen), Blackwell Publishing, Cornwall,
2003, pp. 138, 139
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separados e, quando ameagam aproximar o subjectivo ao real, tornam-se ambos diferentes
tipos de fontes de estranheza e admirag&ol74. Por isso a autora questiona como pode a arte
ser criativa se remonta ao passado do assunto, pois nem todo o passado encontra 0S seus
filtros e significantes. As préticas artisticas, no entanto, que renegam o servi¢o da ideologia e
fantasia e exploram o formal na relacdo com cores ou ritmos, podem liberar essas
“experiéncias” da amnésia infligida que nos nega conhecimento destas dimensdes de nos
mesmos. Paradoxalmente, sdo as formalidades e materialidades do modernismo que nos

abriram a possibilidade de um caminho estético para estes dominios17s.,

Qualquer invocagéo da dimensédo Matricial ndo deve ser uma sentimentalizacdo da gravidez e
existéncia uterinal’s, Luce lIrigaray faz uma releitura do ensaio “The Inter-twining — The
Chiasm” de Merleau Ponty, sugerindo que se a mée imagina o filho, prevé-o enquanto vis&o,
pois 0 sentimento disso em si mesma é por vezes transformado — na visdo de uma
clarividéncia da carne. A vista reduz a invisibilidade das coisas, da sua matéria, “aquela
nostalgia por uma primeira casa alojada nela, que sera duplamente perdida: no vir a tornar-se

vidente e, até mais, no olhar tornar-se visdo..."177.

Segundo Lacan, quando o olhar surge, 0 assunto situa-se na imagem somente como uma
mancha. O pintor seduz o olhar do observador e oferece-lhe alimento imaginario claramente
visivel na representagdo. O golpe do pintor ndo se origina numa decisdo reconhecida mas
conclui-se como um golpe inconsciente interno que assemelha o mover da regresséo
psicologica mas, ao contrario da regressdo, num acto de pintura, cria — numa reversdo do
curso do tempo — um olhar, um produto que € também a causa para que o golpe do pintor se
torne uma respostal’8. Existem grandes diferencas entre o argumento fenomenoldgico e as
teses pos-Lacanianas de Bracha Lichtenberg Ettinger, especialmente no que toca a
terminologias que n@o nos permitem imaginar a dimensao Matricial como um 6rgéo — o ventre
como habitacdo, um interior sozinho — mesmo se traduzido para a metafora de um lar perdido,
um espaco. Ela segue Freud e Lacan e pondera como as suas no¢des de subjectividade estdo

estruturadasi?e.

174 Cf. ibidem, p. 145
175 Cf. ibidem, p. 146
176 Cf. ibidem, p. 147
177 ibidem, p. 147

178 Cf. ibidem, p. 148
179 Cf. ibidem, p. 149
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As possibilidades estruturais dentro da subjectividade do encontro-evento Sdo0 0
entrelacamento da sexualidade feminina e da fantasia devida a um evento dentro da sua
pessoa — 0 Vvir a ser mée, a pessoa prestada a ser méde pelo encontro com o outro
desconhecido, que se torna assunto-crianga devido ao impacto de vir a tornar-se mae. Isto
nao é sobre Mde e Filho, & uma série complexa de eventos co-afectivos e encontros entre
tornar-se Ser e desconhecido ndo-Ser que produz o trago psiquico de um espaco de fronteira
que marca a subjectividade em algumas das suas dimensdes. Assim, € a capacidade de ser
movido por algo como a pintura que nos subjectiviza e afecta, baseando-se, contudo, na ja

trans-subjectiva capacidade que devemos chamar “do feminino” - ja que este é um trago do

potencial psiquico gerado pela especificidade sexual invisivel do corpo feminino.180

FIG. 33, Ana Reborddo, Eis-me, 2011
A capacidade de percepcionar e subjectivar obras de arte difere entre homens e mulheres.

Frida Kahlo e Ana Reborddo moveram a sua prética artistica com base na fantasia materna,
no encontro entre o proprio corpo e o corpo invisivel que o habita. Esta visdo leva a que se
criem objectos que reduzem a invisibilidade das coisas — evolui 0 sentimento nostélgico de
que algo foi perdido para um olhar que reencontra o primeiro lar, a saber, o ventre materno.
Bill Viola, Pier Paolo Pasolini e Alexander Sokurov, por outro lado, ndo materializam a
existéncia uterina. Ddo imagens idealizadas de filhos 6rfdos e do amor que os ligava ao

espirito e corpo maternos.

No texto “Luto e Melancolia”, Freud refere que o luto normal — reac¢do a perda de um ente

180 Cf, ibidem, p. 149
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querido8! - em certas pessoas deriva para um desanimo excessivo. As caracteristicas de Pier
Paolo Pasolini enquadram-se com as avancadas por Freud quando faz um breve quadro
sintomatico do melancolico, dizendo que este perde a vontade de viver e tem tendéncia a
punir-se, sentir-se culpado e vil. Ora, esta vontade de viver prende-se a capacidade de amar e
0 melancolico, ao perdé-la, deixa de poder criar. Freud percebe, apesar de ndo o explicitar,
que sé é possivel criar quando € possivel amar!82, Nos poemas referidos no capitulo 2.3, 0
sentimento de culpa era constante e Pasolini declara mesmo uma vontade de se “matar”, mas,
ao invés, escrevia e nessa escrita surgia 0 “coracao elegiaco”, a melancolia. Escrever foi 0

acto criador que revelou a vivacidade do amor que Ihe despertara o desanimo.

A resisténcia perante a perda afasta 0 melancolico da realidade e impede-o de agir como o
enlutado, que aprende a lidar com o vazio dessa perda conscientemente ao longo do tempo.
No luto € o mundo que se torna vazio por algo que desapareceu. Por outro lado, na melancolia
é 0 proprio sujeito que se sente vazio e se torna auto-punitivol3, Assim sendo, o bloqueio que
ele préprio gera impede-o de levar a perda & consciéncia e elaborar o percurso do enlutado.
Embora haja um pouco de melancolia em todo o luto, porque o vazio também esta no sujeito e
nao somente no mundo, tudo depende do grau com que este é vivido. O raciocinio de Freud
para explicar este vazio prende-se com o facto do melancolico, por mais que faga pelo ente
perdido, se sentir sempre culpado. A libido livre € retirada para o ego. Essa “circunscricdo do
ego [ao objecto perdido] é expressao de uma exclusiva devogao ao luto"184,

Na identificacdo do ego com o objecto abandonado - identificacdo que, para Freud,
caracteriza a melancolia - existem dois momentos fundamentais. No primeiro deixa de haver
um deslocamento para outro ser da pulsdo de vida, ja que o melancdlico continua apegado a
inexisténcia do ente perdido. No segundo, existe uma regress@o do excesso — libido - para o
sujeito, que se comeca a ver enquanto objectol®. Esta reflexividade pode levar ao suicidio.
Freud diz ainda que essa identificacdo pode ser t&o extrema que 0 excesso, ou energia
psiquica, em vez de se manifestar noutro objecto, mantém-se numa ferida aberta. Esta forca
que € geradora de vida regressa ao sujeito e este é incapaz de lhe dar forma. No fundo, o

melancolico faz um investimento contrario ao “natural” porque esvazia 0 ego até ficar

181 Cf. Sigmund FREUD, “Luto e Melancolia” in, Sigmund FREUD, Edi¢do Standard Brasileira Obras Completas
vol 14 [1917 (1915)], Imago Editora, Rio de Janeiro,1969 p. 275

182 Cf. ibidem, p. 276

183 Cf. ibidem, p. 278

184 jbidem, p. 276

185 Cf. ibidem, p. 281
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empobrecido. Como para ele nada é substituivel, a “ferida” mantém-se aberta € o0 que se
tornou excessivo ndo é deslocado para o exteriori®, Recorde-se 0 poema “Slplica a minha
mée” onde Pasolini diz que a mée é insubstituivel. A consciéncia da necessidade materna é
assustadoramente ldcida, ele sabe que é um ser ferido pela dor da perda. Sabe também,
intuitivamente ou ndo, que a arte é a consciéncia de que nada é insubstituivel, mas que tudo
pode ser reposto por algo que ndo € definitivo — dai estar-se sempre a criar. Pier Paolo

Pasolini soube gerir 0 seu animo e ser produtivo.

No texto “Luto e Melancolia” Freud introduz a palavra “mania” para descrever um momento de
exaltagdo de humor, pelo qual o melancélico passa algumas vezes. O psicanalista tenta
perceber como se chega a um equilibrio entre ambos os estados. Para se fazer arte — que
Freud ndo aborda neste texto - tem de existir dominio sobre a loucura, sobre a energia
disponivel. Na mania é possivel descarrega-la e dar-lhe uma nova aplicacdo, o eu supera a

perda e dispde-se a amar. J& 0 melancdlico retém a energia em excessols7,

A energia libertada pela perda do ente querido é, portanto, atraida para o eu, esvaziando-o.
Para continuar a amar, o sujeito tem de decidir pela morte ou vida — embora o ente fosse
razdo de vida, ndo é a vida. O maniaco supera a perda em varios “substitutos”, a ferida
mantém-se aberta mas € tornada fonte de criacdo, que permite ao sujeito exteriorizar e

libertar-se do objecto que o prendia.

Freud ndo realizou este estudo com o intuito de compreender a origem da cria¢cdo, mas torna-
se importante para isso. Em primeiro lugar porque afirma a existéncia de um conteido comum
entre 0 melancélico e o maniaco, cuja diferenga reside no relacionamento com o vazio (a0
melancolico a identificacdo com o vazio sendo total). Em segundo lugar, h& a necessidade da
palavra para a saida da melancolia, ja que esta traz a consciéncia um mal intimo. A perda é
mostrada quando se da forma ao vazio que, em vez de se tornar mortifero, pode transitar e ser

de novo criador.

186 Cf. ibidem, p. 286
187 Cf. ibidem, p. 288
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FIG. 33, Ana Rebordéo, Histdria de Maria cap. | (em desenvolvimento), 2011

O criador é aquele que sente 0 excesso em demasia e cujo vazio € formador — o mal intimo €
0 principio do maior bem. A obra de arte transmite a forca imanente do sujeito face a perda.
Assim, 0 que d& origem a obra é a vontade de dar a ver o vazio criador, a for¢a da vida. Ela é
a transmissédo do ser que, por momentos, se confrontou com o nao-ser. Pasolini desenvolveu
uma ferida intima sabendo que seria a sua fonte de criacdo. Apesar da estrutura predisposta a
melancolia, que lhe dava momentos de profundo desespero, soube controlar a poténcia de
vida. A primeira separacdo — 0 nascimento — progrediu para um luto constante e precoce,
onde se adivinha uma vontade de regressar ao lugar perdido — o ventre materno. Também no
filme Mae e Filho vemos esse luto pelo espaco perdido. Quando a mae morre, o filho encosta
0 rosto ao seu ventre, expressando a esperanca de a ele regressar. Mas Pier Paolo Pasolini
nao foi ferido pela morte da mae, todavia, imaginou-a e incluiu-a no seu “metabolismo
artistico”, como uma dor constante e um medo do real vazio. Este segundo luto foi sentido e
nao vivido, ja que a mae ndo o abandonou morrendo. Assim, a antecipa¢do do luto permitiu-
lhe confrontar-se com o vazio da existéncia e transmitir a sua for¢a da vida — a mée — na arte.
Pasolini cria porque a sabe viva, ndo se sentindo abandonado e porque a escrita Ihe dava

consciéncia.

A maternidade foi, para estes autores, fonte de criatividade, expressando-a em objectos
nostalgicos e retratos da Virgem Maria — a mae genérica que sofre pelo sacrificio do filho. O
coracdo purificado desta personagem ajuda o homem a redescobrir-se — recorde-se 0
simbolismo dos coragdes de Frida Kahlo e da série de pinturas “Histéria de Maria” — para além
do bioldgico. O ventre materno é o espaco do estar com o outro e a Virgem materializa esse
lugar, as suas representaces mostravam-na fisicamente ligada ao seu filho e comunicam a
gravidez do infinito. A mée desenvolve no filho uma auto-consciéncia sistematica (proximidade

e distanciamento), dai o espirito individual deste estar sempre ligado ao da mée e ao primeiro
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amor — fundador do seu ser e identidade. A Virgem Maria € um suplemento de significacéo na
moral de um ocidental que cresceu junto da sua imagem, por isso 0s autores estudados nesta
dissertacdo a apresentam descontextualizada e fazem com que ressoe na sensibilidade
contemporanea. Através de varios mediuns e estéticas, os autores foram capazes de

expressar a maternidade simbdlica, oferecendo a todos, inevitavelmente, imagens auto-

biograficas do amor entre mae e filho.

FIG. 34, Auto-estrada no Alabama com placar de Jesus
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Consideracdes finais

A afirmacéo do mundo moderno no imaginrio cristdo implementa na arte um novo respeito
pelo antigo, ndo podendo haver um desapego pela historia da propria civilizacdo artistica de
outros tempos. Por isso defende-se uma intelectualizagdo da sintaxe expressiva e uma
afirmacdo da arte como préatica do conhecimento de um humanismo proprio. Hoje, com
renovados paradigmas culturais e visuais, a arte modifica o testemunho expressivo no mundo

dito religioso.

Na arte, como nas doutrinas da Igreja, a Virgem Maria funciona como fonte de graca e
inspiragdo. A graca e ternura de Maria séo celebradas nas imagens que combinam a
dimensdo maternal e paternal da fertilidade com uma intensidade intoxicante e paradoxal. A
Virgem ndo levou o seu filho a ser sacrificado, mas o seu siléncio aos pés da cruz pode
demonstrar um comportamento indiciado por Deus. Ela ndo s6 forneceu o material
transformado para a oferta sacrificial - o corpo e sangue do seu filho s@o partilhados como
remédio espiritual - mas testemunha a sua imolagdo na cruz e a subsequente distribuicdo na
Eucaristia. Ela ndo €, portanto, agente do sacrificio do sangue, mas colabora nos seus efeitos.
Em certos momentos Jesus também desempenha um papel feminino, age quase como mée
mas ndo sé imitando-a, pois a maternidade da Virgem é prévia a sua, quer ontologicamente
quer teologicamente. Ele guia o seu “rebanho” no caminho para a Salvacdo —a imagem do
bom pastor tornou-se determinante no cristianismo antigo, era uma imagem de esperanca e

optimismo da Igreja primitiva que mostrava o sacrificado a salvar a ovelha/humanidade.

Este estudo ndo sustenta o mistério religioso relativo a Virgem (nem pretendeu desenvolvé-lo),
mas incide sobre as condi¢ces de receptividade e sensibilidade que estdo na base das
imagens iconograficas. Com o Cristianismo as emocdes tornaram-se visiveis, 0 choro sendo
uma forma de veneracdo e as lagrimas uma dadiva de Deus. Incontrolaveis correntes de
emocdes fundem o observador e o observado, gerando intimas e assustadoras presencas. A
arte da corpo ao espaco existente entre o espirito e 0 material onde a humanidade habita. O
desejo pelo transcendente €, no entanto, mais evidente em artistas ndo cristdos e cujo
trabalho ndo é explicitamente religioso. Nem todos os autores tratados eram ou sao religiosos,
mas todos tém uma perspectiva da criacdo originada na religido. Subsistem muitos
simbolismos impossiveis de entender sem que sejam analisados a luz da religido — tal como a
lluminagdo. Deve existir um sentido espiritual nos objectos para que se possam chamar

religiosos.
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A arte contemporanea de sucesso é sempre ndo religiosa e a arte religiosa é hoje de ma
qualidade. A arte religiosa é pobre e a sua falta de requinte ndo se deve apenas a pouca
qualidade dos artistas. Isto deve-se ao facto da arte que vai ao encontro de valores espirituais
ir contra o cerne da histéria do modernismo. Bill Viola afirma uma nova fé nas suas imagens,
ja Sokurov destrdi o que ha de falso na religido e Pasolini, no Evangelho Segundo Mateus, da
corpo a uma arte religiosa convencional. Mas existe uma categoria de artistas que se

apropriam de imagens religiosas sem outro objectivo além de se exprimirem.

Frida Kahlo viu na Virgem uma imagem que cura a tristeza e promete consolagéo aos que
choram. A consolagéo foi conseguida pelo acto de pintar, pois dando corpo a incompreensao
da morte e a perda do invisivel feito carne — no ventre de uma futura méae — possibilita-se
elevar os sentimentos a luz da pintura e conduzir-se a um sentido de reconciliagdo. Este acto
de criar é semelhante a contemplacdo/meditacéo religiosa que Bill Viola deseja alcancar. Ele
afirmou querer mais do que o simples olhar do observador, quis envolvé-lo e despoletar nele
emocdes “religiosas” — veneracao, afecto e choro. Com a obra Triptico de Nantes esta vontade
tomou forma, tornando-o consciente de uma estética de afecto dependente do tempo-maquina
(video) e dos seus sentimentos de pai e filho. A mée néo é retratada como Virgem, mas deve-
lhe a esséncia ao ser representada como fonte de vida e morte — torna a criacdo possivel

através do luto.

A palavra Virgem refere-se a jovem em fase madura, livre de luxdria e excesso, mas plena de
robustez18, O capitulo de Pasolini avanca com um modelo de Virgem “pasoliniana” — uma
mulher fortalecida e purificada pela perdicao do filho. Esta proposta resulta da compreenséo
do quanto a dolorosa perda impermeabilizou a mulher a emocdes futuras, afastando-a do
mundo existencial. Apesar da extravagancia e evidente promiscuidade fisica, Mamma Roma
enquadra-se nas caracteristicas da mae sofredora, todavia culpa-se pelo abandono de Ettore
— 0 cadver feito Cristo. Este sentia-se emocionalmente desapegado da mée e s6 no ultimo
sopro de vida chama por ela. Maria e Mamma Roma s&o intrinsecamente Virgens, porque
criadas por um espirito apegado aos icones e aos valores por eles transmitidos. Para Pasolini
sao modelos universais que se dispuseram a abdicar de si para salvar os filhos. As mulheres
consomem-se em diferentes sentimentos de culpa, apesar de ndo a terem verdadeiramente,

pois em ambos 0s casos a separa¢do se deu por uma razao de for¢a maior.

188 Cf, http://www.etimo.it/?term=vergine&find=Cerca, consultado a 22 de Junho de 2010
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A separacdo filial torna-se a linha orientadora da dissertacdo. No caso de Pasolini, expds-se
uma interpretacdo pessoal dos filmes, que se prendem com o facto dos filhos se predisporem
a morte porque sentem o abandono das méaes. A musica “Sometimes | feel like a motherless
child” & um apelo do filho abandonado. A isto ligou-se a dependéncia e amor extremo que
Pasolini sentiu em relagdo & mée — apresentam-se 0s seus medos e as razdes que o levaram

a querer perpetuar a memaria da mée na arte.

Neste estudo tornou-se essencial o recurso a fontes bibliogréaficas que explorassem certos
estados de espirito, como por exemplo o0 do melancélico, enlutado e nostalgico. Nogdes cuja
bibliografia remete para Freud, Lacan e Julia Kristeva. As teorias e linguagem psicanaliticas
sao assuntos pouco dominados pela autora, mas que se revelaram bastante esclarecedores.
Bracha Lichtenberg Ettinger faz leituras ambiciosas e desafiantes dos textos de Freud e Lacan
e oferece uma radical reteorizagdo do feminismo, mas também uma enorme contribuicao para
a teoria estética. E aqui que ela adiciona um espaco e tempo maternais, com todas as suas
particularidades, no inconsciente. O processo de simbolizacdo feminino tem o ventre como

lugar para o encontro-evento psiquico.

Os poemas de Pasolini evidenciam uma auto-punicdo no que toca a mae (e um receio
constante de a perder) — caracteristica do melancolico. Também a forma como se entrega a
este amor filial o impede de amar outros espiritos, ou seja, amar outros homens integralmente.
No entanto, sentido o vazio pela potencial perda materna, continua a criar e partilhar vida pela
arte — neste caso age como enlutado e ndo melancélico. Pasolini coloca-se na linha ténue
entre estes dois estados, mas ndo é considerado maniaco. Nao se cré que liberte a energia
em excesso por superar a perda — a morte fisica da mée que, na realidade, ndo existiu.

Possivelmente ndo se enquadra em nenhum destes trés estados.

A Pasolini talvez o facto de perder a mée pela segunda vez — a primeira sendo o0 nascimento -
num sentido hipotético lhe traga um misto de luto e melancolia e o excesso que ele prdprio diz
sentir permite-o tratar-se como objecto e ver-se como um duplo de Cristo, cuja mae € uma
dupla da Virgem Maria. Mas, na realidade, o facto da morte materna ndo se concretizar —
excepto a separagdo primitiva e superada que é o nascimento, (talvez por isso Pasolini, num
dos poemas citados, chame a sua mae simplesmente de alma...) - permite-lhe ultrapassar
essa melancolia e recuperar o vivo amor que 0 une a ela — & sua razio de vida. E nestes

momentos que da forma ao vazio sentido, escrevendo ou imaginando uma visualidade que se
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relaciona com os seus idolos culturais e inocentemente religiosos. Tudo gragas a fonte de luto

e vida, a presenga fisica e espiritual da sua mée.

Posto isto, avanga-se com a ideia de que Pasolini desenvolvia, artisticamente, um estado de
melancolia, por saber que é uma fonte de criacdo profunda e verdadeira. Dai propor que a
procura pelo perdido “ventre materno” seja latente no sujeito criador, seja um exercicio
melancélico de alguém que tem, certamente, uma estrutura patologica predisposta a
depressdo. Toma-se este trabalho simbolico como método artistico de Pasolini, bem como, de

forma mais ténue e com ligeiras nuances, dos outros autores.

Ana Rebordao tornou-se capaz de recuperar e imaginar as perdas emocionais, ultrapassando
0s seus fantasmas e criando porque se sabe uma mée em poténcia. No entanto, vive no luto
constante de vir a perder o seu filho inexistente — aquele que vive somente no seu intimo -
tornando a pratica artistica uma acgdo viva e angustiante. Antecipa, em si, a dor da separagao
e 0s receios de falhar enquanto mae-artista. Por isso se oferece, em sacrificio, apegada as
representagdes de quem se entregou por amor a uma entidade desconhecida e suprema, a
um amor absoluto. Por isso oferece partes do seu corpo, expulsando-se, abortando — que é
também uma morte gestativa antecipada - obras que afinal sdo auténomas e imortais.
Recorda o que disse Tomas Maia acerca da imortalidade da obra — que € a “de um filho
imortal porque morto” 189, Os seus filhos imortais — as obras — irmanam-se com a poténcia dos
mortais, mas receia-se a absorcao da fertilidade e das suas vidas no mundo. Compreende
ainda que é um instrumento da forca maior que as cria e separa do seu corpo. A Virgem Maria
é a personificacdo de uma paradoxal forma de maternidade e a artista imprime nela 0s seus

temores, tal como imprimiu em Santos martires.

Ao contrario de Pasolini, ndo tem uma presenca fisica que lhe dé lucidez e controlo sobre a
melancolia, tem, ao invés, a capacidade de poder desenvolvé-la. De vir a ser criadora
bioldgica, procriando. Categoria que Pasolini pdde descartar por ter a mde como
“insubstituivel”. Esta “logica criadora” coloca muitas questdes, presentes e futuras. Como, por
exemplo, o intimo do artista ndo conseguir sobreviver, se a realidade exterior ndo o chamar a
razdo, ou seja, ficar retido se o seu medo se efectivar no mundo. Também as mulheres,
fisicamente, tém um periodo de fertilidade reduzido, o que levara a perda da poténcia que
permite & artista criar neste momento. Apesar disso, cré numa “perda hipotética”, desenvolvida

no intimo do criador, que permite entrar num estado melancolico. A artista sabe que s6 assim

189 no texto “O Filho Imortal (O segredo do artista 3)" pagina ndmero 79
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materializard a verdade do seu ser. A propria fere-se, antecipando a dor pela separacdo
daquilo que mais ama. Todavia, essa ferida ndo chega a abrir, mantém-se latente, porque tem
sobre si a pelicula da realidade. O criador tem a lucidez para sair desse estado porque sabe

que vai encontrar a presenga, ou poténcia, do que sentiu ter perdido, no mundo da arte.

A dificuldade de representacdo da série de pinturas “Histéria de Maria” centra-se nos dilemas
sobre a natureza dos personagens. Nas pinturas 0s corpos sao visiveis e intocaveis. Recorde-
se 0 pequeno livro de Jean-Luc Nancy, “Noli me tangere”, a recusa de Jesus ao toque de
Maria Madalena e o enigma do corpo ressuscitado. O Filho visivel é a imagem de Deus
invisivel, dai a dificuldade das imagens traduzirem as duas existéncias de Jesus. A autora
optou por ndo dar um corpo humano ao filho de Maria, antes condensou elementos simbdlicos

do imaginario cristdo — ex-votos, romas — para o representar.

Os videos de Ana Reborddo, mais distanciados do texto “Historia de Maria”, permitiram-lhe
desenvolver obras onde a esséncia materna de Maria € mais livre e simbdlica. Eis-me, As
cores cicatrizam-se no branco e Gema retratam 0 corpo e espirito maternos sentidos pela
artista através da iconografia mariana. O ventre materno € o lugar representado nestes
videos. E o lugar necessario a todos os autores para se encontrarem e possibilitarem a sua
pratica artistica. Se Aristoteles acentuou a ideia que o semen era mais importante do que o
ventre na criacdo de vida biologica e se os gregos também defendiam que a psicologia
feminina era afectada pelo 6rgdo dominante — o ventre19 - s prova o quanto este foi pensado
ao longo da histdria. A iconografia mariana encara-se como um corpo capaz de expressar 0

lugar perdido e invisivel, ndo obstante reconhecivel a todos — o ventre e amor maternos.

190 Vittoria COLONNA, Chiara MATRAINI e Lucrezia MARINELLA, Who is Mary? (Three early modern women on
the idea of the Virgin Mary), (ed. Susan Haskins), The University of Chicago Press, Chicago, 2008, pp. X, Xi
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ANEXOS

1.

Transcri¢cdo do poema “Suplica a minha mée”™:

“E dificil dizer com palavras de filho / aquilo a que intimamente bem pouco me pareco. / Es a
Unica no mundo que sabe o que esteve sempre / no meu coracdo, antes de qualquer outro
amor. / Por isso tenho de dizer-te o que é horrivel saber: / € na tua graga que nasce a minha
angUstia. / Es insubstituivel. Por isso esta condenada / & solid4o a vida que me deste. / E eu
nao quero estar s6. Tenho uma fome infinita / de amor, do amor de corpos sem alma. / Porque
a alma esta em ti, és tu, mas tu / és minha mée e o teu amor é a minha serviddo: / vivi a
infancia como escravo desse sentimento / supremo, irremediavel, de um fervor imenso. / Era a
unica maneira de sentir a vida, / a Unica cor, a Unica forma: agora terminou. / Sobrevivemos: e
é 0 caos / de uma vida que renasce fora da razdo. / Suplico-te, ah, suplico-te: ndo queiras

morrer. / Estou aqui, sozinho, contigo, num Abril futuro...”

Pier Paolo PASOLINI, Poemas, Assirio & Alvim, Lisboa, Margo 2005, pp. 271, 273

2.

Texto “Historia de Maria” (um percurso pictorico):

Sinopse

Esta é uma histéria da Virgem Maria cujas bases assentam na iconografia cristd. Recordo e
filtro as pinturas religiosas para um universo individual, onde elementos tradicionais ganham
corpo e vontade proprias.

Maria vive num plano pictdrico e é escultora da realidade envolvente, o seu intimo desdobra-
se e a inspiracdo fa-la-a ter um filho do amor por si. Jesus € a sua obra e Maria tenta
conservar-lhe a aura, tarefa dificultada pelo mundo humano onde se vai inserindo. O texto
desenrola-se até a perda e morte desta criacdo e, finalmente, até & humanizagéo e assungao
da Virgem.
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Conta-se que 0 meu pai, num compasso de espera, atirou as suas costelas ao
solo. Das quais eu germinei. A minha mée, Ana, nunca mo confirmou, mantém
sempre a face serena e rigida, mesmo apds a auséncia do marido.

Estranho o meu intimo e reflicto-o em sonhos. Sou, Maria s6 de nome, uma ideia
que de mim se apropriou. Também ndo conheco o meu filho, mas ele existe
quando sou virgem e me sinto mulher. Junto a mim estéo criaturas voadoras que
ndo me deixam descansar. Preocupam-se com o0 meu chdo, com a terra de que
sou formada. Ha uma, a Opacidade, que temo, as outras pensam conhecer-me.
Por vezes revejo-me nela e toco o meu Utero para ndo me enganar. Compreendo a
Opacidade e entristece-me olha-la esvoagante.

A minha casa tem paredes brancas e ilumina-se quando me descubro. De resto
vivo no escuro da memdria pintada, no vazio gerado pelo tempo. Minha mae visita-
me e conversamos longamente sobre a vida.

Quando chovem flores, Ana recolhe-se & contemplacdo e Opacidade e 0s outros anjos
alegram-se no ar. Por momentos. Maria gosta de flores, mas ndo suporta vé-las tombarem no
vazio. — Porque estéo as flores desamparadas, mae? Ana responde-lhe que o seu pai maior
desejou enfeitar o céu. Tornar mais bela a paisagem. Mas a virgem nado reconhece beleza em
flores sem raiz.

Quando esta so, sem Ana e sem Opacidade, Maria faz castelos de areia. Na verdade, ndo séo
bem castelos, s@o apenas fortalezas, sem interior. Gosta de sentir a matéria nas maos e delira
quando d& forma aos seus desejos. De momento aguarda que o seu intimo se transforme e
crie 0 seu designio. Mas terdo de o anunciar e ainda nao o fizeram. Sua mée deve chegar em
breve, hoje conversarao sobre tulipas.

Andaram uns dias para tras e Maria ainda espera, Ana esgotou os conhecimentos de
botanica. Agora a filha quer conhecer um urso, por isso vai para 0 seu colo escutar. A
imaginagdo vird e pélos brancos assomam o tecto da muralha branca. Ao centro estdo as
duas mulheres, surgiu afinal uma loba, que veio sentar-se aos seus pés. Maria contenta-se
com a loba a quem chamara Lupa.

Lupa sofria de visdo invulgar, conseguia perceber quando Maria entrava em estados
embrionarios e via para la de Opacidade. Ao contrario dos anjos, deixava a virgem repousar
nesses momentos de fuga de si propria e passou a defendé-la dos importunos, a guardar o
seu corpo despojado. A jovem sonha que chega o dia em que carrega a vida nos bragos. E
Transparéncia quem lho dira.
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Opacidade e Transparéncia apareceram ao primeiro raio de iluminacdo e contra a parede
reflectora tornavam-se quase invisiveis. Lupa distinguia-os bem. Maria via somente Opacidade
e imovel esperou, talvez o anjo Ihe trouxesse paz. Sentiu uma brisa vinda de Transparéncia e
soube-0. Dentro de si deu-se a mudanca aguardada. Ana veio nesse dia e achou a filha
especialmente ausente. Os anjos ja a haviam informado, por isso ndo estranhou que a
fortaleza estivesse mais iluminada que nunca.

Revejo-me enquanto estatua viva, as minhas muralhas emitem uma luz excessiva,
mas ndo cerro os olhos. Parece-me ver melhor assim, o Nada. O meu ventre
também se ilumina, ou 0 meu olhar me engana. Posso ver o embrido visual que
estou a criar. Quando o expulsar sera a mais bela pintura vista.

Por vezes Maria descansava e estes pensamentos dissipavam-se. Voltava a ser ela e a
preocupar-se com a sua muralha. Nessas alturas, Lupa aproximava-se e ajudava a Virgem a
conhecer o0 Espaco. Mas eram momentos cada vez mais escassos. Maria esta dupla em si e
ama-se como algo exterior. Lupa assiste a mudanca dos espiritos, sem manifestar receio.

Nesse dia turvo, a minha mée conversou sobre a criagdo do espago. Diz ser
possivel sair da muralha e manter a visualidade conseguida dentro dela. Mas
desconfio que assim ndo seja. Querem que, ao expulsa-la, saia daqui e ofereca
potencialidades a minha criagdo. Mas temo por ela desprotegida. Transparéncia
vai-me dando informacdes sobre este novo eu. Hoje disse-me tratar-se de um
género. Conseguirei té-lo, mas ndo manté-lo. Repetem-me a necessidade de sair
do meu mundo.

As vezes desejo ser de pedra e solidificar as particulas que liberto no ar. Pressinto
grandes males, quando experimento esculpir a terra sanguinea em objectos que
nada devem ao natural, o risco atrai-me. Lupa ainda me tenta guardar, mas cada
vez a desejam menos. Esta para breve a substituicdo das imagens e maturidades.
Preparo-me para o0 exterior.

85



A Virgem comecou a sentir a abstraccao do fisico, crendo sentir o concreto. A experiéncia nao
teve tempo de se consciencializar no seu corpo iluminado, formavam-se ideias que a trairiam
no futuro.

Ana apareceu acompanhada por dois anjos que Maria nunca havia visto. Os quatro
caminharam até uma fenda da matéria e entraram. Lupa sentou-se ao centro da muralha,
soube que deixaria de existir quando a Virgem passasse a fronteira. A ela juntou-se
Opacidade. Ambas se despediram com o olhar, enquanto Maria era guiada por Inocéncia e
Claridade.

Mal me consigo mover, tal 0 peso do meu ser. A minha mée disse que um homem
me ajudara com o fardo que carrego e que vamos ao seu encontro. Opacidade e
Transparéncia deixar-me-80 mais tempo sO, agora que me devo dividir entre
obrigacdes varias.

Nas longas conversas sobre a vida, a fase adulta ja havia sido abordada por Ana.

Fiquei confusa quando passamos a fenda e entramos na matéria. Aqui tudo se vé e
nada se conhece. José esperava-me e despedi-me da minha mée. Pertenco agora
ao mundo dos homens, ele toca-me na méo respeitosamente e estremeco. Donde
venho sou intocavel. José diz-me que estamos seguros.

Vivo numa casa com tecto que me ndo permite descobrir. A minha criagdo move-se
frenética dentro de mim. Transparéncia ndo voltou a aparecer, mas ndo estou em
paz. Mudo a cada instante e tenho dlvidas sobre o meu papel neste mundo
masculino. Apesar disso, sinto crescer um fulgor imanente que me disseram tratar-
se de amor.

Opacidade e Transparéncia vieram enfim, iriam guiar-nos até um espago sem tecto
onde me poderia iluminar. Ai, nasceria a minha criagdo e tomaria algum
conhecimento do futuro. Sou de pedra, agora que nos movemos em conjunto.
Uma plenitude invade-me e sinto-me ligeira outra vez. Sou imortal, porque no chdo
jaz a minha obra crianca, olho-a longamente e desejo que entre de novo em mim.
A minha descoberta apaga o espaco envolvente.

86



Seguro finalmente a minha vida, tal como sonhara, 0s meus bragos estdo mais
fortes que nunca. Este agarrar é tdo constante que nos tornamos um corpo so. E
um troféu. Olho para as imagens que nos envolvem e desejo fazer o meu filho
entrar em mim novamente. Aperto tanto que a sua forma se mistura com a minha,
volta a ser a minha esséncia e a razdo do meu amor. Porque ndo o quero perder
para 0 mundo humano divinizado, aquele a que chamam Arte. As partes que 0
fazem afastar de mim pelo movimento sdo espalmadas contra 0 meu seio,
absorvo-o0 em vez de o exibir. O meu filho dentro de mim ndo sofrerd. O que € o
meu filho sendo carne e dor minha? Como posso representar um filho inexistente?

Deixei de ter face, ele é a minha identidade. E quase choro porgue 0s anjos ndo
me deixam com a minha felicidade dolorosa, tao filial. Construo o0 seu contorno com
a ponta dos dedos e deixo-me levar por essa sensagdo tactil. Enxoto os anjos
como moscas. Sofro por por 0 meu filho no mundo, mas amo vé-lo prolongar a
vida. Tive uma visdo. Quando o real me puxou a si simultaneamente ma ofereceu.
A boca que ingere o liquido do seio materno em frente a todos os Botticelli frivolos
e estaticos. Qualquer coisa me diz que encontrarei o meu filho a existir, talvez um
anjo, ou uma mosca saida de uma roma.
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Sonho que dou mama ao meu filho, mas ele ndo sabe mamar. Deito leite sobre o
meu seio e sobre o seu rosto, ele entende e agarra o meu corpo. Comeca a sugar.
Sinto o mamilo transformar-se, endurecendo, surge a cabeca de um desenho
animado. Pego no meu filho alimentado e olho-nos ao espelho. Ele tem apenas
uma narina e move-se por impulsos nervosos. Grito ao pai menor horrorizada,
repetindo, ele é deficiente!

Os sonhos de Maria enegreceram, por isso deixou de dormir. Espelhava a boca do filho e
vaporizava-se em indagacdes, independentemente via-0 crescer. José enfeitava a moldura
familiar, mas néo compreendia 0 medo da mulher, nem o destino da crianga de quem se dizia
protector. Existia uma barreira em torno da Virgem, uma muralha invisivel que soube manter
consigo, ndo permitindo adivinhar o seu interior. Desfazia-se apenas quando sonhava. O seu
intimo reflectido ndo pode adormecer em frente aos homens.
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Vi

Certo dia, vieram trés individuos admirar a crianca. Recordando a razéo da sua vinda com
lembrangas. A Virgem esboga um sorriso, distrac¢éo que aprendera no mundo dos homens e
que nunca é o espelho de si. O olhar masculino é incapaz de reconhecer o coracao infantil,
nunca o sentiu de perto para saber 0 quao consciente €. O metabolismo puro e desalmado de
Jesus alegra-os ao ponto de olharem o céu, Opacidade tolhe-lhes a vista, mas s6 Maria o Vé.

Antecipa-se o futuro nestes breves instantes. Maria acha o espago cada vez mais apertado e
heterogéneo, a cor deixa de ser unica e dissipa-se em varios tons que enganam O
conhecimento. O corpo ligeiro e imaterial da Virgem vai-se humanizando em ansiedade.

Maria tem de se purificar das cores. Apresenta o seu filho ao espago uniforme e aos homens
que nele estdo. Inocéncia e Claridade voam sobre eles, e olham-lhes as maos com a vontade.
N&o sabem eles 0 que é oferecer matéria ao espirito, a virgem também n&o. O seu rosto é
sempre sereno, como 0 de Ana, e até os gestos se formataram & oferta da sua extensdo
auténoma.

A dor nunca existiu no corpo de Maria, mas depressa sente a perda do filho como simbolo
visual que a entrada no mundo dos homens exige. Comega a perceber que o amor € uma
dadiva incorporal e que a forma que deu ao mundo ndo se transmitira em espirito. Por vezes
duvida se o seu filho vive.
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VI

Maria recebeu Ana enquanto adulta, a admiracao perdeu-se na ja longinqua queda floral e 0s
conselhos futuros guardou-os no canto dos desejos forcados. Nada a impede de pensar por si
e tentar circundar o fado que advém. Também a mé&e os olha como algo incomum e
prometedor. Jesus cresce com outras criacdes e, de facto, tem sobre si um brilho especial.
Distingue-se pelos gestos e olhares que a Virgem n&o Ihe ensinou. José vé neles o pai maior e
fica feliz, a plenitude que o invade jamais voltara a Maria e isso preocupa-a. A incompletude
nao Ihe permite alcangar paz.

Observo José longamente, raramente falamos mas ja nos moldamos ao dia-a-dia.
Dialogamos interiormente e evitamos a densidade do som. A minha existéncia
passada continua a chamar-me, mas o cantico dos meus sonhos é cada vez mais
controlado. Sou agora mais forte, as cores adensam-se em mim e consigo libertar
o brilho pelas unhas. Depois volto a ser a mae temente pelo filho e a virgem que ja
ndo quer sonhar. Apercebo-me que José depende de mim e tenho pena, porque a
pintura é ingrata e vai ignora-lo quando se tornar supérfluo.
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Vil

Os dias eram passados a guardar o filho e Maria via-os infindaveis, mantinha-se acordada e
sem pestanejar. Quando escurecia e as cores se irmanavam, conseguiamos distinguir o corpo
materno no espagco. Dir-se-ia ndo existir vivalma no interior da casa humana, dada a pausa de
emocdes que se experimenta ao olha-la. Opacidade vem nesses momentos e mantém-se a
porta a escutar. H& uma respiragé@o na casa, mas 0 anjo nédo lhe consegue atribuir corpo.

Entre um desses momentos, Transparéncia apareceu e a virgem olhou-a saudosa. Permitiu-se
ser um corpo de memdria por breves instantes e, ao acordar, ndo viu o filho. A ansiedade
impulsionou-a a0 movimento e a fazer uso da voz, o seu corpo sofria enfim. O peito e as méos
entraram no vacuo do téctil, enquanto Maria se inseria num local artificialmente iluminado, das
paredes deste espaco pendiam vidas suspensas em madeira. Encontrou-o e envelheceu nos
instantes em que se humanizou. Jesus estava auténomo e guiado pelo pai maior. A virgem
experimentou o poder da perda, pela primeira vez confrontou-se com a impoténcia da vontade
fora de si. O amor que depositara no seu outro consumia-lhe a aura.
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IX

A pintura transforma-se a uma velocidade ambigua e a matéria dilui-se. O tempo indefinido
atrai as cores ao espaco dos homens. O azul apropriou-se de Maria, 0 mesmo que imprimiu o
corpo feminino na bidimens&o, tornando-a melancolica aos olhos terrenos. José ausenta-se
das imagens e Jesus dos lugares. A virgem observa o desdobramento do filho num real
desconhecido, que ndo € o seu reflexo. Vé-o cada vez mais distante e comandado por
vontades alheias, ndo consegue saber 0 que 0 seu brilho transmite. O toque € cada vez mais
evitado, magoa ambos e impele-0s & separacdo. Transparéncia disse que falardo a Jesus do
porvir.

Inocéncia veio enfim, introduziu o filho na eloquéncia da voz e no poder do corpo. Maria ainda
nao sabe que 0 seu coracdo criado se esvai em desejos de controlar os homens. A submissédo
é aparente ja que o espirito da Virgem se revolta ao ponto de fazer discorrer o brilho pelas
unhas. Quer dormir para ndo ver o que se passa fora de si. Aprenderd que o0 seu espirito é
inimigo da realidade.
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O meu filho ausentou-se e eu voltei a minha muralha. Posso dormir, agora que as
atencBes se desviam para ele e nada posso alterar. O meu espago ja ndo emite
luz, desde que me desapeguei de mim e ndo me quero descobrir. Desejo paz, sem
anjos e sem coracdo, mas o fulgor imanente torna-se imundo e descartavel. Talvez
0 meu amor fosse rigido e incompreendido, agora que pestanejo vejo a matéria
entrecortada e entro nas fendas geradas para me procurar.

Maria perdeu a conta as visitas materiais que levou a cabo. A par dessa procura iam-se
gerando outras cria¢des, mas sem a iluminagdo e mistério da primeira. José desaparecera e
Ana também. Maria amadureceu e ndo se sente sd, apenas ansiosa. Ouviu a voz do filho um
dia que passeava sem rumo entre fendas, entrou nela sem se anunciar. Nao sorriu por ser
genuina e ter aprendido a concentrar as emocgdes, participou na accéo pictérica sem se
aperceber do apagamento geral face a sua descoberta. A palavra mulher foi-lhe dirigida, mas
acreditou que o seu filho a via como mée.

Jesus ndo falava por si nem exprimia o amor que Ihe depositara Maria. Manifestava-se
humanamente, dividia-se entre toques e doces palavras a que a mae nunca dera importancia.
Desola-a saber que criou um terceiro que ndao se conhece e oferece paixdo por meio de
artificios perversos.
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Xl

Recorda-se Ana quando se olha a mée a contemplar, desta vez ndo caem flores do céu,
surgem antes rebentos da superficie seca. Maria volta a ser um embrido visual quando da
forma as letras, constroi muralhas de palavras e ndo de areia. Dentro delas cria imagens de
nascimentos, talvez por querer afastar a morte do seu filho. Certa vez a mulher derretia letras
para um funil translucido e fazia-as fluir para dentro de si, enquanto se injectava de finitude
apareceu Jesus. Vinha como filho e ela recebeu-o como mae. Tinham-se gerado mudangas
nos seus intimos, alteracdes que 0s seus corpos ndo compreendiam, nem aceitariam, caso se
desse um confronto. Eram um sd, apesar da repulsa ao tactil, os seus gestos enganam as
intencdes.

N&o usaram a voz para comunicar, as letras eram suspensas por Opacidade e Transparéncia
e atiradas a um e outro. Esta ac¢do angelical era desnecessaria, j& que a beleza da tenséo o0s
impelia & descoberta da unido filial.
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Xl

Maria nunca falara ao pai maior, mas o tempo desenrolava-se sem noticias e fé-la lancar os
olhos ao céu. A mée dissera-lhe que habitava 4, o pai que estabeleceu o seu rumo, aquele
que a mulher s6 vira em Jesus. Por isso ndo hesitou em interpela-lo quando sentiu uma
ansiedade crescente em relacdo ao filho. Opacidade veio dizer-lhe o paradeiro da criag&o.

Sinto o ventre transformar-se de ansiedade, pertenco quase inteiramente ao
mundo dos homens, sei-o bem porque a terra apodrece. Os anjos tinham razéo
quando temiam a minha forma. Tudo é passivel de ser tocado, a luz e as cores
mudam a passagem azul e envolvem o espaco. Tornei-me matéria enquanto me
dirigia ao coragdo morto.

Hesito em avangar, o que torna estranha a minha presenca no espago. Sou uma
estatua em carne viva e vibrante, alcanco o meu filho e suplico-lhe em pensamento
que volte atrds e entre em mim. Reconhece-me como aquela que o teve e néo
manteve. Sei-me culpada por ndo revelar o segredo da nossa desunido. Dormi
perante 0 homem e perdi o filho da minha vontade, o pai maior ilude o masculino.

A mulher assistiu impotente a maceragdo do seu outro. O ventre crescia velozmente enquanto
0 chéo era cultivado com o seu brilho e pedagos opacos. Que diria Lupa, a loba que sofria de
visdo invulgar, se visse o fruto imaginativo espelhado no térreo? Todas as lembrancas se
condensaram na imagem da muralha iluminada e no enxotar de Inocéncia e Claridade.
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Xl

Bracos e pés seguram o meu filho, a minha face esta velha e curvo-me perante o
peso das minhas entranhas. Os anjos revoltam-se sobre mim, rolam-nos pérolas
de transparéncia que parecem instar a aflicdo. S&o concentracfes da alma que me
lavam o rosto e o tornam jovial, j& que, de repente, me senti livre dentro da muralha
organica.

Maria estd abracada ao ventre de carne. Maos e pés depositaram-lhe a criacdo no seio e
estabeleceram uma ligacdo umbilical ao cora¢do morto. A mulher néo sofre porque finalmente
possui 0 outro e alimenta a sua imagem.

A vida apropriou-se da mulher num sentido amplo e fé-la confiar na morte. Com este espirito a
encontrou o filho morto, evitou-se um elogio. Havia regressado para desmoronar certezas,
mas j& pertencia inteiramente ao pai maior € a pigmentagdo pura. Maria vira-se para 0 seu
COrpo opaco e ndo precisa tocar no utero, sente um elo dentro de si em combustao.

A mée da eternidade frustrada aprendeu que o destino a encaminha & procriacdo e que a
experiéncia da dor foi um meio para o auto-conhecimento. A fuga de amor foi-lhe necessaria
para observar 0 mundo e adquirir uma compreensao libertadora enquanto olhava a ascensao
do filho morto. Durante esta subida nasceu uma mae terrena, cujo sentimento de
inesgotabilidade se confina ao proprio ventre. A mulher sente plenamente o concreto e pode
distanciar-se da imaginacdo. Ja ndo consegue ver 0s anjos que a visitam, nem o embrido que
estd em si. A tinta realca 0s elementos naturais do espaco, que Maria ja ndo consegue
apagar. Mas este € uma estado vacilante, uma vez que a felicidade se faz de momentos.
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XV

Por vezes Maria era visitada por homens que a admiravam, viam-na sempre de baixo e
encerravam as maos no peito. As mulheres eram menos e muitas vezes olham para nds em
vez de olhar o corpo gracioso da outrora virgem. Como sempre, Maria desligava-se destes
momentos. Nunca aceitou como sua a oferta que havia sido feita a estes seres. O seu filho
morto era motivo de inquietagdo e amor no mundo humano e ela era vista como a poténcia
desse sentimento. Os pobres de espirito ndo compreendem a dimenséo da perda materna,
nem t&o pouco a necessidade de se amarem. Tem pena deles, como teve de José e ama-0s
por serem tdo frgeis e moldaveis a maos alheias.

Os anjos esmurravam no leite conchas e buzios quando Maria, em j& avancada idade,
acordou sobressaltada. Era chegada a hora, 0 seu corpo fora invadido pela dor gratificante de
ver o filho nascer. A mulher foi novamente capaz de dar a luz e centrar-se em si, mas a sua
vida matérica culminou no momento em que viu libertado o fruto da experiéncia e amor pelos
homens. Foi a condi¢cdo imposta pela realidade.

A mulher separou-se do filho do seu corpo e voltou a virgindade. O destino impediu-a de
controlar a vontade do seu duplo exterior, por temer, sobretudo, que a carne fosse por ela
esculpida. Opacidade alegrou-se de ja ser vista, Maria experimentou sentimentos
contraditérios e j& ndo tem veias para os materializar em escrita. Inocéncia e Claridade
depositaram-lhe uma meia lua aos pés, esperaram que ficasse cheia e absorvesse a mae da
arte carnal. Queriam tornar possivel a iluminacdo do escuro da memoria pintada e o
preenchimento do vazio gerado pelo tempo.
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3.
DVD com:
- videos Gema, As cores cicatrizam-se no branco e Eis-me;

- Portfolio em formato digital, Ana Rebordao 2011.
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