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Apresentacao

Ha quinze anos, o Encontro Nacional de Estudos da Imagem
(ENEIMAGEM) — que ganhou, posteriormente, faceta mais ampla, o Encontro
Internacional de Estudos da Imagem (EIEIMAGEM) — teve sua primeira edicdo
em 2007. Desde entédo, de forma bienal, o evento tem sido promovido pelo
Laboratério de Estudos dos Dominios da Imagem (LEDI) da Universidade
Estadual de Londrina (UEL), congregando pesquisadores e demais interessados
no multifacetado universo da imagem.

Nesse sentido, o evento converteu-se num importante canal de
interlocucdo para todos aqueles interessados na temética. Isso ofereceu
condicBes para a progressiva consolidacdo de um campo de investigacdo que,
h& algumas décadas, era ainda lacunar. Na area da Histéria, por exemplo,
apenas recentemente a visualidade entrou de fato no repertério de fontes
disponiveis aos pesquisadores, permitindo a emergéncia de uma historia visual.

Os livros que compdem esta colecdo, decorrentes da oitava edicdo do
ENEIMAGEM e do quinto EIEIMAGEM (ambos realizados em maio de 2021 em
meio a uma pandemia mundial), constituem uma importante amostra dessas
interlocucdes académicas. Além disso, oferecem um vislumbre do estado da arte
dessas producdes, voltadas para o universo da arte, da escrita, da midia, do
jornalismo, do cinema, da fotografia, do humor, da educacdo, das
representacdes sobre o Oriente, do consumo, bem como do género em suas
conexdes com 0 corpo e a sexualidade. Trata-se de um amplo repertério de
discussbes que sugerem, uma vez mais, o carater prolifico dos estudos da
imagem.

Desejamos a todos 6tima leitura!

Comissao organizadora.



Umbanda e midia: Imagens de Zé Pelintra e Zé Carioca, a
relacdo da cultura brasileira com o arquétipo do malandro

Diego SANTOS !
Hertz CAMARGO 2
Introducéo

A partir das reflexdes de Morin (2007), que define a comunicagdo como o
modo de circulagdo da cultura, assim, pretendemos apresentar como o arquétipo
do malandro sobrevive e ressurge dentro das construcdes sobre o brasileiro na
cultura pop contemporanea, nesta investigacao, no filme Al6, amigos! (1942)
produzido pela Disney, em que o malandro toma vida a partir do personagem Zé
Carioca.

O Arquétipo (JUNG, 2011) é a imagem primordial amorfa existente no
imaginario, sendo a forca e poténcia para a acdo criativa do homem, uma
imagem do nebuloso inconsciente coletivo que toma forma na arte e na religido.
As investigacdes em cima do arquétipo se tornam essenciais para a pesquisa,
sem ele ndo teriamos um ponto de partida, mas ela ndo da conta de todos os
passos da investigacdo uma vez que O arquétipo apresenta tangentes da
ancestralidade e do subjetivo e a pesquisa aborda sobre a sobrevida do
arquétipo e seu ressurgimento na midia e cultura brasileira. Entéo, utilizamos da
ideia do Pathosformel (WARBURG, 2012), que possibilita entender como os
simbolos presentes nas imagens se perpetuam através das culturas, tomando
formas diferentes, mas originarias das mesmas paixdes.

Os estudos do Pathosformel sédo recentes na pesquisa brasileira, mas
inferimos que néo é necessario apenas explorar a questdo arquetipoldgica dos
personagens, mas sim, encontrar o lugar do pathos, ja que esse tem o carater

de atualizar o arquétipo na arte e o perpetuar, tomando formas diversas em

! Bacharel em Comunicacgéo Social - Publicidade e Propaganda pela Universidade Federal de
Santa Maria. Mestrando em Comunica¢&o no Programa de Pos-graduagdo em Comunicacao da
Universidade Federal de Santa Maria. Integrante do Grupo de Pesquisa ECCOS - Estudos de
Comunicacéo, Consumo e Sociedade.

2 Doutor em Estudos da Linguagem (Universidade Estadual de Londrina - UEL); Mestre em
Educacao, Conhecimento, Linguagem e Arte (Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP);
Professor permanente do Programa de Pés-Graduacdo em Comunicacdo da Universidade
Federal do Parand (PPGCOMUFPR); Professor do curso de Publicidade e Propaganda da
UFPR. Lider do grupo de Estudos em Comunicac¢do, Consumo e Sociedade (ECCOS-UFPR).
Orientador da Pesquisa.



muitas culturas. Para esse artigo, seguimos com 0 percurso do arquétipo ao
simbolo na producdo em questdo, pela forma da formacdo imagética do
personagem. Esse percurso norteara a leitura interpretativa da presenca do
malandro mediético que perpassa pela cultura pop. Assim como Warburg, em
seu Atlas Mnémosyne (2012), em que aproximou a imagens aparentemente
dispersas em culturas diversas, fazemos a ponte entre a cultura da religido da
Umbanda com a figura do personagem.

Ao final, apresentamos a prancha de imagens de Zé Pelintra e Zé Carioca,
na tentativa de encontrar o Pathos do malandro, refletindo sobre as resisténcias
simbdlicas que reaparecem em simbolos fortes, ao passo de comprovar a teoria
warburguiana: simbolos fortes reaparecem devido ao carater atavico do pathos,
denominado pathosformel perante os estudos de comunicacao e religiosidades.
E isso que mostraremos a partir das figuras do objeto empirico, uma retomada
do uso da imagem do malandro para retratar o brasileiro culturalmente e na

midia, dando a possibilidade de sobrevida ao arquétipo a partir do pathos.

A Umbanda e o Zé Pelintra

As religides amerindio-afro-brasileiras como o catimbé e a umbanda
também possuem seu préprio pantedo de tricksters. Um de seus malandros foi
alcado a categoria de divindade, Exu civilizado, protetor, curador e justiceiro. Zé
Pelintra € o encantado mais conhecido no Brasil com milhares de devotos em
terreiros de norte a sul. Nao foi estranho descobrir que sua esséncia rompeu 0s
limites da religido e da espiritualidade e também aportou na televiséao, filmes, na
internet, no videoclipe, usando imagens e sons como cavalos?.

O sincretismo da Umbanda advém da hibridagcdo (CANCLINI, 2003) de
outras religides, como: africanas, hinduistas, xamanismo, povos originarios,
juremeiras; revelando também como essa religido esta totalmente moldada na e

pela sociedade de consumo que conhecemos, de uma maneira natural.

8 Na umbanda, o termo “cavalo” (também conhecido como aparelho — por influéncia do
kardecismo) é referéncia ao corpo meditnico (ou médium) que recebe os espiritos no terreiro.



A Umbanda, por ser uma religido unicamente brasileira, é configurada por
sacralizar agentes historicos simultaneamente em seus ritos, dentre seu
pantedo, esta a presenca dos malandros. O personagem do malandro esta
ligado ao inicio e meados do século XX, em que a capoeira, 0 samba, 0s bares
e cabarés ganharam espacos em nossa cultura brasileira, hoje atrelada ao

sagrado como espiritos de malandros. Segundo Pimentel:

Esta dupla existéncia, no que diz respeito a elaboragdo da meméria, é
de fundamental importéancia para entendimento que temos hoje acerca
desses agentes, de suas versdes profanas ou sagradas. (PIMENTEL,
2011, p. 436)

Porém, Pimentel (2011) ao investigar esse processo de sacralizacdo do
malandro na religido, pondera a (re)ssignificacéo da identidade malandra dentro
da religido, permitindo assumir o sagrado no culto da religido. Descobriu que
essa identidade perpassa as suas caracteristicas psicossociais profanas a uma
adaptacao religiosa ligada a cura e auxilio aos consulentes umbandistas.

Assuncao (2010) nos revela que a difuséo do Zé Pelintra vem do encontro
da Jurema com a Umbanda. A Jurema é cultuada na regido norte do Brasil,
influenciando a pratica da Umbanda nesta regido. Outro pensamento valido de
Assuncédo (2010) é dizer que o Zé é uma entidade algcada da esquerda, que
ascendeu como entidade, mas nunca perdeu esse vinculo. Entdo, é notério o
sincretismo da entidade no encontro cultural dos povos originarios ao povo
africano, na unido das duas mitologias e crencas.

A imagem do Zé, assim como a Umbanda foi sendo adaptada para as
outras regides, até chegar a conhecida de sambista da Lapa do Rio De Janeiro
dos anos 1930, incorporando elementos de sua vestimenta: o terno branco, a

bengala na mao, gravata e lenco vermelho e o seu chapéu jogado pro lado.



Figura 1 - Zé Pelintra nos arcos da Lapa.

Essas sdo algumas simbologias que perpassam a mitologia do Zé na
Umbanda e que utilizamos para identificar o arquétipo da malandragem central
na pesquisa, existem muitos outros pontos em analise na presente pesquisa as
quais estao sendo trabalhadas, para esse artigo, tomamos como pontos iniciais

essas centralidades.

Malandragem: Do mito ao arquétipo

A palavra “pelintra”, adjetivo de dois géneros, tem varias conotagdes. Em
uma consulta rapida, no dicionario (PRIBERAM, 2018), o termo usado em todos
0s paises lus6fonos ganha o sentido de pobre, maltrapilho, miseravel. Pode,
depreciativamente, significar o pobre que finge ter dinheiro. Pode também conter
a ideia de sovina, avarento, mesquinho. Ou, ainda, significa alguém que ndo tem
vergonha por atos censuraveis, um desavergonhado, descarado, sem-vergonha.
Um significado criado exclusivamente no Brasil € bem trajado, muito interessante
ao passo que marca a influéncia religiosa nos falares, pois, dentre outras
expressdes qualitativas, o Zé Pelintra € bem vestido, bem apessoado e elegante.
Portanto, temos sentidos para o adjetivo pelintra alocados entre dois extremos:
de maltrapilho a bem trajado. Visto que um malandro bem vestido sempre
transita entre dicotomias, dubiedades, assimetrias.

Zé é uma abreviacao de José, nome biblico, bastante comum no Brasil.
Conforme o IBGE, antes dos anos 1930 foram pouco mais de 118 mil pessoas
registradas com esse nome. O apogeu aconteceu nos anos 1960 com mais de

7

1,24 milhBes de ocorréncias. Enfim, € um nome que transita no imaginario
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popular com forte carga religiosa, afinal José — posteriormente elevado a santo
— foi tutor do filho Deus, segundo a mitologia catolica. Mas o apelido Zé ganha
outros contornos. Ele denota intimidade, simplicidade, um certo grau de amizade
com quem esse apelido é direcionado. No entanto, Zé também traz as marcas
de uma impessoalidade, distanciamento ou rebaixamento social. Um zé-
ninguém ou zé-povinho € alguém do povo ou sem valor diante de alguém que se
julga superior, afinal, se eu “...] sou do povo, eu sou um Zé Ninguém. Aqui
embaixo, as leis séo diferentes”.

Os sentidos em torno da figura desse personagem mitico, Zé Pelintra, se
movimentam entre o maltrapilho e humilde até o boémio devasso e bem-
apessoado. Como ja destacaram Augras (1997), Ligiéro (2004) e Dealtry (2009),
h& uma dificuldade tipica do levantamento histérico da trajetéria do malandro,
pois nos deparamos, de um lado, com os enredamentos entre realidade e
imaginario, e, de outro, com a complexidade tipica em estabelecer uma
linearidade dos mitos na cultura. Como ja apontou Rocha (2010) todo mito é
construido seguindo uma logica de bricolagem. O mito € um tecido cultural onde
os fios de sua trama possuem uma historia prépria, mas que se complementam
e criam outras semioses. Sobre a presenca da entidade em diferentes terreiros,

representacdes e performances:

Entendo que hd um lider Mestre que estd no centro irradiando para
diferentes lados parecendo estar em muitos lugares ao mesmo tempo.
Exemplifico da seguinte forma: se vocé envolver um papel com varios
furos em uma lampada, teremos varios pontos de luz irradiando. Estes
pontos de luz podem se multiplicar. Assim da-se sua presenca em
diversos lugares ao mesmo tempo. (BERGSTEIN, 2018)

Em termos umbadisticos, Zé Pelintra ndo s6 habita diferentes
encruzilhadas, ele também é uma encruzilhada de outras encruzilhadas. “Zé
Pelintra representa uma figura singular e transgressora, histérica e ficcional, que

pertence a varios universos a um so6 tempo”. (LIGIERO, 2004, p. 25)

4 Letra de “Zé Ninguém”, banda Biquini Cavad&o, composi¢do de Compositores: Bruno Gouveia
e Miguel Cunha, 1991.
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As informagdes sobre esse mito tém seus primeiros passos no catimboé no
nordeste brasileiro. Conforme Dandara e Ligiéro (2013), o catimbé € um dos
herdeiros da pajelanca — prética religiosa com tracos predominantemente
indigenas com a finalidade de cura sob intercesséo de forcas sobrenaturais. A
aderéncia entre o catimbé e a umbanda se da no ambito das migracbes
brasileiras, do Nordeste para a capital federal da época. O vinculo entre ambas
€ a devocdo a cura com base na magia das plantas e das palavras de
encantamento e o culto aos mestres, que no catimbo séo divididos entre pretos-
velhos e caboclos, também conhecidos como encantados. Segundo Prandi
(2004), encantados sao espiritos de homens e mulheres (pretos-velhos,
caboclos e demais entidades) que “morreram ou passaram diretamente para o
mundo mitico, invisivel” (p. 7), neste caso, sem passar pela experiéncia da morte.
N&o podemos descartar uma via de mao dupla em que a umbanda carioca
também influiu na reconfiguracdo das religides ao passo que se irradia do Rio de
Janeiro para outras regides desde 1908, alimentando e sendo alimentada por
esse pantedo da encantaria brasileira. Nao cabe, neste momento, detalhar o
contexto de surgimento da umbanda. Por enquanto, € importante
compreendermos que € nessa ambiéncia de circulacdo de sentidos mito-
religiosos, dos dialogismos e da multiculturalidade, onde nasce Zé Pelintra, ora
reconhecido como exu, ora como mestre — um arquétipo sob influéncias
europeias, africanas e indigenas. Por fim, Seu Zé é um dos mais importantes
mitos da encantaria nacional.

No catimbd, sua iconografia € de um mestre com os pés no chdo, camisa
e calcas brancas, chapéu de palha, lenco vermelho no pescoc¢o, um sertanejo
apessoado, chamado de Zé do Sertdo, um “outro” Pelintra (LIGIERO, 2004).
Assuncao (2004), explica que o mestre € uma entidade com “carater de espirito
intermediario, podendo encontrar-se na direita, como na esquerda” (p. 196) e
que “[...] Seu Zé Pelintra passou a ser difundido a partir do encontro da jurema
com a umbanda” (p. 197). A chegada ao Rio, do sertdo para a capital, foi um
grande passo para Seu Zé, que se adaptou a realidade da metropole. Sua
iconografia se torna mais urbana, sua vestimenta aponta para a distin¢gao social.
Como todo malandro, “empresta sem data de devolugcao” elementos visuais e
performaticos dos sambistas da Lapa dos anos 1930 sob influéncia, em alguns

elementos, do cinema americano.
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O terno branco do malandro. A dignidade do negro subestimado e
subalternizado. A elegancia de valores da tradicdo africana adaptados
a dubia modernidade do bas-fond carioca. Estigmatizado ou quase
heréi, o malandro transgressor e individualista tanto reflete quando
funda um caminho coletivo, tornado santo pros seus e pros outros mito
e referéncia. [...] Pois o0 malandro, tornado santo, ndo é apenas o que
engana e o0 que se apropria do que é do outro para seu proveito e
projeto pessoal, mas o que quer redefinir as regras de um jogo que lhe
sdo injustificadamente desfavoraveis. (MOURA, 2004, p. 16-17)

Nosso “divino malandro”, como bem intitulou Zeca Ligiéro (2004), traz, em
sua performance e iconografia, elementos multiculturais de origem banta. De
acordo com o autor, na tradicdo congo-angolana, as cores basicas sédo quatro e
estdo associadas ao cosmograma congolés dikenga, que narra os quatro pontos
da trajetoria do Sol em torno do planeta e, também, da trajetéria do homem no
mundo (THOMPSON, CORNET, 1981). Conforme Fu-Kiau (2016), o preto
representa o vazio inicial que passa para o vermelho que representa a plenitude
das forcas da vida, depois para o branco que indica a morte e a transposicao do
limiar (a kalunga) o rio que separa os mundos dos vivos e dos mortos e, por fim,
o0 amarelo é o renascimento, a vida que surge a partir do mundo dos espiritos.
“‘Dessas, sem duvida, o branco, que simboliza o encontro com a morte, com o
mundo dos ancestres; e o vermelho, a forte ligacdo com a energia vital solar, [...]"
(Ligiéro, 2004, p. 59), ndo parecem ser escolhas aleatérias, pois o branco e o
vermelho séo as cores simbolicas do nosso santo malandro, cores que também
estdo associadas a Ogum na Umbanda descrita como “pé-no-chao”, pois em
variacGes do mito, Zé Pelintra é filho ou protegido desse orixa.

Para Dealtry (2009), o termo “malandro” é carregado de historicidade e
nos remete ao imaginario em torno dos sambistas ou valentdes da Lapa dos
anos 1930. A autora destaca que a malandragem “[...Jtorna-se uma pratica — um
conjunto de estratégias — que, até certo ponto, independe da classe social ou da
geografia da cidade” (p. 48). No videoclipe, o cenario € que marca o espago da
malandragem. Assim como o malandro bebe do imaginario em torno da Lapa,
do popular e da favela, esses mesmos elementos estéo presentes no video da
cantora de funk, reforcando esteredtipos e, concomitantemente, ressignificando
0 arquétipo do malandro, distribuindo em varios signos — o cenario, homens e
mulheres sensuais, trajes e acessorios, o bar, as bebidas, o jogo, o gestual, a
performance, o corpo que fala e, no centro de toda a teia, uma mulher malandra.

Da mesma forma como é vista a concepcdo da entidade por umbandistas
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experientes, o malandro se irradia. Deparamo-nos no video ndo com o malandro
em si, mas com suas “irradiagdes” (BERGSTEIN, 2018), em outros termos, com
sua esséncia em circulacao.

Entretanto, nosso malandro é ancestral. Ha na figura de Zé Pelintra um
encontro entre o imaginario indigena e o africano — este ultimo, na figura de Exu.
Para muitos sacerdotes da umbanda e autores da extensa literatura umbandista,
Zé Pelintra é um exu, ou, pelo menos como descreve Assuncdo (2004), uma
entidade alcada da esquerda, moralizada, que ascendeu como entidade de luz,
deixando seu passado abjeto para trds, mas sem perder totalmente seu vinculo.
Por isso mesmo, Zé Pelintra transita nas diferentes linhas (da esquerda — exus
e pombagiras — e da direita — caboclos, pretos velhos, erés), promove curas, da
conselhos sempre acompanhados de sua risada histribnica e sua
grandiloquéncia. HA momentos em que ele se manifesta como baiano, sertanejo,
preto velho, malandro da Lapa, como exu. E dessa figura da mitologia africana,
ele herdou a estrutura deslizante. “Assim, é possivel compreender que Exu €, ao
mesmo tempo, positivo e negativo. Pai nosso e diabo. Os pares ndo se excluem,
ao contrario, agregam-se. (DEALTRY, 2009, p. 30). Conforme a autora,

Ao retirar de Exu o papel de mensageiro e intérprete entre os mundos
dos vivos e dos mortos, a umbanda termina por eliminar o aspecto
religioso do orix4 e reforcar seu atributo magico/diabélico. Absorvido
como o “mal”’, Exu perde a capacidade de quebrar a tradigdo e as
regras, de questionar o socialmente aceito, de promover mudancas. E,
por mais paradoxal que seja aprisionado em diabo, ele se torna menos
perigoso a ordem estabelecida. Desprovido do seu carater dialético,

Exu torna-se uma entidade fixa e submetida aos orixas e entidades de
luz. (DEALTRY, 2009, p. 22)

Zé Pelintra, Zé Pilintra, Seu Zé ou simplesmente chamado de Malandro,
um dos mais conhecidos personagens da mitologia umbandista e lider da
linhagem dos malandros®, representa um arquétipo com varias facetas. Pela
observacéo participante, em quatro anos de pesquisa em terreiros de umbanda
em Curitiba, pode-se afirmar que tal qual um dado (objeto de jogos de
sorte/azar), a entidade possui seis faces muito bem definidas. A primeira face é

a da virilidade, que corresponde aos papéis de galanteador, habil jogador,

> Outros malandros conhecidos na umbanda brasileira: Zé Tenério, Zé Pretinho, Malandro
Camisa Preta, Malandrinho, Malandro do Morro, Zé Navalha, Zé do Coco, Malandro Sete
Navalhas, Zé Malandro. Das entidades femininas dessa linhagem podemos citar Maria Navalha,
Maria do Morro, Maria Preta, Maria do Cais, Malandra Ritinha, Malandra do Cabaré.
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negociador perspicaz, bom de briga e implacavel com os inimigos. Outra faceta
€ a da linguagem, onde se encontram a empatia com seus interlocutores, a
eloquéncia, o humor, a retorica e a performance. Outra das facetas € a de herai,
pois da voz aos oprimidos, intercede pelos fracos, almeja a justica, aplaca as
diferencas de classe, abre os caminhos, estd sempre a servico de quem o
solicita. “[...] a figura do malandro encarnado por Zé Pelintra se coloca
miticamente como um quase herdi, um vencedor que triunfa ao burlar a ordem
estabelecida e implementar a sua propria ordem/caética [...]. (LIGIERO, 2004, p.
175)

Uma quarta face, talvez a mais reconhecida de sua personalidade, é do
hedonismo. Zé Pelintra cultua todos os prazeres: seu apreco pelas mulheres,
bebidas, cigarros, musicas, movimentos corporais. A danca € uma metéafora a
liberdade corporal, ao entusiasmo (palavra cuja raiz € entheos, no grego significa
“ter o corpo invadido por deuses”) traduzido em alegria, festa, deboche,
teatralidade, celebracdo da vida. As duas ultimas faces desse dado € justamente
o lado da esquerda (exus e pombagiras) e o da direita (pretos-velhos, caboclos
e erés), marcando a principal caracteristica da entidade: suas transicées,
deslocamentos, assimetrias, disrupcdes, enfim, sua circulagdo. Em suma, ao
adentrar o terreiro em que Zé Pelintra se manifesta, € como tentar a sorte, jogar
o dado e nunca poderemos prever qual faceta nos sera revelada, pois a
dubiedade, a zona cinzenta, a encruzilhada é sua morada.

Neste aspecto, Zé Pelintra é um dos mais populares tricksters na mitologia
brasileira. Conforme Jung (2011 p. 259), o trickster surge nos mitos mundiais
como um ser de origem césmica e esséncia divino-animal, ao mesmo tempo,
superior ao homem, pelas qualidades sobre-humanas, e inferior por sua loucura
inconsciente. No entanto, ele busca um desenvolvimento da consciéncia muito
mais intenso, pleno, por meio do seu desejo de conhecimento. Para Hyde (2017,
p. 17), o “[...] trickster é a corporificagdo mitica da ambiguidade e da
ambivaléncia, da dubiedade e da duplicidade, da contradigdo e do paradoxo”.
“Sarava Seu Zé Pelintra, moco do chapéu virado. Na direita ele € maneiro, na

esquerda ele é pesado. [...]¢”

® Trecho de ponto cantado para Zé Pelintra no Terreiro de Umbanda Vové Benta, em Curitiba. A
maior parte dos pontos cantados em terreiros circulam, sofrem corruptelas, se transformam com
o tempo e ndo possuem autoria identificada, pois sdo criados coletivamente. Alguns pontos de
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Neste ponto, o nosso malandro se aproxima das caracteristicas de Exu

da mitologia africana.

Culturalmente falando, nosso personagem descende de antigas
populacbes bantas. Mas alguns elementos que caracterizam sua
atuacdo, como o apetite por bebida e fumo, a sexualidade exacerbada
e 0 comportamento matreiro, sdo igualmente observados no carater
ambivalente e telUrico do Exu ioruba/fon. Assim, nosso Zé comunga
dos mesmos elementos dessa dupla tradicdo na qual se destaca a
vertente banta, presente também nos antigos Catimbds nordestinos ou
nas antigas Macumbas cariocas ou paulistas. (LIGIERO, 2004, p. 77)

Entre todas as entidades da Umbanda, Zé Pelintra € quem representa o
desalinhar da propria Umbanda, pois a identidade e a sobrevivéncia das religides
brasileiras também “[...] requerem que haja espago para figuras cuja funcao €&
expor e desorganizar as proprias coisas nas quais as culturas se baseiam”
(HYDE, 2017, p. 19).

Como trickster, durante os rituais da umbanda (as giras), Zé Pelintra
promove a desordem, para que tudo se reorganize. Promove o movimento, a
circulagado. “Assim, para que haja organizacdo, é preciso interacdes; para que
haja interacGes, € preciso encontros; para que haja encontro, é preciso
desordem (agitagao, turbuléncia)’ (MORIN, 2007 p. 404). Curiosamente, isto ndo
€ uma exclusividade da cantora Anitta, mas de todos os personagens circulantes
na cultura pop. Tal qual um trickster ancestral, os atuais artistas da cultura pop,
especialmente os do mercado fonografico nacional/mundial, estdo sempre em
“reinvencao”. O reinventar-se, em si, significa tanto uma estratégia de se manter
em consumo (em circulagdo) quanto a quebra dos padrdes, promovendo a
desordem e reorganizagédo de si mesmos, pois “os sujeitos dentro do contexto
da Cultura Pop interpretam, negociam, se apropriam de artefatos e textos

culturais ressignificando suas experiéncias (SOARES, 2015 p. 22).

umbanda chegaram a cultura pop, especialmente o samba, e cantores como Zeca Pagodinho,
Martinho da Vila e Zeca Baleiro sdo disseminadores de can¢des que dialogam muito com as
cancoles de terreiros.
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A sobrevida do arquétipo: O Zé Carioca a partir da ideia do Pathosformel

Estamos diante da pos-vida do mito na cultura. Os mitos nao
desapareceram, eles resistem na linguagem e na estrutura narrativa midiatica,
nos rituais de diferentes formas de consumo, no imaginario cultural. O processo
criativo do personagem possui um movimento espiral signico centripeto,
convergindo estéticas, discursos e linguagens para a composicao imaginal da
figura da cantora pop. E no decorrer do seu consumo que os sentidos sdo postos
em circulacdo, em movimento centrifugo e igualmente espiralado. No campo da
producdo ha um enovelamento dos sentidos, uma condensacao de signos. Ao
ser consumido, o videoclipe, tal qual um novelo, é desfiado, e suas
complexidades transformadas em tracos, linhas, fios para os quais o espectador

encontra outras conexdes e significados.

A nocéo de circulagdo busca corrigir o fato de que as coisas séo
apreendidas em uma parte reduzida do seu trajeto, a compreenséao do
circuito efetuado pelas coisas é complexa e dificilmente alcancada. Em
geral, as coisas s6 sao apreendidas por um momento e se perdem no
caudal do seu curso. A nocdo de circulagdo comporta varias
possibilidades e muitas variantes, pois é a noc¢do de circularidade
aberta que estd em jogo, na forma de uma espiral. (DRAVET;
CASTRO, 2014)

A partir de tais pressupostos e considerando que: a) O imaginario € uma
estrutura antagbnica e complementar sem a qual ndo haveria o real para o
homem ou nem mesmo a realidade humana (MORIN, 1997); b) a informacéo
circulante espalha-se, multiplica-se, se polimorfiza em circuito feno-eco-
organizacional cada vez mais vasto, diverso e complexo (MORIN, 2005); e c) as
culturas — religiosa, nacional, humanista e de massa — também circulam entre si,
se alimentam e se retroalimentam (DRAVET; CASTRO, 2014), propfe-se
analisar o videoclipe “Vai, Malandra” como um exemplo de circulagcdo do
arquétipo polimérfico do malandro e interpretar os caminhos possiveis pelos
guais essa entidade mitica presente em terreiros de umbanda chega a cultura
pop. Como afirma Prandi (2014), é dificil pensar o Brasil sem recorrer a essa
religido e seus congéneres, portanto, € previsivel que a cultura pop brasileira,

assim como ocorre com a literatura, o teatro, o cinema e a midia, também



17

apresenta entrelacamentos com arquétipos e personagens do imaginario
umbandista.

Para entendermos a Formula o Pathos (Pathosformel), precisamos
entender a trajetoria de Aby Warburg. Historiador da arte alemd, fazia seus
estudos entre sua cidade natal, Hamburgo e Florenca na Italia, possuindo a
centralidade da imagem e do objeto nessas artes, ele percebe uma “influéncia
da cultura antiga sobre os séculos posteriores e seu papel na formacédo da
Europa moderna” (FERNANDES, 2004, p. 338) como também despertou o
“‘interesse pela vida poéstuma, pela vitalidade do mundo antigo, que persistiu
durante a idade média e despertou o florescer no renascimento” (FERNANDES,
2004, p.134).

A partir de sua tese, a renovacao da arte pagd (WARBURG, 2013),
estudando as obras de Botticelli, observou a presenca de gestos e posturas que
chama de “mimica intensificada”, ao qual denomina de Pathos, uma eloquéncia
de movimentos, que denomina de “movimento da alma”, um acontecimento da
alma, passada pelo corpo e percebida nas expressoées artisticas. Foi a partir do
seu L’Atlas Mnémosyne (2012) ao montar suas pranchas com as artes similares
gue criou-se a ideia do Pathosformel, a emoc¢ao expressa no corpo e cristalizada
em uma férmula e imagem. Para ilustrar, utilizo da obra “A tentacdo de Adao e
Eva’ de Masolino da Panicale (1425) e “A expulsdo do Jardim do Eden” de
Masaccio (1425), em que os dois artistas da mesma época utilizam do Pathos
da dor para retratar essa sobrevida da imagem.

Figura 2 - Masaccio (1425)
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Figura 3 - Masolin da Panicale (1425)

A presenca do Pathos é notéria no corpo dos personagens, ha
gesticulacdo, na sua expressdo, no cobrimento das genitalias na segunda
imagem, na sobrevida de um terceiro personagem conduzindo as suas acoes e
nas proprias cores e sombras. Como inferiu Gelussi (2005, p. 405 - traducgdo

livre):

“Processo de dinamizagdo da figura humana pintada, verdadeiro

centro da revolugéo pictérica renascimental, se realizou de uma parte

da escolha representativa de uma agitagdo exterior, através de

acessorios superficiais em movimento da figura (recurso estilistico

deduzidos da escultura antiga), de outra parte, na expressao de um

movimento interior, espiritual, que sacode a figura humana e aflora na

superficie como linguagem mimica intensificada, na representacéo dos

movimentos a alma através da assimilagao da antiga Pathosformeln.”

Como apontamos anteriormente, para a nossa pesquisa, hdo poderiamos

analisar apenas o arquétipo, ja que esse fala apenas da ancestralidade, mas

devemos achar a formula do pathos para entender a sobrevida do arquétipo e

sua circulagdo midiatica. Como na teoria warburguiana (2012) fazemos uma

prancha com as imagens do Zé Pelintra e do Zé Carioca para a devida analise

presente das emocoes e expressoes das figuras, na tentativa de delimitar esse

pathosformel, como definiu o autor: “fdrmulas genuinamente antigas para as

expressdes exacerbadas do corpo ou da alma” (WARBURG, 2012, p. 91 -
traducéo livre).

A prancha abaixo contém imagens das estatuas de Zé pelintra de lojas de

artigos religiosos de Curitiba, como as dos médiuns trabalhando com entidades
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de malandros do Terreiro Vovo Benta da mesma cidade, frames de uma peca de
teatro que retrata o Zé Pelintra e frames do filme Al6 Amigos, apds fazemos a
analise desse lugar do pathos, € revelado as primeiras pistas de como esse
arquétipo ressurge nas producdes midiaticas brasileiras a partir do carater
atavico do pathos.

Figura 4 - Prancha Zé Pelintra e Z¢é Carioca.

Fonte: Os autores

Considerac®es finais

A cultura pop € um campo fértil para o surgimento de fendmenos
midiaticos que movimentam sentidos além dos estrategicamente previstos para
estimular o consumo, especialmente no segmento musical. Essas imagens
circulam na midia como uma reatualizagdo do trickster, personagem mitico
presente em diversas mitologias que tem como principais caracteristicas a
esperteza, a trapaca, a satira, o hedonismo, o transito entre o humano e o divino.
E o trickster agente da desorganizacdo da ordem estabelecida e, desta forma,
gerador de movimento na cultura. No Brasil temos diferentes tricksters que
circulam na cultura e que saltam para dentro das narrativas literarias,
cinematograficas e midiaticas. Os malandros estdo por toda parte, sdo

universais. Como pode ser visto a partir do objeto em questdo, o proprio Zé
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Carioca é uma atualizagdo do Trickster em circulacdo na midia para retratar a
imagem do brasileiro, ressurgindo e sobrevivendo a partir do Pathosformel.

Zé Pelintra adentra o imaginario da umbanda nos anos 1930 no Rio de
Janeiro, encontrando um préspero ambiente mito-religioso para se desenvolver,
porém, € um ambiente marginal. Para Dravet e Castro (2014), a marginalia ocupa
a obscuridade das periferias afastadas, dos becos sombrios, ladeiras, zonas do
baixo meretricio e nos terreiros de periferia, todos lugares que a boa sociedade
nao frequenta. “A musica funk carioca é uma fala cantada ou um canto falado
sobre uma base ritmica. Essa fala é a das camadas mais pobres da juventude
das areas sub urbanizadas do estado do Rio de Janeiro” (CACERES; FERRARI;
PALOMBINI, 2014, p. 177). A favela se ocupa do imaginario como ambiente em
contraponto aos bairros nobres do Rio — uma relacdo que vai além da geografia
labirintica do morro em oposi¢cdo a planicie das praias das elites. Em uma
possivel aproximacao entre mito e cultura pop, da mesma forma que um terreiro
de umbanda ou candomblé, a favela € um espaco comunitario. No video, a
cenografia é o reino marginal do malandro, espac¢o de dubiedades, mesticagens
e movimentacdes. Do corpo branco com gestual negro, do individual para o
coletivo, do masculino para o feminino, do visivel para o invisivel. Nao existe um

malandro, mas um conceito de malandragem.

[...] se transforma em chantagem, engano, logro, convencimento,
seducdo, ameaga, esperteza, em suma, estratégias de negociagdo que
se constroem na aproximagao com O outro e por iSSoO mesmo ndo
podem ser fixas nem decodificadas. [...] Compreendido como conceito,
0 malandro é reduzido a concepcao de objeto — delineavel, aprisionavel
—, apreendido como metafora, percebemos, entédo, que lidamos com
multiplicidade de discursos que invocam o carater sempre em
deslocamento das representagfes. (DEALTRY, 2009, p. 46-47)

A partir da prancha é notdrio a presenca do trickster, tanto nas imagens
do Zé Pelintra quanto nas imagens do Zé Carioca, sendo entédo, essa mitologia
0 palco para o malandro existir e estar presente no inconsciente coletivo da
cultura brasileira. Ao refletir sobre o lugar do Pathos percebemos alguns eixos
gue compde a sobrevida da imagem arguetipoldgica, como a vestimenta dos
personagens, 0s gestos, o corpo e performance, como visto na teoria
warburguiana, o lugar do pathos diz sobre o0 movimento das almas cristalizadas

em uma imagem, ao pensar no pathos do malandro, é nitido esse lugar da alma
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dos personagens, principalmente em suas gesticulagbes que estdo em
consonancia com o imaginario do malandro.

Como primeira andlise, temos revelado que o pathos do malandro é
consolidado a partir dos eixos descritos acima, ele sobrevive pelo seu caréter
atavico e é circulado pela midia, sendo presente demasiadamente na cultura
brasileira, principalmente na cultura pop. Por maior que seja a mudanca de
época, expressao, sacralidade, rito, ele sempre mantém o carater de alma
passado para 0 corpo em suas reproducbes e sentidos, sendo essa
sobrevivéncia além de algo cultural e alimentando o inconsciente coletivo
brasileiro.

O malandro esta em circulacéo, salta de plano em plano, danca em cada
angulo e movimento de camera, abraca, faz amizade, toma cachaca, possui jogo
de cintura. Nao é um homem sedutor, mas um papagaio de atitude amigavel,
leve, esperto e despreocupado. O malandro, mito da umbanda, ndo surge em
imagem visivel, mas esta disperso em varios atributos do personagem, desde
vestimentas até na perfrmance. O malandro, em forma de malandragem, € o
sopro de vida (Exu) em todos os corpos figurados no filme. Hiperloquente, o
malandro é retérico em cada batida, olhar, letra da trilha sonora e movimento do
corpo. Se Exu é dono do corpo e se a “tela é o altar” (GAIMAN, 2016), para uns
0 personagem Z¢é Carioca é uma reatualizacdo do ritual afro-amerindio-brasileiro
da gira que incorpora o malandro e, para outros, espa¢co de adoracédo do
malandro. Agora, a pds-vida do malandro mitico € audiovisual, digital, pop e

midiatica. Sendo o malandro, a representacéo do brasileiro.
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Um acervo fotografico religioso: a devocao ao Divino retratada
em ex-votos (1882-2002)

Elizabeth JOHANSEN?

Introducao

O que é um ex-voto? O ex-voto é a materializacdo da fé na forma de uma
manifestacdo artistico-religiosa, que se liga a arte religiosa, assim como a arte
popular, mas também pode ser qualquer objeto do cotidiano que o devoto doa

rq 13

em um ato de fé. “As motivacfes do presente votivo sdo muitas: protecao contra
catastrofes naturais, cura de doencas, recuperacdo em virtude de sofrimentos
amorosos, acidentes e dificuldades financeiras” (ENCICLOPEDIA ITAU, 2017,
n.p.). A préatica de oferecer presentes votivos a Santissima Trindade ou aos
santos de devoc¢ao no Brasil remonta ao periodo da colonizac&o portuguesa com
as missdes catolicas (século XVIII) e se mantém amplamente até a atualidade.
Com o intuito de pedir uma béncao ou agradecer a ja recebida, o devoto entrega
0 ex-voto, que “adquire formas muito diversas: placa, maquete ou pintura
descrevendo os motivos da promessa, ou pequenas réplicas (de barro, madeira
ou cera) das partes do corpo afetadas por moléstias (perna, cabeca, mao,
coracéo etc.) (ENCICLOPEDIA ITAU, 2017, n.p.). Mas, o ex-voto também pode
ser uma fotografia.

Antes de apresentar e analisar o acervo fotografico da Casa do Divino
formado por ex-votos deixados por devotos praticamente desde sua fundacéo
até a atualidade, faz-se necessério explicar o que é a Casa do Divino, existente
em Ponta Grossa (PR) desde 1882.

De acordo com Gongalves e Pinto (1983), o culto ao Divino ja era
praticado em Ponta Grossa desde a segunda metade do século XIX. No entanto,
em 1882, quando D. Maria Selvarina Julio Xavier encontrou em um olho d'agua
uma imagem de madeira do Espirito Santo, essa devogéo passou a ter outra
representatividade na entdo pequena localidade do interior do Parana. Segundo
matéria publicada no jornal Diario dos Campos (1979), D. Maria sofria de

problemas mentais e falta de meméria, tanto que, ao encontrar a imagem, ela

! Professora Adjunta do Departamento de Histéria, da Universidade Estadual de Ponta Grossa.
Esse texto é parte integrante da tese de doutorado, intitulada “A devogao ao Divino, os devotos
e a Casa do Divino: a instituicdo de um patrimdnio cultural em Ponta Grossa, 1882-2019”.
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estava perdida se dirigindo a cidade de Castro. Segundo o relato publicado no
jornal, ao se deparar com o objeto, rezou e sentiu-se curada, recobrou a memaoria
e voltou para casa. A noticia de sua cura se espalhou e, a partir de entdo, passou
a ser conhecida na cidade como “Nha Maria do Divino”.

De acordo com os dados levantados por Gongalves e Pinto (1983), em
1890 — poucos anos apds o achado da representagao do Divino —, a populagao
de Ponta Grossa era de 4774 pessoas, o que deve ter facilitado para a difuséo
da noticia sobre o ocorrido com Nha Maria. Além disso, no momento do achado,
ela era uma senhora de 50 anos? que morava em uma casa conhecida, pois por
muitos anos foi uma leiteria e depois “uma estalagem para os tropeiros que
chegavam na cidade sem lugar para pernoitar” (CONSELHO, 2004, p. 03).

E provavel que, logo ap6s Nha Maria achar a imagem, recobrar a
consciéncia de quem era, retornar para casa e tornar essa historia conhecida
pela sociedade local, tenha despertado o interesse de muitas pessoas em
conhecer a representacdo milagrosa e, talvez, até se tornarem devotos desse
Divino recém-encontrado, agradecendo e/ou pedindo gracas. Pouco tempo
depois do achado, Nha Maria comecou a recolher e ganhar quadros de
diferentes santos. Com a acumulacdo desses objetos, organizou em uma das
salas da frente de sua residéncia um altar, que posteriormente recebeu um
ostensorio onde fica exposta até hoje a imagem do Divino (DIVINO de Ponta
Grossa vai completar 100 anos, 1979).

ApoOs a criagdo do altar, amigos e familiares comecaram a frequentar o
local, onde eram realizadas novenas, oracfes particulares, procissdes na rua
com as bandeiras do Divino até as residéncias proximas, culminando com a festa
em honra ao Divino Espirito Santo no domingo de Pentecostes (cinquenta dias
apos a Pascoa) (DIVINO de Ponta Grossa vai completar 100 anos, 1979).

E possivel confirmar o surgimento desse fluxo de pessoas ainda no século
XIX, através das fotografias deixadas pelos devotos ao Divino na forma de ex-
votos. N&o é possivel mensurar desde quando as pessoas visitaram a casa
deixando imagens suas e/ou dos seus parentes/amigos porque nao existia a
preocupagcao em registrar quem frequentava o lugar. No entanto, pelas fotos

ainda existentes, sabe-se que essa pratica ocorria, demonstrando tanto a

2 Certidao de Obito de Maria Julia Xavier. 1° Servigo de Registro Civil de Pessoas Naturais.
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adesdo a devocgdo quanto a divulgacdo da existéncia desse lugar de devocéo
para moradores de outras cidades.

Dentre as fotografias pesquisadas no acervo, foram encontradas quatro
imagens datadas do final do século XIX de pessoas procedentes de Curitiba (PR)
e uma de Guarapuava (PR). No entanto, como existe uma quantidade maior de
fotos desse periodo, mas que ndo possuem nenhuma outra informacao escrita,
acredita-se que outras fotografias também possam ser de devotos provenientes

de cidades préximas a Ponta Grossa.

O acervo fotografico e suas caracteristicas

Como ja mencionado, o acervo fotografico da Casa do Divino foi formado
a partir de doacoes feitas pelos devotos que visitaram o lugar de devogao ou que
enviaram suas fotos por intermédio de outras pessoas. Em 2002, a maior parte
desse acervo foi transferido e esta, desde entdo, sob responsabilidade da Casa
da Memodria Parand, unidade cultural da Fundacao Municipal de Cultura de Ponta
Grossa. Na instituigdo cultural, as 14.095 fotos transferidas foram higienizadas,
acondicionadas de forma a garantir sua integridade fisica e iniciado o processo
de catalogacao.

No entanto, esse numero significativo de fotografias ndo representa todo
o conjunto fotografico doado como ex-voto, pois, de acordo com entrevista
realizada com Lidia Hoffman Chaves (2017-2018), responsavel atual pelas
atividades religiosas da Casa do Divino, no momento da transferéncia do acervo
fotogréafico para a Casa da Memoria Parana, uma grande quantidade de fotos
havia se transformado em fragmentos. Provavelmente eram as fotografias mais
antigas, pois estavam na parte mais profunda do balu que acondicionava todas
as fotos deixadas pelos devotos aos pés do altar do Divino.

Além dessas imagens danificadas pelo mau acondicionamento, todas as
fotos doadas pelos devotos apds 2002 continuam sendo guardadas na prépria
Casa do Divino. Dessa maneira, as consideragcdes apresentadas neste artigo
referem-se exclusivamente as fotografias que se encontram sob
responsabilidade da Casa da Memodria Parana, ou seja, 14.095 fotos desde a

década de 1880 até o inicio dos anos 2000.
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Ao mesmo tempo em que a imagem fotografica representa a “perpetuagao
de um momento, em outras palavras, da memdéria: memoéria do individuo, da
comunidade, dos costumes, do fato social, da paisagem urbana, da natureza”
(KOSSOQY, 2001, p. 161), elatambém é um ato simbdlico que apresenta registros
e tracos de quem a produziu e consumiu (BURKE, 2005). Por essas perspectivas
— perpetuacdo do momento e ato simbolico — € que 657 fotografias do acervo da
Casa do Divino foram selecionadas e digitalizadas para a pesquisa. Os critérios
para a selecdo foram: autoria identificada (seja do fotografo ou do estudio
fotogréfico), anotacdes de proveniéncia do devoto, anotacbes diversas feitas
pelo devoto e conteddo imagético. Os dois ultimos critérios possibilitaram
interpretar as fotografias para compreender a devo¢cdo ao Divino como forma
simbdlica (religido) de conformag&o de mundo por parte dos devotos.

A maior parte das imagens que compdem todo o acervo fotogréafico da
Casa do Divino ndo possuem nenhuma informacéo escrita quanto ao devoto,
como, por exemplo, sua identificacédo, sua procedéncia, ano em que a fotografia
foi tirada ou depositada no altar, assim como o intuito do devoto em entregar
esse tipo de ex-voto. Muitas também néo apresentam o nome do fotografo ou do
estudio fotografico em que foram produzidas, impossibilitando a andlise com
base nessas referéncias.

Sobre a inexisténcia de detalhamento de dados em um acervo fotografico,
autores como Kossoy defendem que “toda fotografia foi produzida com uma certa
finalidade. [...]. Representardo sempre um meio de informac&do, um meio de
conhecimento, e conterdo sempre seu valor documental, iconografico”
(KOSSOY, 2001, p. 48). Portanto, podem ser utilizadas como fonte de pesquisa,
apesar da falta de informac¢des adicionais, além da imagética.

Ja Burke (2005) aprofunda o olhar e analisa a fotografia por outra
perspectiva, ao reconhecer que € preciso compreendé-la enquanto um ato
simbdlico que carrega registros e tracos de quem praticou tal acéo, ou seja, tanto
do fotografo como daquele que teve interesse em perpetuar o momento
vivenciado em uma imagem. Tirar uma foto de si ou dos seus é um ato simbolico
carregado de significados; deixa-la no altar do Divino é outro ato simbdlico, pois
a devocdao Ihe da esse sentido. Mas como entender o alcance desses aspectos
que o devoto imputa ao registro fotografico e a doacdo se nao é possivel o

contato com os doadores de um extenso acervo como o da Casa do Divino?
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Além disso, como compreender as intencdes do devoto se, na maior parte dos
casos, nao se escreveu o0 porqué deixou no altar aquela imagem?

De acordo com Simson, “uma fotografia sozinha ndo permite fazer muitas
inferéncias de caréater historico-sociolégico” (SIMSON apud CARVALHO et al.
1994, p. 266). No entanto, 0 mesmo autor completa que o didlogo da foto com
outros tipos documentais (no caso dessa pesquisa: entrevistas, mapas, dados
bibliograficos, oracdes, correspondéncias, questionarios aplicados, além de
outras fotografias) permite visualizar as informagbes que ela possui num
contexto amplo, dialégico com as diferentes fontes utilizadas. Um contexto, que
em alguns casos, extrapola o registro escrito feito pelo devoto no verso da
imagem, levando a um entendimento das condi¢cdes e intencdes do ato de
fotografar e de doar, tanto pelo que/quem é retratado, como pela forma com que
é retratado.

Independentemente da lacuna de maiores dados — além do contetdo
imagético, que nesse caso se refere a natureza nao verbal das fotografias
ofertadas na Casa do Divino — somente o fato de existir esse consideravel
conjunto documental até a atualidade representa o quanto a devoc¢éo ao Divino
significava e significa para todos aqueles que continuam depositando suas
imagens e/ou de outras pessoas rogando ou agradecendo béncéos. Por essa
perspectiva, todo esse conjunto documental pode ser compreendido como fruto
de um trabalho social de producdo de sentido ja que as fotos representam a
“‘interrupgcao do tempo” (KOSSOQOY, 2001, p. 44). Uma interrupgdo que se
materializa na fotografia, tornando esse tempo imovel.

Na condicéo de imobilidade, 0 momento retratado (foto) pode ser passado
para outras pessoas, sobreviver a outros periodos e pode até ser levado para
outros lugares, como o altar ao Divino existente na Casa do Divino, em Ponta
Grossa. Partindo desse pressuposto, inicialmente as imagens foram estudadas
buscando um conhecimento aproximado da procedéncia daqueles que as
deixaram na sala com o altar tendo por base a identificacdo do fotografo ou do
estudio fotografico que as produziram. O fato de definir onde a foto foi produzida
nao significa propriamente que o devoto seja daquela cidade, portanto, acredita-
se que nem todas as fotos produzidas em outras cidades além de Ponta Grossa
sejam de devotos desses locais, mas sim que muitos devotos ponta-grossenses

ou de cidades proximas, a trabalho ou a passeio nesses locais identificados,



29

aproveitaram a oportunidade e registraram o momento, trazendo posteriormente
para o Divino essa lembranca.

As fotos com identificacdo de autoria (fotégrafos ou estudios fotograficos)
sao provenientes de cinco estados brasileiros:

e Parana: Cambara, Arapongas, Andira, Carambei, Castro, Curitiba,
Figueira, Guarapuava, Ipiranga, Irati, Jaguariaiva, Lapa, Londrina,
Mallet, Monte Alegre (Cidade Nova), Palmas, Palmeira, Palmital,
Paranagua, Pirai do Sul, Ponta Grossa, Prudentopolis, Ribeirdo
Claro, Rio Azul, Rio Negro, Tibagi, Unido da Vitéria, além de
fotografos itinerantes, mas sediados no Parana.

¢ Rio de Janeiro: Niter6i e Rio de Janeiro.

¢ Rio Grande do Sul: Caxias do Sul e Cruz Alta.

e Santa Catarina: Bom Retiro, Joinville e Porto Uniéo.

e Sdo Paulo: Aparecida do Norte, Itapeva, Itararé, Pirassununga,
Rancharia, Santos, Sado Paulo e Sorocaba.

Por que conhecer a procedéncia do fotégrafo ou do estudio fotografico foi
interessante para o estudo? Porque de certa forma foi possivel espacializar a
devocao ao Divino a partir do ato de depositar um presente votivo na Casa do
Divino, ou seja, mesmo ponderando que parte daqueles que deixaram no altar
suas imagens ndo eram moradores das cidades acima identificadas, é
interessante verificar o quanto e como o Divino foi lembrado por seus devotos
mesmo longe do seu lugar central de devogé&o. O ato de ser fotografado em outra
cidade que ndo a sua de residéncia e trazer essa imagem para ser depositada
na Casa do Divino significava a importancia da devoc¢éo para a vida do devoto.

Pensar as fotografias encontradas com identificacdo de autoria por esse
entendimento permite visualizar a espacializacdo da devogdo ao Divino.
Compreende-se tanto 0 quanto se propagou a noticia da imagem milagrosa
existente em Ponta Grossa, a ponto de se tornar um patrimonio cultural para esta
comunidade de devotos, que estabeleceu e mantém praticas de devocgao até
hoje, como o fato de a devocado significar a vida de seus devotos
independentemente de onde eles estivessem, como pode ser observado na

figura 1.



30

Figura 1 — Lauro Carneiro Bergmann e Maria Paulina Bergmann, em 1935

=

Fonte: Foto Gongalves. Acervo Casa do Divino.

Observa-se que o casal Bergmann foi fotografado em um estidio no Rio

de Janeiro, em janeiro de 1935, mas levou o retrato para a Casa do Divino

somente em outubro de 1936, “como prova de uma promessa”. Essa mesma

perspectiva de significacdo dada pelo devoto pode ser verificada nas fotos que

foram deixadas no altar, mas que se desconhece a autoria. Nesse caso, as

informacdes escritas pelo devoto sdo o que permitem conhecer sua procedéncia.

Nessa categoria de andlise foram respeitadas todas as definicdes de

localizagdo apresentadas pelos devotos, o que inclui mencionar distritos

identificados, como localidades nao identificadas:

Parana: Campo Mourdo, Candido de Abreu, Carambei, Castro,
Curitiba, Entre Rios (Guaragi), Estacdo de Roxo Roiz (Ponta
Grossa), Estacdo de Tijuco Preto (Pirai do Sul), Fernandes
Pinheiro  (Distrito de  Teixeira  Soares), Guarapuava,
Guarauna/Valinhos (Distrito de Teixeira Soares), Imbituva, Irati,
Jaguariaiva, Lapa, Marechal Mallet (Mallet), Monte Alegre
(Telémaco Borba), Palmital, Paranagua, Pirai do Sul, Piriquitos
(Distrito de Ponta Grossa), Ponta Grossa, Prudentopolis, Reserva,

Rio Negro, Sdo José da Boa Vista, Sengés, Teixeira Soares,
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Tibagi, Tronco (Distrito de Castro), Unido da Vitéria e Wenceslau
Braz.

e Rio Grande do Sul: Erechim e Estacéo de Cacequi.

e Santa Catarina: Joagaba, Mafra, Rio Capinzal (Distrito de Campos
Novos), Sdo Bento do Sul, Sdo Francisco do Sul e Videira.

e S&o Paulo: Estacdo Sdo Caetano (Sao Paulo), Itararé, Santos e
Séo Paulo.

e Localidades nédo identificadas: Barra de Séo Bento, Cadeado,
Campina Redonda, Imbu, Perdizes, Rio do Couro, Sdo Daniel e
Vila 15 Ramal.

Se pesquisando as fotografias com autoria conhecida nédo é possivel ter
certeza de que o retratado seja um devoto da cidade do fotégrafo ou do estudio
fotografico — quando néo se identifica no verso — 0 mesmo nao acontece quando
se examinam as imagens sem autoria. Nesses casos € 0 proprio devoto que
registra sua procedéncia, que indica de onde solicita a ben¢édo ou agradece ao
Divino, demonstrando a existéncia da diferenciacéo espacial da devo¢cao como
produto da simbolizacdo humana. Todos aqueles que levaram fotos e anotaram
a proveniéncia no verso vivenciavam sua fé cotidiana no Divino provavelmente
na sua residéncia, mas essa devoc¢ao se vinculava especificamente a Casa do
Divino e ndo a qualquer outro lugar que possuisse uma imagem do Divino
Espirito Santo, pois a conexao era confirmada com a entrega do retrato no altar.
Por esse motivo, ou seja, quando o devoto se identifica como proveniente de
alguma localidade, é que se explica a ocorréncia de distritos e ndo a mencéo a
sede do municipio, o uso de nomes antigos de algumas localidades, assim como
a referéncia a estacbes ferroviarias e povoados desconhecidos, como, por
exemplo: Barra de Sdo Bento, Cadeado, Campina Redonda, Imbu, Perdizes?,
Rio do Couro, Séo Daniel e Vila 15 Ramal.

Ainda tratando das fotografias deixadas como ex-votos ao Divino, existe
uma terceira categoria: com identificacdo de autoria, mas sem definicdo de
localizacdo do autor. Foram encontradas imagens assinadas por fotografos ou

estudios fotograficos, mas se desconhece se eram estabelecidos em alguma

8 Acredita-se que nao seja Perdizes (MG), cidade que fica a mais de 880 km de distancia de
Ponta Grossa, mas alguma localidade mais proxima e desconhecida. Ou pode ser o Bairro de
Perdizes em Sao Paulo (SP).
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cidade ou se eram itinerantes (atividade comum no inicio do século XX). Dentre
essas fotos, os proprios devotos registraram sua proveniéncia em algumas,
reafirmando cidades ja mencionadas. Mesmo sem muitas informacdes que
permitam relacionar a fotografia a uma determinada localizagéo, essas fotos
também sdo importantes pelo seu contetdo imagético, informages manuscritas
no verso, diversidade de atuacdo de fotografos ou estudios fotograficos ainda
desconhecidos ou porque representam um recorte temporal consideravel do
século XX, pois foram datadas entre 1919 e 1959.

O homem € um ser simbdlico e pela forma simbdlica da religido pode
significar sua vida. Ele ndo deixa de ser devoto do Divino existente na Casa do
Divino porque esta longe de Ponta Grossa; a devocdo o acompanha, ele vive
sua vida sendo devoto, a devocao faz parte dele independentemente de onde
esteja. Tal assertiva pode ser confirmada na figura 02. Sem identificacdo de
autoria, tampouco alguma anotacdo manuscrita no verso, essa imagem €
interessante de mencionar, pois retrata um grupo de soldados na neve,
provavelmente “pracinhas” da Forgca Expedicionaria Brasileira e, entre eles, um
devoto do Divino, que ao retornar ao Brasil/Ponta Grossa, foi até a Casa do

Divino depositar no altar a imagem que trouxe da Europa.

Figura 2 — Soldados na neve, sem data

Fonte: Autor desconhecido. Acervo Casa do Divino.
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A analise do acervo fotografico
Para a andlise do acervo fotografico da Casa do Divino, optou-se por

realizar Analise de Discurso, compreendo-a como 0 processo que

[...] tem a pretensdo de interrogar os sentidos estabelecidos em
diversas formas de producdo, que podem ser verbais e ndo verbais,
bastando que sua materialidade produza sentidos para interpretacao:
podem ser entrecruzadas com séries textuais (orais ou escritas) ou
imagens (fotografias) ou linguagem corporal (CAREGNATO; MUTTI,
2006, p. 680).

Portanto, a Analise de Discurso trabalha com os efeitos de sentido e néo
com o contetdo do documento pesquisado. De acordo com Caregnato e Multti
(2006), o sentido ndo é imanente a palavra porque é um elemento simbalico, por
isso 0 pesquisador deve buscar os sentidos existentes através da interpretacéo,
tendo consciéncia que todo discurso é marcado pelo contexto histérico em que
foi produzido. Por esse motivo, as interpretacfes feitas sdo uma (re)leitura do
gue ja foi escrito/fotografado.

Atualmente muito se discute sobre a producéo, os significados e 0s usos
sociais da fotografia. Autores como Kossoy (2001), Burke (2005), Cardoso e
Mauad (1997), desenvolveram estudos diversos analisando a fotografia como
uma forma narrativa. De acordo com esses autores, as fotos devem ser
compreendidas como uma construcdo social, retratando costumes do periodo
em que foram produzidas. Portanto, possuidoras de um discurso imagético
passivel de ser estudado.

Antes de analisar algumas fotografias selecionadas baseando-se nas
informacdes que o devoto escreveu (pedidos ou agradecimentos), é interessante
apresentar aquelas cujo meio de conhecimento foi essencialmente imagético. E
importante explicar que essa separacdo por conteudo pode ser reconhecida
como bdsica, visto que o tamanho e diversidade do acervo fotografico da
instituicdo possibilitaria um detalhamento maior, o que nao foi o objetivo da
pesquisa. Portanto, as categorias — Casa do Divino, casal, casamento (noivos),
crianga, familia, homem, mulher, pai ou mée com filho(s) e panorama — foram
estabelecidas porque permitiram analises fundamentais para o (re)conhecimento

da Casa do Divino como patrimonio cultural passivel de ser adotado, transmitido
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ou herdado, exatamente pela recorréncia de tais categorias no conjunto das
fotografias selecionadas.

Além das categorias apresentadas, outros elementos analiticos também
foram encontrados permitindo um imbricamento de interpretacdes, ou seja, apds
a separacao inicial foram observadas fotos que poderiam ser enquadradas em
duas categorias, como as criancas que foram retratadas em frente ao altar da
Casa do Divino. Além desse exemplo, existem imagens que trazem informacdes
complementares interessantes que podem ser encontradas em diferentes
categorias, como morte, comemoracodes e exteriorizacdo da fé.

Defende-se a perspectiva de interpretacdo de Mauad, segundo a qual
“entre o sujeito que olha uma imagem e as possibilidades de conhecimento que
dela se pode extrair, a visdo ndo é o limite” (MAUAD, 2010, p. 287). De acordo
com a autora, as informagfes extravisuais, as solucdes técnicas e estéticas da
fotografia sdo historicas e podem mudar conforme o leitor da imagem e o passar
dos anos. Dessa maneira, as categorias de contetdo estabelecidas servem para
a presente pesquisa e nédo excluem um detalhamento diferenciado futuro.

A separacgdo de imagens na categoria Casa do Divino justifica-se pela
intencdo de o devoto fotografar um ente querido ou se deixar fotografar diante
do altar, significando a importancia do lugar como representativo para sua fé.
N&o bastava apenas depositar o retrato como um presente votivo ao Divino, mas
deixar-se fotografar dentro da Casa, diante do altar, simboliza o reconhecimento
de que ali era o seu lugar de devocao. E a superacéo do entendimento da sala
de oracdo em sua materialidade (universo concreto) para o reconhecimento do
lugar em sua simbologia (universo simbdlico). Nenhuma das fotos encontradas
possuia alguma informacdo manuscrita; todas restringiram-se a imagem, ou
seja, é provavel gue o devoto ndo sentiu a necessidade de escrever nada porque
0 gque era importante, possuidor de significado para ele, ja estava no retrato.

Criangas, familia, homem e mulher sdo os atores dessas fotos.
Reconhecendo a devogdo como uma herancga que € transmitida também entre
familiares, as criangas retratadas sozinhas diante do altar representam a
devocao de seus pais. Nesse caso, a devogéao pode vir a se tornar sua conforme
identificacdo futura, ou seja, com o crescimento e participagdo da criangca em

praticas devocionais. O mesmo ocorre com a fotografia da familia (figura 3).



35

Figura 3 — Familia n&o identificada em frente ao altar na Casa do Divino, sem
data

Fonte: Autor desconhcido. Acervo Casa do Divino.

Os devotos da imagem acima provavelmente eram os pais, aqueles que
significavam o lugar como de devogédo. Os filhos vivenciavam o que Candau
chama de “pedagogia silenciosa do ver-fazer” (CANDAU, 2016, p. 119), que
passa a ter sentido e funcionalidade para cada crianca, conforme esses
conhecimentos simbdlicos déo significado ao mundo concreto e as suas vidas.

Além do retrato analisado acima, a categoria Casa do Divino possui a foto
de um homem falecido dentro de sua urna funeraria. Conforme as informacdes
de Chaves (2017-2018), esse homem era Luiz Joaquim Ribeiro, sobrinho da Nha
Maria e que foi velado na sala de oracdes da Casa do Divino em 1921. De acordo
com Kossoy, as fotografias de defuntos, mesmo sendo um habito mérbido, eram
comuns nas primeiras décadas do século XX e tinham “a finalidade de preservar
a memoria dos seres queridos desaparecidos. Retratos de criancas mortas (0s
‘anjinhos’), no esquife ou mesmo no colo dos pais, [...] ndo raro era a unica
imagem que os pais tinham da crianga” (KOSSQY, 2002, p. 44).

Por esse motivo, compreende-se o fato de existirem no acervo fotografico
da Casa do Divino imagens de pessoas falecidas: Luiz Joaquim Ribeiro e duas
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criancas pequenas, uma de Unido da Vitoria (PR) com quatro meses de vida, e

outra de Pirai do Sul (PR), sem informacéo da idade (figura 4).

Figura 4 — Crianca falecida nao identificada, sem data

Fonte: Photographia Garcia. Acervo Casa do Divino.

A Ultima lembranca da pessoa ou o registro de sua existéncia justificavam
0 ato de retratar a morte, como uma forma de recordar e de abrandar a saudade,
exatamente o que foi escrito no verso de uma das fotos encontradas: “saudades
e recordacoes”. Por que deixar essas fotos na Casa do Divino? Provavelmente
em consideracdo a devocao que Luiz Joaquim Ribeiro e os pais das criancas
possuiam ou como forma de solicitar a intercessao do Divino Espirito Santo para
garantir o descanso eterno aos falecidos.

Todas as outras categorias de analise, separadas conforme o contetdo
imagético, podem ser interpretadas como representativas de momentos
vivenciados pelo devoto/parentes/conhecidos e compartilhados com o Divino por
diferentes motivos. A excec¢do é a categoria panorama, que, possuindo retratos
de residéncias, estacdo ferroviaria e animais reunidos, ndo possibilita uma
interpretacdo aprofundada, a ndo ser a deducéo da intencéo de agradecer pelo
imovel, pelo emprego na ferrovia e pela saude do rebanho, visto que nédo

apresentam informag8es manuscritas no verso (figura 5).
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Figura 5 — Propriedade rural ndo identificada, sem data

Fonte: Autor desconhecido. Acervo Casa do Divino.

7

Por outro lado, é possivel mudar o olhar sobre essas imagens e
compreendé-las como uma maneira do devoto demonstrar a ligacdo da devocao
com sua vida, isto é, o valor do imovel, do emprego e da salde da criagcdo era
reconhecido a partir da devocédo. Cassirer explica que para o individuo religioso
“ndao ha mais um unico passo na vida cotidiana pratica do homem que seja
considerado, em um sentido religioso e moral, insignificante ou indiferente”
(CASSIRER, 1994, p. 166), pois tudo o que vive € importante, porque €
significado pela devocéo.

A mesma analogia pode ser feita com as fotografias de criancas com
trajes especiais e em cenarios que remetem a Primeira Eucaristia (figura 6) e de
mulheres ou homens comemorando sua formatura (figura 7). Tais imagens
aludem nado apenas a alguma festividade, mas o quanto a devog¢do ao Divino
fazia parte da vida dessas pessoas e/ou de seus familiares, porque em alguns
casos foram parentes que levaram as fotos para a Casa do Divino.
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Figura 6 — Crianca néo identificada, sem data

:

Fonte: Autor desconhecido. Acervo Casa do Divino.

Cassirer (1994) propde que, pelas formas simbodlicas, o homem
vivencia/significa simbolicamente o mundo. Nesse caso, a forma simbdlica da
religido — exemplificada na devocdo ao Divino — dava sentido ao momento

retratado — Primeira Eucaristia e formatura — como pode ser visto no que foi

escrito no verso da figura 7.

Oracio Clemente de Souza Oferece ao Divino Espirito Santo esta
fotografia. Aluno da Escola de Sargento, da Engenharia, Rio de
Janeiro, Distrito Federal. Fotografia da minha colacdo de grau no
Colégio Regente Feij6, P. Grossa 4 de 1948.
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Figura 7 — Oracio Clemente de Souza, em 1948

Fonte: Autor Foto Bianchi. Acervo Casa do Divino.

Da mesma forma, todas as outras imagens encontradas com essas
caracteristicas e que apresentam anotacdes, como as que foram destacadas,
demonstram que o momento comemorado era compartilhado com o Divino pelo
agradecimento ao pedido atendido ou na solicitagdo de béncaos. A devocgéo ao
Divino conformou e deu sentido ao que foi vivenciado e retratado.

Também como tematica transversal, que foi identificada em diferentes
categorias de fotografias selecionadas, encontra-se a de exteriorizacdo da fé.
Nesses casos, a devog¢do ao Divino ndo se restringe apenas ao ato de levar a
foto e ofertad-la ao seu intercessor, uma vez que as imagens destacadas podem
ser interpretadas como uma alternativa discursiva do devoto. Familia, mulher,
homem e criancas foram retratados ajoelhados, em posi¢do de oracdo com as
maos unidas ou segurando a Bandeira do Divino, mas ndo a que existe na Casa
do Divino (figura 8).
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Figura 8 — Homem n&o identificado segurando a Bandeira do Divino, sem data

W

Fonte: Autor desconhecido. Acervo Casa do Divino.

Se a intencdo era somente pedir ou agradecer a béncéao, ndo haveria a
necessidade das posicoes diferenciadas ou do objeto reconhecido como
sagrado para montar a cena, apenas a “interrup¢ao do tempo” ja bastaria. No
entanto, a fotografia € um ato simbdlico (BURKE, 2005), possuidora de sentidos
diferenciados conforme aquele que a cria (fotografo), mas principalmente de
acordo com aquele que se deixa fotografar. Os devotos dessas fotos
selecionadas se distinguem dos outros devotos — que também deixaram suas
fotografias no altar — ndo pela intensidade de sua devogéo, nem pelo modo com
que pediram ou agradeceram a béncéo, tampouco pelo que escreveram para
interceder por outras pessoas, mas pelo discurso imagético ndo verbal escolhido
para demonstrar sua fé. A maneira como foram retratados é que deu o sentido
devocional para essas fotos.

Por outro lado, algumas fotografias dentre as selecionadas foram
relevantes para a pesquisa nao tanto pelo conteddo imagético, mas
principalmente pelo que foi manuscrito no verso. O que mais se destaca nesses
casos é que nao existia nenhuma regra para definir gquem poderia ser devoto do

Divino a ndo ser a identificacdo individual com os valores vivenciados e
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compartilhados naquele lugar de devocéo. Existem fotos com informagdes
manuscritas com grande diversidade: de adultos, tanto de homens como de
mulheres; de jovens casais ainda vestidos de noivos, como de casais ja idosos;
de familias compostas por pai/mée/filhos(as), assim como familias em que
aparece apenas a mae com filhos(as) ou o pai com filhos(as); de pessoas
doentes ou de portadores de algum tipo de deficiéncia fisica; de devotos que,
pelos trajes usados, demonstraram um elevado poder aquisitivo, como aqueles
que foram retratados com pés descalcos e roupas muito simples.

Pelos pequenos textos manuscritos nas muitas imagens encontradas, é
possivel visualizar a maneira com que os devotos concebiam a sua fé, como a
relacionavam com a passagem do tempo, assim como a sua vivéncia em
espacos distintos para além da Casa do Divino. Nesses textos, o fundamental
ndo era o poder aquisitivo representado pelos trajes, a salude do corpo, a
juventude ou a consolidacédo da familia que apareciam nos retratos, mas sim a
veneracao, ou seja, a interioridade do homem.

Foram essas experiéncias especificas que conectaram e continuam
conectando o devoto com a Casa do Divino, em Ponta Grossa (PR), e ao mesmo
tempo com a devocao ao Espirito Santo, comum ao catdlico. Pensar a Casa do
Divino por essa perspectiva € defender que as experiéncias religiosas que
ocorrem ali ndo apenas significam o imével quanto a propria devocédo, ou seja,
por mais que existam devotos do Divino em outros espacos de Ponta Grossa
sem nenhuma vinculacdo com a Casa do Divino, assim como existem devotos
em outras cidades brasileiras e em outros paises, algumas das atividades
realizadas na Casa séo especificas dela, da devocédo ao Divino que € vivenciada
apenas naquele lugar.

Essa afirmacdo pode ser comprovada com base em diversas fotos
deixadas como ex-votos. Nesses documentos, verifica-se a intima ligacéo da fé
do devoto em questdo com a devocgao ao Divino praticada naquele lugar. Como
a que se apresenta na figura 9, em que o casal de devotos retratados,
provenientes de Paranagua, agradece “ao milagroso Divino de Ponta Grossa”

(grifo nosso) pela graca alcangada.
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Figura 9 — Manha (?) Alves Moreira e Francisco Moreira, em 1925

-~

Fonte: Photo Studio. Acervo Casa do Divino.

De acordo com Corréa (2016), praticamente em toda a faixa litoranea
brasileira encontram-se referéncias a existéncia de Festas do Divino realizadas
por devotos. Existindo, entdo, a devocdo ao Divino em Paranagua ou nas
cidades proximas, por que esse casal veio até Ponta Grossa para agradecer a
bencdo concedida? Porque eles ndo estavam agradecendo a qualquer imagem
do Espirito Santo passivel de ser encontrada em diferentes igrejas catolicas, mas
sim aquela que era guardada na Casa do Divino de Ponta Grossa.

Diante de tantas maneiras de exteriorizacdo da fé, na forma da entrega
de um ex-voto, a fotografia e, portanto, todo o acervo fotogréafico constituido no
transcorrer de 140 anos de existéncia da Casa do Divino, permite vislumbrar o
perfil daqueles que frequentaram a Casa do Divino como alguém que buscava
viver em um sistema espiritual de referéncia, em que obrigacdes e virtudes
orientavam sua conduta religiosa e de vida, pois, ali, naquele lugar, o devoto
vivenciou experiéncias religiosas, memorias (individuais e coletivas) e intenc¢des,

diferenciando-o de outros lugares.
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Os mantos de Nossa Senhora: aspectos devocionais e
artisticos

Rosangela Aparecida da CONCEICAO *

A vida de Nossa Senhora é conhecida a partir do Evangelho de Sé&o
Lucas. A devocéao e o culto a Mae de Deus, que se desenvolve no seio cristao,
sera objeto de inUmeros questionamentos, 0 que levara a Igreja a reflexdes que
culminaram na proclamacgéo dos quatro dogmas de fé: a Maternidade divina, a
Imaculada Conceicdo, a Assuncdo de Nossa Senhora ao céu e a Virgindade
Perpétua de Maria. Além dos dogmas, os registros das aparicfes da Virgem
Maria, trazem consigo diferentes formas de como sua vestimenta se presentifica
aos fiéis videntes. Neste contexto, o artigo tem como ponto de partida o estudo
do conjunto de mantos de Nossa Senhora da Concei¢cao Aparecida, pertencente
ao Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora Aparecida, edificacdo
construida para abrigar a Imagem Peregrina que esteve no IV Congresso
Eucaristico Nacional de 1942, visando discutir como estes mantos foram
elaborados, como atuam no sentido devocional e a questédo da imaterialidade,
bem como do ponto de vista artistico e material aos quais correspondem, no

contexto do patriménio cultural téxtil eclesiastico.

A imagem peregrina

Nossa Senhora Aparecida foi escolhida pelo Arcebispo de Sdo Paulo,
Dom José Gaspar d’Afonseca e Silva (1901-1943), como a peregrina do IV
Congresso Eucaristico Nacional de 1942, em S&o Paulo. A réplica fidedigna a
original encontrada em 1717, foi confeccionada em madeira, trazida pelo Legado
Pontificio, o Cardeal Dom Sebastido Leme (1882-1942), Arcebispo do Rio de
Janeiro, para participar de cerimdnias preparativas e durante congresso, que
reuniu cerca de 500 mil participantes, entre 4 a 7 de setembro daquele ano
(Figura 1).

! Membro colaborador desde 2019 e doutoranda em Estudos Medievais pela Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
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Chamamos a atencdo para um aspecto relevante, pois a imagem
peregrina € uma réplica realizada de acordo com a original. Este fato permite
perceber como a primeira imagem era antes ter sofrido o ataque em 16 de maio
de 1978, sendo quebrada em mais de 200 pedacos, consequentemente
restaurada pela artista plastica Maria Helena Chartuni, na época chefe do
Departamento de Restauracdo do Museu de Arte de Séao Paulo Assis
Chateaubriand — MASP.

A imagem recebeu um rico manto, contendo os brasdes do Congresso e
da Republica, marcas e refor¢os da identidade religiosa e civil, provavelmente
tera sido feito pelas monjas da Abadia de Santa Maria?. Levanto esta hipétese
dada os registros fotograficos realizados ao longo do IV Congresso Eucaristico
de 1942, cuja identificagdo da imagem menciona que o manto fora executado
pelas beneditinas, sendo naquele momento, a Unica abadia feminina em S&o
Paulo e no Brasil®. Corrobora para este pensamento os registros fotogréaficos
tomados durante o evento e publicados em jornais e revistas de circulacéo
nacional e internacional, como é o caso da Revista da Semana. Além disso, a
analise estilistica dos motivos decorativos tem forte acento da Arte Beuronense?,
presente no programa iconografico e decorativo da Basilica de Nossa Senhora
da Assuncédo, do Mosteiro de Sdo Bento de Sao Paulo, decorada entre 1914 e
1922, pelos monges beneditinos Dom Adalbert Gresnigt (1877-1956) e Ir.
Clement Maria Frischauf (1869-1944).

2 Dom Miguel Kruse, OSB foi incentivador para a constituicdo da comunidade monastica
feminina, que viria a ser a primeira da América, cujo Mosteiro de Santa Maria fora fundado em
1911, elevado a abadia em 1918, tendo como primeira a abadessa Madre Gertrudes Cecilia da
Silva Prado (1878-1944), uma das trés fundadoras, vinculado a Congregacdo Beneditina do
Brasil.

8 Fundacdes da Abadia de Santa Maria: 1941 - Abadia de Santa Escolastica, Argentina. No
Brasil: 1949 - Abadia de N.Sra das Gracas, em Belo Horizonte, MG; 1960 - Abadia da Santa
Cruz, Juiz de Fora, MG;1974 - Abadia Nossa Senhora da Paz, Itapecerica da Serra, SP. Da
abadia argentina foram fundados outros seis mosteiros; no Brasil, mais 13 mosteiros. (CANCAO
NOVA, ONLINE, 2011)

4 Sobre a Arte Beuronense, ver: CONCEICAO, R. A. Art and Liturgy thoughts and reflections on
Beuron Art in Sdo Paulo. ANASTASIS. Research in Medieval Culture and Art. Vol. I, Nr. 1,
May 2015. p.173-188. ISSN 2392—-862X (print); ISSN-L 2392—-862X; ISSN 2392-9472 (online);
CONCEICAO, R. A. De Monte Cassino a S&o Paulo: elementos estéticos da Escola Beuronense
nas igrejas paulistanas. In: VISALLI, Angelita Marques; PELEGRINELLI, André Luiz Marcondes
Pelegrinelli; GODOI, Pamela Wanessa. (orgs.) Anais do V Encontro Nacional de Estudos da
Imagem e do Il Encontro Internacional de Estudos da Imagem, 2015, Londrina. Londrina:
Universidade Estadual de Londrina. V. 1. p. 98-112. ISBN: 978-85-7846-338-0.
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Figura 1 - Réplica de Nossa Senhora da Concei¢do Aparecida, 1942.
Santuério Arquidiocesano de Nossa Senhora Aparecida, Ipiranga.

Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicdo/Vestes e Ornatos, 2021.

Desta forma, até o0 momento em que foi feita a visita técnica realizada ao
Santuario de Nossa Senhora Aparecida, no Ipiranga, foram documentados

cinco mantos, realizados entre 1942 e 2020.
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Figura 2 - Réplicas de Nossa Senhora da Conceicéo Aparecida. A esquerda,

réplica em resina, 2020; ao centro, réplica em madeira, s.d.; a direita, réplica

em madeira, 1942. Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora Aparecida,
Ipiranga.

Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicdo/Vestes e Ornatos, 2021.

Também notamos a presenca de duas outras réplicas (Figura 2), uma
realizada em madeira, em um periodo intermediario, a outra contemporanea, em
resina, traz os tragos caracteristicos da imagem original apés as intervencgdes de

restauro de 1978.

O concurso para elaboragcdo do Brasdo do IV Congresso Eucaristico
Nacional de 1942

Para a compreensao dos elementos contidos nas pecas documentadas,
recorremos ao edital de concurso para confeccdo do brasdo, estampado em
diversos materiais de divulgacao, planos — santinhos, cartbes-postais, etc., - ou

tridimensionais, como os escudos que ornamentaram as fachadas de casas
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comerciais e residenciais, nas ruas onde as procissdes e cortejos passaram,
figurando também no manto da imagem peregrina.

Transcrevemos o edital do concurso para elaboracdo do braséo,
veiculado em jornais da época, como no “Correio Paulistano”, em sua edicao de
30 de outubro de 1940, com o intento que a participacéo fosse a mais abrangente

possivel, seja do ponto de vista das areas e expertises, seja do alcance territorial.

[.]
IV CONGRESSO EUCHARISTICO NACIONAL

CONCURSO PARA O BRAZAO DE ARMAS DO CONGRESSO DE
1942

A Junta Executiva do IV Congresso Eucharistico Nacional, a
realizar-se nesta capital, em setembro de 1942, esta prosseguindo em
trabalhos permanentes para a organizac¢édo dos varios sectores desse
certame civico e religioso que reunira em S&o Paulo, algumas centenas
de milhares de forasteiros, vindos de todas as partes, para assistirem
0 maior dos Congressos Eucharisticos realizados no paiz.

Dos trabalhos preliminares da Junta Executiva ja é de dominio
publico o concurso aberto para a apresentacdo da letra do hymno
triumphal que sera seguido de outro para a sua musica, que sera
gravado em discos para larga distribuicdo, a tempo de poder ser
estudado por toda gente, e assim, ao ser cantado por todos.

A Junta Governativa do Congresso estd promovendo
actualmente o concurso de projectos para o brazdo de armas do
Congresso, objecto de estimulo para 0s nossos artistas especializados
neste genero de trabalho, sendo que, no caso em apreco a obra, além
da face artistica, offerece campo vasto aos historiadores e estudiosos
da vida civica e religiosa de Sdo Paulo.

Esse concurso obedecera as seguintes condigfes basicas:

a) — A férma do escudo e brazdo de armas do IV Congresso
Eucharistico Nacional ficara a livre concepgdo dos concorrentes,
lembrada, porém, a conveniencia de serem evitadas formas por demais
chocantes com aquellas das nossas tradi¢des.

b) — Em campo, no braz&o deverdo ser usados motivos de ordem
religiosa e, obrigatoriamente, como figura parlante do brazdo, a
sagrada Eucharistia, bem como poderdo os autores usar motivos
outros de expressiva brasilidade.

c) — Como timbre e tambem em campo, os autores deverao usar
motivos que lembrem de modo claro a regido onde se vae realizar o
Congresso — o Estado de Séo Paulo.

d) — Como suportes do brazdo (symbolos externos), os autores
usardo livremente da sua inspiracao.

e) — No caso da existencia de faixa ou lister, no brazdo, os autores,
para divisa usardo de preferencia o latim.

f) — Os originaes deverado ser apresentados em cores, em folhas
no maximo de 22x33 centimetros, acompanhados de uma descrip¢éo
heraldica.

o)) — Os originaes deverao ser entregues até o dia 31 de dezembro
do corrente anno, na secretaria provisoria da Junta, na Curia
Metropolitana de S&o Paulo, &4 rua Santa Theresa, 17, para o
julgamento de uma commissdo constituida com estudiosos no
assumpto.
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h) — Os trabalhos serdo assignados com um pseudonymo, mas
acompanhados de enveloppe fechado, branco, liso e indevassavel,
trazendo na face o pseudonymo sob o qual houver sido apresentado o
desenho e mais 0 seu nome proprio e 0 seu endereco.

i) — Os trabalhos néo classificados em primeiro lugar seréo
restituidos aos seus autores, com o respectivo enveloppe indevasavel,
como testemunho do sigilo observado pela commissao julgadora.

A identidade visual de todo o Congresso Eucaristico continha o brasao de
autoria desconhecida, como nos materiais graficos, panfletos, hinéarios e nas

notas de publicadas em jornais e revistas da época.

Patrimonio Cultural Téxtil Eclesiastico

Importa explicitar a insercdo deste tipo de bem cultural no circuito de
outros bens culturais protegidos pelos 6rgdos de protecdo ao patrimdnio,
apresentando alguns conceitos sobre a questdo da materialidade e
imaterialidade previstas pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional

(IPHAN); descricao e questdes a respeito de conservacao preventiva de téxteis.

Patrimo6nio Cultural Material

O patrim6nio material protegido pelo IPHAN é composto por um conjunto
de bens culturais classificados segundo sua natureza, conforme o0s quatro Livros
do Tombo: arqueoldgico, paisagistico e etnografico; histérico; belas artes; e das

artes aplicadas.

(...)

Livio do Tombo das Artes Aplicadas - Onde sao inscritos os bens
culturais em fung¢é@o do valor artistico, associado a fungdo utilitaria.
Essa denominacdo (em oposicdo as belas artes) se refere a producdo
artistica que se orienta para a criacdo de objetos, pecas e construcdes
utilitarias: alguns setores da arquitetura, das artes decorativas, design,
artes gréaficas e mobiliario, por exemplo. Desde o século XVI, as artes
aplicadas estéo presentes em bens de diferentes estilos arquiteténicos.
No Brasil, as artes aplicadas se manifestam fortemente no Movimento
Modernista de 1922, com pinturas, tapecarias e objetos de varios
artistas. (IPHAN, s.d., Online)

Desta forma, os mantos de imagem participam do conjunto de objetos
classificados no Livro do Tombo das Artes Aplicadas, tendo em vista a questao

da sua utilidade, aquela que € vestir a imagem sacra, a0 mesmo tempo em que
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apresenta elementos decorativos, como os bordados que correspondem a um
determinado estilo artistico da época em que foi realizado. Assim, podemos ver
a apropriacao estilistica por parte dos criadores destas pecas, resultante da
recepgao, com posterior interpretacdo, esta impregnada nas formas presentes
nos objetos. Por outro lado, nos traz questdes sobre a permanéncia, a
reelaboracdo, a descontinuidade e o surgimento de novos padrdes estéticos,
espelhados nos elementos decorativos, ndo vistos aqui como uma evolucao,

mas como um novo pensar de época e, até mesmo, a formagéo do gosto.

Patrimoénio cultural imaterial

Os mantos de imagem antes de sua musealizacdo devem ser vistos
também sob o ponto de vista da imaterialidade, pois estdo impregnados das

guestdes religiosas, devocionais e de piedade.

(...) Os bens culturais de natureza imaterial dizem respeito aquelas
praticas e dominios da vida social que se manifestam em saberes,
oficios e modos de fazer; celebragfes; formas de expressdo cénicas,
plasticas, musicais ou lidicas; e nos lugares (como mercados, feiras e
santuarios que abrigam praticas culturais coletivas). (...)

z

(...) O patrimbnio imaterial € transmitido de geracdo a geracéo,
constantemente recriado pelas comunidades e grupos em funcéo de
seu ambiente, de sua interacdo com a natureza e de sua historia,
gerando um sentimento de identidade e continuidade, contribuindo
para promover o respeito a diversidade cultural e a criatividade
humana. (IPHAN, s.d., Online)

Uma questdo central quanto a imaterialidade é aquela diz respeito aos
ritos de benzimento da peca para que ela possa devidamente fazer parte do
culto, sendo uma peca consagrada, pois estard presente nos altares e
procissdes, assim como nos demais momentos do ano liturgico.

O cerimonial para entronizacao da imagem no altar com a sua nova veste
€ algo compartilhado pela comunidade em uma missa presidida por uma
autoridade eclesiastica. A partir deste momento, a peca ganha um novo
significado, pois passa das maos de seus criadores para aquele do campo do
rito, cujo uso sera regrado pelo calendario das festas litirgicas, nos ritos
processionais, recebendo outros adornos que serdo aderidos a peca, como

broches ou alfinetes, com detalhamentos variados.
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O manto também podera se configurar como algo presente por tempo
indeterminado no espaco litirgico em funcdo da exposicao para veneragao por
parte dos fiéis, construindo uma memoria imagética de como a imagem foi vista

em determinado periodo de sua existéncia.

Documentacao Museoldgica

A realizacdo dos trabalhos de documentagdo museoldgica tem sido
balizada por bibliografia de referéncia para os objetos litirgicos, bem como
aguele de descricdo dos téxteis, contando com a experiéncia da autora na area
de catalogacdo, documentacao iconografica, analise artistica e morfoldgica,
empregadas em projetos anteriores®, visando a valorizagdo desta tipologia de
acervo, assim como os procedimentos posteriores de conservacao preventiva ou
intervencao de restauro.

Utilizamos o Thesaurus — Vocabulario de Objectos Litargicos, obra
organizada por Natdlia Guedes (2004), por conter a designagdo corrente
internacionalmente para esta tipologia de objetos. Quanto a inventariagdo, em
processo, seguimos as Normas de Inventéario. Téxteis, obra de Alarcéo e Pereira
(1999). Por fim, a descricdo do estado de conservacdo dos objetos téxteis
compostos com outros materiais foi norteada pelas orientacdes do The Textiles
Working Group, vinculado ao International Council of Museums - Conservation
Committee (ICOM-CC), cujas discussfes sdo voltadas a conservacgao de téxteis.

Da mesma forma, estes objetos se configuram como bens culturais da
Igreja por serem pecas participantes de um acervo eclesiastico, aqui tomamos
como referéncia as indicacdes contidas nos documentos produzidos pela Santa
Sé quanto a destinacao dos objetos em uso, desuso e a constituicdo de acervos
eclesiasticos, previstas no Codigo de Direito Canénico, de 1983, em documentos

e orientacdes para a criacao de museus eclesiasticos, como a Carta Circular - A

5 Desde 2010, a autora desenvolve pesquisas na area de documentacdo de vestes e téxteis
eclesiasticos, visando fornecer dados para execucao de projetos, bem como os procedimentos
de conservacgdo preventiva. Entre 2017 e 2018, elaborou o catalogo dos mantos de Nossa
Senhora da Conceicao de Itanhaém, resultando na recepc¢ao incentivo do PROAC 18/2018 para
preservagédo dos mantos. Outros trabalhos e agcdes podem ser vistos no blog do projeto “Vestes
e Ornatos - Estudo sobre téxteis litirgicos, ornamentacédo e arte decorativa”. Disponivel em:
<https://vesteseornatos.blogspot.com/>. Acesso em: 30 out. 2021.
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funcdo pastoral dos museus eclesiasticos, elaborada pela Pontificia Comissao

para os Bens Culturais da Igreja, publicada em 2001.

Descricdo material, iconogréafica e aspectos de conservacgao

Faremos uma breve apresentacao da documentagcdo museoldgica a partir
da descricdo material, iconografica e dos aspectos de conservacao, pois cremos
ser de interesse daqueles que porventura vierem a realizar estudos de objetos
desta tipologia. Esclarecemos que nao se pretende fazer aqui uma ficha
completa.

Seguiremos apenas com a descricdo do manto realizado em 1942,
deixando a documentacdo fotogréfica dos outros mantos apenas para

conhecimento do conjunto.

Elementos materiais

Designacao: Manto de imagem.

Dimens@es aproximadas: Largura: 67 cm. Altura: 44cm.

Materiais: Veludo, cetim, fios de seda policromados, fios metalicos dourados e
prateados, galdo metdlico, franja metalica 4,5cm, canutilhos metdlicos, paetés
metdlicos, rendilhado [guipir] metalico, pedrarias policromadas.

Filiacao estética: Arte beuronense (?)

Estado de conservacdo: Regular.
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Figura 3 - Manto de imagem. Pecga aberta. Manto de Nossa Senhora da Conceicdo
Aparecida, 1942. Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora Aparecida, Ipiranga.

Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicao/Vestes e Ornatos, 2021.

O manto de 1942 é uma peca ricamente bordada em fios de seda
policromos, fios metalicos dourados e prateados sobre fundo em veludo azul
marinho, com aplicacao tecidos em cetim de seda, de pedrarias e acabamento
das bordas em rendilhado [guipir], franja e galdo metélicos dourados, forrado
com cetim azul marinho. Pelos motivos decorativos pode ser enquadrada como
filiada a Arte Beuronense, tendo como maior exemplar a decoracao da Basilica

de Nossa Senhora da Assuncéo, do Mosteiro de Sdo Bento de Sao Paulo.

Elementos iconograficos

Os ornamentos estdo distribuidos de forma simétrica, mantendo o
dinamismo em funcé&o do arranjo dos elementos florais, margaridas interligadas,
dispostas sobre monticulos de terra, vistas de modo frontal e dianteiro, como se

estivessem no campo ou jardim tocadas pelo vento, cercando toda a extenséo
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da borda do manto. A margarida representada € da Chrysanthemum
leucanthemuma, também conhecida como margarida olho-de-boi (ox-eye daisy).

Do ponto de vista iconografico, esta relacionada a Virgem Maria, conforme
a lenda medieval inglesa da Margarida Flor da M&e de Deus, representaria o
prendncio da Paixao de Cristo, pois o0 Menino Jesus ao sofrer um corte na méao,
as gotas de sangue teriam respigado sobre as pétalas de algumas flores que
ficaram vermelhas, mas continuaram a florir. (DAYTON UNIVERSITY, Online,
s.d.) (Traducao e adaptacao nossa)

Bordada com fios de seda policromados e metalicos, com aplicacdes de
pedrarias em tamanhos diversos sobre paetés metalicos dourados, da qual sdo
projetados seis raios, também em fios metalicos prateados, que rebatem na parte
traseira dos brasfes, como se 0s movimentasse para frente, a coroa majestosa,
€ outro simbolo mariano, pois a Virgem Maria é também invocada com o Rainha

do Céu, coroando o evento e protegendo os fiéis devotos.

Elementos heraldicos

O manto apresenta dois brasdes, um de cunho eclesiastico, localizado ao
lado direito; o outro como a representacdo das Armas Nacionais, ao lado
esquerdo. Ambos foram confeccionados sobre fundo de cetim de seda branco,
pintado e bordado com fios policromados e fios metalicos, aplicados sobre a
peca, ultrapassando a cercadura composta pelos caules das margaridas.

O braséo do IV Congresso Eucaristico Nacional de 1942, tem em sua
bordadura, pintada como se fosse dourada, a inscrigdo bordada “IV
CONGRESSO EUCARISTICO NACIONAL S. PAULO 1942”, em tipo em estilo
romano. Ao seu centro, no espaco superior correspondente ao céu o Cruzeiro
do Sul; em movimento ascendente, o Calice com uma Héstia consagrada, da
qual saem raios divinos, contendo a inscricao “JHS”, sobreposta as bandeiras
trespassadas, sendo a do Brasil, ao lado direito, a bandeira do Vaticano, a
esquerda, apenas infladas. O perfil do Pico do Jaragua, ao fundo, aludindo ao
local de realizacdo do congresso e a representacdo do Vale do Paraiba, cortado
pelo rio Paraiba do Sul, parte inferior, alusdo ao local de encontro da imagem
em 1717. Resta esclarecer que autoria deste brasao é desconhecida, no entanto,

sua escolha se deu por concurso, cujo edital, anteriormente transcrito, nos
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permite a melhor compreenséo sobre a sua formulagdo, itens essenciais,
proporcionando, assim, a possibilidade de comparacdo entre o que foi
demandado e o realizado pelo autor anénimo.

Quanto a representacao das Armas Nacionais, aprovada pelo Decreto n°
4, de 19 de novembro de 1899, projeto de Artur Sauer e Luis Griuder, da Casa
Laemmert & Cia, a versdo segue a formulacao de 1942 (LUZ, 2005, p. 133), com
a inscricado “ESTADOS UNIDOS DO BRASIL — 15. XI DE 1889”, cuja data se
apresenta abreviada no braséo localizado no manto. Destacamos a descrigdo
compreender a formulacado das Armas Nacionais, que viria a ser atualizada em
1964:

Numa esfera azul, cinco estrelas de prata, com a forma da constelacéo
do Cruzeiro do Sul; por fora da esfera, um circulo azul, orlado
de ouro em ambos os bordos, com vinte estrelas de prata; por fora
deste circulo as cinco pontas de uma estrela, partidas em pala, de
verde e amarelo, orladas de vermelho e ouro, assentes sobre uma
coroa emblematica de café e fumo, representadas em suas préprias
cores, entrelacadas com uma espada desembainhada, posta em pala,
de ponta para cima; tudo cercado dos raios duma auréola de ouro. Em
uma fita azul, com o dizer Republica Federativa do Brasil — 15 de
Novembro de 1889 — em letras de ouro. (LUZ, 1999, p. 125)

A escolha da representacdo do Cruzeiro do Sul pode ser interpretada a
partir da relacédo entre as estrelas e os Estados representados: Bahia, Minas

Gerais, Espirito Santo, Rio de Janeiro e S&o Paulo.

Estado de conservagao

O seu estado de conservacdo € regular. A frente peca apresenta
desbotamento pela exposicéo a luz direta frontal, por ser a parte visivel quando
colocada sobre a imagem. O verso, cuja exposicéo fora reduzida, conserva o
aspecto cromatico do azul marinho, ainda que apresente esmaecimento. A
diferenca é percebida quando a peca é aberta.

A sujidade compromete a percepcéo dos ornamentos, quer as suas cores,
por exemplo, o branco das margaridas ou o brilho das partes metalicas douradas
ou prateadas que compde as bordas em rendilhado, da franja e do galdo metalico
na base, que também apresentam oxidacdo, deformacdo de estrutura e partes

soltas, estas se embaracando nos fios dos bordados em seda. O forro interno
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apresenta manchas, provavelmente causadas por umidade, perfuragbes
causadas pela espiga da coroa na parte superior para fixacdo do manto sobre a
imagem, o indicio da acéo de insetos, provavelmente brocas que migraram das
partes em contato com superficie de madeira ou papel. Ao considerar o contexto
geral de conservagéao, nota-se que ambos o0s brasdes estdo em boas condicdes.

Por se tratar da peca original, a intervencdo pontual para fixacdo das
partes soltas, a limpeza e a confeccdo de uma estrutura de acondicionamento
que possibilite a estabilizacdo da peca sédo recomendacbes para 0S

procedimentos iniciais de conservagao preventiva.

O manto de 1942 e suas réplicas

Ao longo dos anos, novos mantos foram confeccionados para ornamentar
a imagem. A partir do manto de 1942, vimos a producao de mais outras quatro
pecas, algumas delas guardando similaridades. Notamos que houve a intencdo
de se realizar uma copia fiel, ainda que com pequenas alteracdes em uma das

pecas (Figura 4).
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Figura 4 - Manto de imagem. Manto de Nossa Senhora da Conceicéo
Aparecida, s.d. [século XX]. Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora
Aparecida, Ipiranga.

Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicao/Vestes e Ornatos, 2021.

No entanto, percebemos que alteragcdes nos motivos decorativos foram
realizadas em pecas posteriores, cuja motivacdo € desconhecida. Podemos
inferir apenas que uma das pecas executadas toma como base uma que
apresenta costura na parte central (Figura 5), o que levou a reinterpretacédo dos

motivos (Figura 6), salientada pela margarida sobre o monticulo na parte inferior.



Figura 5 - Manto de imagem. Manto de Nossa Senhora da Conceicéo
Aparecida, s.d. [século XX]. Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora
Aparecida, Ipiranga.
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Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicdo/Vestes e Ornatos, 2021.
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Figura 6 - Manto de imagem. Manto de Nossa Senhora da Conceicéo
Aparecida, s.d. [século XX]. Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora
Aparecida, Ipiranga.

Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicao/Vestes e Ornatos, 2021.

O manto mais recente (Figura 7) apenas manteve os brasdes, mas néo
guarda quaisquer tracos dos ornamentos e elementos iconograficos presentes
nas pecas anteriores, 0 que abre ao questionamento quanto a expertise
necessaria a execucao e as técnicas industriais contemporaneas, se houve
alguma limitagéo na reproducéo dos motivos, tendo como referéncia o esquema

ornamental presente.
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Figura 7 - Manto de imagem. Manto de Nossa Senhora da Conceicéo
Aparecida, s.d. [século XX]. Santuario Arquidiocesano de Nossa Senhora
Aparecida, Ipiranga.

-

Fonte: Rosangela Aparecida da Conceicao/Vestes e Ornatos, 2021.

Ao observamos as técnicas e 0os materiais empregados, percebemos a
substituicdo de materiais organicos ou metais de valor, pela incorporacdo de

novos materiais, estes de origem sintética, como 0s componentes plasticos.

Conclusdes

O estudo preliminar teve como base a analise in loco da peca, em visita
técnica realizada pela autora, em 8 de mar¢co de 2021, ao Santuério
Arquidiocesano de Nossa Senhora Aparecida, no bairro do Ipiranga, na cidade
de Sé&o Paulo. A partir do confronto com fotografias da imagem em 1942, esta
visita teve o intuito de visualizar o manto identificado em fotografias recentes
disponibilizadas na pagina do Santuario em rede social por serem percebidas

diferencas entre os elementos ornamentais representados.
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Outros recursos foram essenciais para conhecimento do objeto,
notadamente aqueles publicados pela imprensa por ocasido do evento, bem
como as recentes publicacdes em redes sociais, 0 que permite compreender 0s
aspectos do objeto e sua natureza quanto patrimonio cultural material e imaterial.

Desta forma, houve a documentacgdo fotografica de trés imagens e cinco
mantos, confeccionados para a imagem peregrina, correspondendo ao periodo
1942 ao ano de 2020, em materiais diversificados. Foi realizada a verificacdo do
estado de conservacédo dos materiais, na intencao de se elaborar, futuramente,
um plano de conservacéo da peca analisada.

Serdo necessarios outros estudos para confirmacdo da autoria dos
mantos, a realizacdo de estudo laboratorial dos diversos materiais agregados a
peca para que seja possivel determinar quais as melhores técnicas a serem
aplicadas na manutencdo, bem como, eventuais intervencdes de restauro,

mesmo estudo para o acondicionamento técnico.
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Ontem, hoje e sempre 0 espirito: a temética espirita na histéria
datelenovela brasileira

Marcos Vinicius MEIGRE E SILVA!?

Introducéo

Poucos produtos televisivos encontram tamanha vitalidade em sua
histéria na TV brasileira como a telenovela. Caminhando lado a lado com a
evolucdo do proprio meio, a telenovela brasileira representa um marco na
organizacdo audiovisual a ponto de ser interpretada como a responsavel por
orquestrar um imaginario de nacdo (LOPES, 2009). Nessa linha, entender-se
enquanto brasileiro e tomar ciéncia das pautas sociais, politicas, culturais,
histéricas, econdmicas e religiosas do pais perpassou, necessariamente, o
universo ficcional tecido pelos novelos que, ha sete décadas, povoam a
programacao. Nos anos de 1950, no desabrochar da TV em terras nacionais, a
ficcdo era levada ao ar ao vivo e com periodicidade que variava entre semanal,
quinzenal e mensal, dadas as condi¢gdes técnicas do meio e a inevitavel
instabilidade de um suporte ainda em descoberta por parte dos realizadores. Da
década de 1960 em diante, tivemos a insercao das producdes ficcionais diarias,
inauguradas com a exibicdo de 2-5499 Ocupado, na extinta TV Excelsior
(FERNANDES, 1987), no formato como a consumimos até os dias atuais, ainda
gue com inumeras variacfes estéticas, tematicas e narrativas, que foram se
complexificando ao longo do tempo e permitiram a abertura para debates mais
latentes, como as praticas religiosas.

Desde entdo, os folhetins ocuparam a agenda nacional e mobilizaram
atores sociais, pautas educativas, assuntos politicos de relevancia,
considerando o amplo publico ao qual sempre se dirigiram estas produgoes,
posto que “toda a sociedade, com maior, menor ou sem escolaridade, homens e
mulheres, criangas, jovens e adultos, residentes nas mais diferentes regibes do
pais discutem a tematica social pautada pela telenovela” (BACCEGA, 2003, p.
8). A partir da preocupacdo com tematicas sociais, orientadas por principios

educativos denominados de merchandising social (BALOGH, 2001), as

! Doutorando e mestre em Comunicacdo Social pela UFMG. Bolsista Capes/Proex.
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telenovelas debateram pontos cruciais para a agenda nacional, muitas vezes
com maior repercussao e respaldo que producdes nao-ficcionais.

E entendendo o género telenovela como este locus de funcionamento
social dos relatos (MARTIN-BARBERO, 2013) sobre quem somos enguanto
sociedade que pretendo investigar como a temética religiosa, especificamente
ligada ao espiritismo, surgiu e se desenvolveu na ficcdo nacional. Com esta
investida, anseio tracar aqui uma linearidade de um segmento especifico da
producéo ficcional brasileira: as telenovelas espiritas. Trata-se de investimento
em um recuo histérico para capturar os rastros do espiritismo pela dramaturgia
nacional ao longo das mais de seis décadas de producao audiovisual diaria de
exceléncia no pais. Desde o comeco da dramaturgia genuinamente brasileira, é
possivel localizar ainda nos anos de 1960 pistas sobre a incursdo da tematica
espirita no universo ficcional e seus desdobramentos, evolucdes, adaptacdes,
recuos, ressignificacbes e modulacbes experimentadas nas décadas
posteriores.

Refletir o papel do meio televisivo num debate que envolve aspectos
religiosos da sociedade brasileira me motivou a levantar as bases constitutivas
deste que se tornou um dos principais subgéneros na fic¢ao televisiva brasileira
contemporanea. Mas, afinal, quando as novelas comecaram a abordar a
tematica espirita? Quais pontos abordados nas obras ajudaram a modelar um
imaginério que lhes cravou tal alcunha? Quais novelas aparecem neste acervo?

Mattos (2002), ao estudar as etapas vividas pela televisdo brasileira desde
seu desembarque no porto de Santos, cercada de misticismo e expectativas,
prop&e que o meio saiu de uma fase elitista, passando por épocas populistas, de
desenvolvimento tecnoldgico, de transicdo e expansao internacional, da
globalizacéo e TV paga, até chegar aos dias atuais, na era da convergéncia e da
qualidade digital. Enquanto a TV se transformava a partir das vivéncias destas
etapas, a telenovela também vivia mudancgas que levaram Lopes (2009) a pensar
a telenovela brasileira dividida em trés fases: sentimental (1950-1967), realista
(1968-1990) e naturalista (1990 em diante), partindo de um precursor
investimento na exacerbacgdo das atuacfes até chegar as pautas e abordagens

mais préximas ao cotidiano do publico.
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E inspirado nestes autores, responsaveis por delinear marcos histéricos
para entender as alteracdes vividas na TV e na telenovela, que proponho uma
investigacdo para montar as fases da telenovela espirita na TV brasileira. A
apresentacao dos resultados segue a linearidade de ocorréncias das tramas
ficcionais ao longo dos anos. Assim, parto de uma categoriza¢ao por década (ou
juncao de duas décadas) para tracar o surgimento, o crescimento, a maturidade,
a diversificacdo e consolidacdo, bem como explosdo do subgénero
melodramatico das telenovelas espiritas, argumento que venho defendendo em
diversos debates anteriores (SILVA, 2021, 2019ab, 2018).

Uma proposta metodoldgica de sistematizacao das telenovelas espiritas

Estudar a telenovela e sua manufatura complexa de producado diéria,
envolvendo tessituras, demandas e modos de confeccdo especificos, € uma
tarefa desafiadora ndo apenas pela multiplicidade de abordagens possiveis,
como também pela dimenséao proporcional destas obras (que podem ultrapassar
200 capitulos diarios) e a longevidade de um género em permanente
revitalizacdo — apesar dos discursos apocalipticos que lhe intentam demarcar
uma finitude, juntamente a televisdo enquanto meio. Para a proposta de mapear
as telenovelas espiritas da ficcdo brasileira, ndo seria possivel revisita-las
integralmente, algumas inclusive sequer contam com acervo disponivel. Uma
saida para este estudo, no entanto, foi acionar a critica televisiva, reportagens
em sites noticiosos e videos de comentadores de telenovelas para que pudesse
se estabelecer um universo de tramas e sua cronologia. Para tanto, coletei seis
materiais jornalisticos de sites noticiosos? e seis videos disponibilizados em
diferentes canais do Youtube em que se debatiam as “novelas espiritas” e
apresentavam seus antecedentes, tramas similares, recuos no género, etc. Este

movimento me conduziu aos seguintes conteudos listados na tabela abaixo:

2 Do total de 6 contelidos enquadrados na categoria “noticiosos”, incluo 5 reportagens e 1 lista
disponibilizada no site de pesquisa Wikipedia. A concepcdo que me orienta a pensar género
televisivo como categoria cultural advém de Jesus Martin-Barbero (2013), para quem um género
existe na intersecdo com agentes externos ao texto da obra em si. Assim, categorizar tramas
como espiritas a partir de diferentes agentes, sejam eles sites de empresas jornalisticas oficiais
ou ndo, ajudam a capturar os sentidos que circulam em torno destas ficcdes e quais delas
acionam um imaginario sobre espiritismo.
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Titulo do conteudo Link para acesso Tipo do
material
Relembre novelas que ja | https://www.purepeople.com.br/noticia/ | Reportagem
abordaram temas espiritas, | relembre-novelas-com-tema-espirita-
como reencarnacao como-alto-astral-que-estreia-nesta-
segunda_a29697/1
13 provas que a Globo adora | https://vejasp.abril.com.br/blog/listama | Reportagem
uma novela mistica nia/13-provas-que-a-globo-adora-uma-
novela-mistica/
Relembre nove novelas que | https://natelinha.uol.com.br/novelas/20 | Reportagem
trataram do tema | 18/09/13/relembre-nove-novelas-que-
espiritismo, assim como | trataram-do-tema-espiritismo-assim-
Espelho da Vida como-espelho-da-vida-119866.php
Espiritismo  na  telinha: | https://www.clickgratis.com.br/virtual/tel | Reportagem
relembre novelas espiritas ja | evisao/novelas/espiritismo-na-telinha-
exibidas na TV brasileira relembre-novelas-espiritas-ja-exibidas-
na-tv-brasileira/
Relembre 6 novelas com | http://diariogaucho.clicrbs.com.br/rs/e | Reportagem
tematica espirita ntretenimento/noticia/2015/03/relembr
e-seis-novelas-com-tematica-espirita-
4727860.html
Lista de obras audiovisuais | https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista de o | Site/
relacionadas a fenémenos | bras audiovisuais_relacionadas a fen .
espiritas %C3%B4menos_esp%C3%ADritas#T | PESAUIsa
elenovelas
Top 10 novelas espiritas https://www.youtube.com/watch?v=SE | Video
v3dk5Dg0A
5 novelas espiritas que | hitps://www.youtube.com/watch?v=RD | Video
marcaram a teledramaturgia | d5ItQ1AMM
brasileira
5 melhores novelas espiritas | https://www.youtube.com/watch?v=yoz | Video
daTVv xnxAngPU
Espiritismo nas novelas da | https://www.youtube.com/watch?v=CL | Video
Globo 9EgstGyZg
Novelas espiritas da Globo — | https://www.youtube.com/watch?v=gl | Video
TOP 15 HGNMIFehg
Top 15 novelas espiritas | https://www.youtube.com/watch?v=kl1k | Video

(ordem cronolégica)

pptOYOS8

Fonte: Elaborado pelo autor
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Apbés a averiguacao deste material, procedi a uma contagem do acervo
citado, mensurando quais telenovelas apareceram e quantas vezes foram
lembradas pelas listas. Assim, para que uma trama obtivesse 100% de
ocorréncias, era preciso estar presente nas 12 listas totais. A contagem final das
listas e das tramas mencionadas resultou na seguinte tabela:

Tabela 2 — A presenca de telenovelas espiritas em listas na internet

Quantidade de Porcentagem
TELENOVELA IlstasCi(te;r:jgue é sobr?igt;ostal de

Alma Gémea 12 100%

A Viagem (remake) 11 91,6%

Anjo de Mim 10 83,3%

Escrito nas Estrelas 10 83,3%
Além do Tempo 9 75%
Amor Eterno Amor 9 75%

O Profeta (remake) 7 58,3%
Alto Astral 6 50%

O Sexo dos Anjos 6 50%

Espelho da Vida 4 33,3%

A Viagem (TV Tupi) 4 33,3%

Sétimo Sentido 4 33,3%
Somos Todos Irméos 3 25%
O Terceiro Pecado 3 25%
O Profeta (TV Tupi) 3 25%
Paginas da Vida 3 25%

O Astro 2 16,6%

Amor a Vida 2 16,6%
Joia Rara 1 8,3%

De Quina pra Lua 1 8,3%

Fonte: Elaborado pelo autor
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A partir da coleta das 12 listas, somente Alma Gémea foi lembrada entre
todos os comentadores em suas recapitulacbes sobre o subgénero das
telenovelas espiritas, seguida pelo remake de A Viagem, que nao foi citada em
apenas uma lista, e finalizando o podio estdo Anjo de Mim e Escrito nas Estrelas,
com 10 citagcOes cada. Entre as mais citadas, chama atencéo o fato de que todas
elas sdo de autorias distintas, o que reforca a tese de pulverizacdo da tematica
espirita na ficcdo; e também o fato de que sdo tramas dos anos 1990 para ca,
quando j& se pode falar numa solidificacdo do subgénero. Assim, tramas de
décadas precedentes sdo menos acionadas quando o assunto emerge nas
pautas listadas por reportagens, sites de criticos e comentadores de televisdo na
internet.

Este acervo me conduziu, a partir das tramas mencionadas, a uma
investigagdo em sites de pesquisas sobre telenovelas 2, textos criticos,
reportagens e materiais avulsos para apreender maiores detalhes sobre cada
obra, sua repercussao, linhas de enredo e desdobramentos. E nesse sentido que
apresento, da préxima secdo em diante, o panorama das telenovelas espiritas
em ordem cronoldgica e posicionadas conforme distintas fases que sugiro serem

relevantes para adensar o debate sobre o assunto.

Pioneirismos no ar: o surgimento da telenovela diaria e da abordagem
espirita (1960)

Quando a televisédo deu seus primeiros passos com relacéo a producdes
ficcionais diarias, ainda na década de 1960, a expertise quanto ao fazer televisivo
estava em vias de construcdo, tratando-se de uma época em que mais se
experimentava do que, de fato, se tinha plena nocdo das potencialidades do
meio. Nesse periodo, comecaram as producdes de telenovelas nacionais,
amparadas num formato que as distanciava da realidade brasileira, marcada por
idealizagbes magicas e mundos totalmente dispares ao cotidiano sociocultural
do pais, fase denominada de sentimental (LOPES, 2009), em que as tramas

carregavam na exacerbacdo de subjetividades das personagens, atuagdes

8 A maior parte das sec¢des subsequentes contaram com material extraido do site Memoria Globo,
disponivel em https://memoriaglobo.globo.com/ e acessado em 12 mai. 2021, e também do site
Teledramaturgia, disponivel em http://teledramaturgia.com.br/, acessado em 22 mai. 2021.



https://memoriaglobo.globo.com/
http://teledramaturgia.com.br/
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estridentes e exploragdo de situagées comoventes em nada similares a vida real.
Como sintetiza Pallottini (2012, p. 32), “Em primeiro lugar, nota-se que, na
origem, a novela era ou podia ser enredada, entrelacada, literalmente enovelada;
podia ser ainda inverossimil, exatamente a acusacao que mais se faz a
telenovela”.

Nestes primeiros passos, temos a precursora de nosso estudo sobre o
espiritismo. De maio a outubro de 1966, a TV Tupi produziu e exibiu a telenovela
Somos Todos Irméos, escrita por Benedito Ruy Barbosa e dirigida por Wanda
Cosmo a partir de adaptagdo do romance mediunico A vinganca do judeu, ditado
pelo espirito J. W. Rochester e psicografado por Wera Krijanowskaia. A
telenovela narrava a histéria do judeu Samuel Mayer (Sérgio Cardoso) e sua
paixdo por Valéria (Rosamaria Murtinho), filha do Conde Egon (Elisio de
Albuquerque) e de origem catdlica. A trama se passava na Hungria do século
XIX e trazia a ruina financeira da familia de Egon, que se viu obrigado a ceder a
mao da filha ao judeu, pois ele prometeu quitar as dividas. Valéria rejeitava o
arranjo por serem de religides distintas, mas depois acabou apaixonada pelo
homem. No entanto, uma nova reviravolta trazia a trama Raul (Wilson Fragoso),
gue se apaixonava por Valéria e arcava com as dividas da familia da mocinha.
Ela, por sua vez, a essa altura havia se apaixonado por Samuel, mas obedeceu
as orientacdes do pai. Samuel entéo decidiu se vingar e, apos casar-se com Ruth
(Guy Loup), a esposa e Valéria deram a luz no mesmo dia e ele trocou os bebés,
para que o0s catdlicos criassem uma crianca judia. Mas Samuel foi se
entristecendo com o carater da esposa e, ap6s uma conversa com o pai falecido,
a historia comeca a destacar o lado mediunico da obra, quando “Samuel sente-
se renascer e resolve estudar o kardecismo, transformando-se em um novo
homem: quer fazer o bem™. Apds as revelacGes sobre as trocas de bebés, a
chegada de uma criancga “bastarda”, a tentativa de Raul se vingar de Samuel, ele
matou o proprio filho e “Raul fica desesperado, mas é convencido por Samuel da
vida apds a morte e se reconforta estudando a doutrina kardecista™. Livres de
culpas e abencoados até mesmo por Raul, a cristd Valéria e o judeu Samuel

finalmente se casaram e terminaram vivendo juntos.

4 Disponivel em http://teledramaturgia.com.br/somos-todos-irmaos-tupi/. Acesso 12 mai. 2021.
5ldem.



http://teledramaturgia.com.br/somos-todos-irmaos-tupi/
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Esta telenovela marca os primérdios da ficcdo brasileira, quando as
tramas eram patrocinadas por empresas comerciais que, neste caso, era
financiada por Colgate-Palmolive. Pelo enredo, nota-se a inser¢cado da tematica
religiosa a partir do viés conflitivo (judeu versus cristdo) de intolerancia. A
dimensé&o do espiritismo, por sua vez, surge na obra como mola solucionadora
destes conflitos, permitindo que a vinganca norteadora da trama fosse revista
pelo personagem Samuel e lacos de afeto fossem retomados entre o0s
protagonistas para a consagragdo do amor romantico. A referéncia explicita ao
kardecismo como doutrina e o fato de ser um romance medilunico denotam a
trama como obra inspirada no espiritismo, ainda que ndo tenha repercutido como
tal & época de exibicdo. Assim como transcorre durante a fase de uma televisédo
elitista (MATTOS, 2002), de acesso a poucos, tem-se aqui um protétipo de
telenovela espirita que, baseada em romance mediunico, indicava como
possibilidade de producédo somente as adaptacdes literarias para a TV, seguindo
a propria tendéncia do meio em sustentar-se na literatura como parametro de
qualidade para a producdo das ficcdes. Nesse sentido, ndo se tratava de
reconhecer a obra Somos Todos Irmaos como fundadora de um subgénero, mas
sim como a identificacdo de seu pioneirismo quanto a abordagem tematica.

Além disso, a adaptacdo medilunica € reveladora de dois aspectos
importantes: primeiro, a necesséria submisséo a um texto previamente existente
(literatura), sem dotar de liberdade criativa para abordagem do tema
espiritualista, como se reafirmasse que a producao oriunda da literatura fosse
garantia de qualidade para migracdo a outros meios; segundo, a adaptacado de
um romance que foge ao escopo dos grandes e principais nomes de médiuns
espiritas — como Chico Xavier, que ja se destacava a época. Estas
consideracdes nos ajudam a firmar Somos Todos Irmaos como a fase primitiva
do espiritismo na ficcdo brasileira que, apesar das demarcacdes explicitas a
doutrina, ainda ndo representava um universo sedimentado para debate do
tema. No entanto, a relevancia da obra, mesmo quando n&do lembrada, é
exponencial se pensarmos no desbravamento que ela significou ainda em
tempos de ditadura militar e dos debates religiosos (judeus, catdlicos, espiritas)

gue levantou.
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Ainda na década precursora, a telenovela O Terceiro Pecado, de Ivani
Ribeiro para a TV Excelsior, foi exibida de janeiro a julho de 1968, contando com
direcéo de Walter Avancini e Carlos Zara. Esta narrativa costuma ser associada
a roteiros espiritas por conta da proposta central de contar a historia do Anjo da
Morte que enviava Alexandre (Gianfrancesco Guarnieri) para a Terra a fim de
buscar Carolina (Regina Duarte). Ao se apaixonar pela moca, o Anjo resolveu
gue melhor seria levar a irma Ruth (Maria Isabel de Lizandra), barganha néo
aceita pela Morte. A trama demonstra a incursao de lvani pelo tema sobrenatural,
como se uma espécie de primeiros ensaios para a producdo de textos
detidamente mais robustos na tematica espiritualista que a novelista
desenvolveria em décadas posteriores.

Por estas razbes, aliadas as condicionantes técnicas do periodo, a
primeira fase das telenovelas espiritas ressalta a dependéncia da literatura
medilnica disponivel (Somos Todos Irmaos) e de uma abordagem mistica
envolvendo crencas genéricas em torno do binario vida/morte (O Terceiro
Pecado). Vale destacar também a precariedade de contetdos originais destas
obras, que alude ndo s6 a um traco de esquecimento das origens do tema, como
da prépria histéria do meio que possui hoje poucos materiais das primeiras fases
da TV nacional. As duas tramas receberam, cada uma, o equivalente a 25% do

total de lembrancas nas listas coletadas.

Um crescimento em duas vias: fidelidade doutrinaria e ecumenismo (1970)

Depois de uma primeira década com tracos rudimentares de producéo
ficcional diaria, a televisdo brasileira comecava a encontrar caminhos, estilos,
técnicas e artificios préprios para a identidade de suas ficcdes. Nos anos de
1970, a telenovela diaria ja se sagrava como um habito relacionado ao consumo
de TV no pais, com o aparelho em proliferacdo entre as diferentes camadas
sociais (MATTOS, 2002). E nessa fase que temos as producdes A Viagem e O
Profeta, ambas de Ivani Ribeiro para a TV Tupi.

A Viagem, dirigida por Edson Braga, Atilio Riccé e Carlos Zara, foi ao ar
de 1 de outubro de 1975 a 27 de margo de 1976. A trama é declaradamente
espirita e marcou um divisor de aguas na cronologia das producdes para o

subgénero que aqui é apresentado. Inspirada nas obras mediunicas de Chico
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Xavier, Nosso Lar e E a vida continua..., contou com a supervisao de textos de
Herculano Pires, um importante nome do meio espirita nacional. A histéria do
espirito de Alexandre (Ewerton de Castro) e suas tormentas causadas aos que
ele julga culpados de sua morte fizeram nascer as representagdes em torno da
colbnia espiritual Nosso Lar e também do Vale dos Suicidas. Esta foi uma das
producdes de maior sucesso da TV Tupi em sua fase final de existéncia, algo
que também caracterizou O Profeta, dirigida por Antonio Seabra e Alvaro Fugulin
e exibida entre 24 de outubro de 1977 e 29 de abril de 1978.

O Profeta marcou a fase de derrocada da TV Tupi, que encerraria as
atividades dois anos apos a trama ser levada ao ar. A obra trouxe a histéria do
paranormal Daniel (Carlos Augusto Strazzer) e sua capacidade de visualizar o
passado e prever o futuro que, assessorado por pessoas ambiciosas, acabam
conduzindo de forma errbnea o protagonista. A trama trazia nucleos catoélicos e
também espiritas, inclusive tendo contado com uma sequéncia em que o pai e a
irma de Daniel, Francisco (Aldo César) e Ester (Ana Rosa), visitavam Chico
Xavier em Uberaba e levavam uma mensagem do médium ao rapaz. Por outro
lado, o tom ecuménico da trama veio carimbado com a presenca de outras
liderancas, como Dom Paulo Evaristo Arns, arcebispo de S&do Paulo a época. O
sucesso da producéo foi tdo significativo que levou a emissora concorrente, TV
Globo, a desenvolver O Astro, de Janete Clair, com temética similar envolvendo
a paranormalidade.

Esta década representou dois movimentos distintos para as telenovelas
espiritas: de uma primeira producao declaradamente doutrinaria, seguiram-se
duas obras investidas no sobrenatural e paranormalidade com apelo ecuménico
que, mesmo quando citadas como referenciais para o subgénero, ndo sdo
reconhecidas como grandes exemplares. De certa forma, esta fase em muito €
devedora aos caminhos descortinados pela década anterior, consolidando
marcas de um imaginario sobre espiritualidade, espiritualismo, capacidades
mediunicas e atuacdes sensitivas. O duplo caminho, adotado inclusive por Ivani
Ribeiro, pode ser interpretado como uma estratégia de assimilacéo da tematica
e convencimento de publicos mais amplos, o que viria a motivar producdes
subsequentes também alicer¢cadas na diversidade sincrética atrelada ao ideério
de espiriismo na ficcdo. A Viagem, O Profeta e O Astro contaram,
respectivamente, com 33,3%, 25% e 16,6% de citacdes nas listas.
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Recuos natematica espirita: sincretismo e apagamento (1980)

Para se expandir, ao longo da década de 1980, a tematica espirita
precisou viver uma adaptacdo em que suas marcas se tornaram mais sincréticas
e pulverizadas. Tramas como Sétimo Sentido e O Sexo dos Anjos marcam esta
etapa e ditam um ritmo de producéo orientado para tracos espiritualistas, sem a
necessaria vinculacao a doutrina espirita. Sao obras calcadas na exploracao do
composto vida e morte como dualismos passiveis de ficcionalizacéo,
independente da corrente religiosa.

Sétimo Sentido, de Janete Clair, foi ao ar de 29 de marco a 8 de outubro
de 1982 na TV Globo, com direcdo de Roberto Talma. A histéria de Luana
Camara (Regina Duarte) envolvia paranormalidade e evocacdo de vidas
passadas, quando a protagonista assumiu a personalidade de Priscila Capricce,
sua existéncia numa encarnacao anterior. Janete Clair investiu na linha bem-
sucedida iniciada em O Astro na década passada e potencializou a abordagem
ao tratar de mediunidade, mesmo com a obra tendo vivido periodos de baixa
repercussao e cortes impostos pela censura federal.

Ja O Sexo dos Anjos marca a chegada dos remakes para a linha de
producado no subgénero de telenovelas espiritas, sendo uma adaptacao de Ivani
Ribeiro para O Terceiro Pecado. Agora na TV Globo e dirigida por Roberto
Talma, a novela que foi exibida de 25 de setembro de 1989 a 9 de margo de
1990 retomou 0 mesmo universo da obra original, sem obter grande éxito com a
nova roupagem.

Ha um curioso caso desta década que merece ser mencionado. Em
nenhuma das listas a telenovela Renuncia, da TV Bandeirantes, é citada. Escrita
e dirigida por Geraldo Vietri, a obra foi ao ar de 30 de agosto a 12 de setembro
de 1982, totalizando somente 12 capitulos e tendo sido interrompida sem
explicagbes pela emissora. Tratava-se de uma adaptagédo do romance mediunico
homoénimo, de Chico Xavier, que, a esta altura, ja era lider de vendas no
segmento. As reformulagdes de quadro e grade da emissora a época nunca
justificaram a repentina paralisagédo da novela.

Com estas 3 producgles, é possivel considerar que a década de 1980
viveu um evidente recuo na abordagem espirita ficcional, cedendo espaco a

paranormalidade e experiéncias genéricas como, possivelmente, estratégia de



76

popularizagéo de narrativas seguindo a linha do sincretismo como garantia de
repercussao. Mas, a distincdo da década anterior que também investiu em tracos
ecumeénicos/sincreéticos, nesta década podemos constatar que as duas maiores
novelistas da época — Ivani Ribeiro e Janete Clair — dedicaram-se a este caminho
em suas carreiras, em emissoras distintas, algo que sela a pulverizagao inicial
da tematica pela ficcdo nacional.

Por fim, o insucesso de uma adaptacdo mediunica demonstrou que,
apesar de ter nascido com esta proposta (caso de Somos Todos Irméos), o
subgénero vivia uma expansdo sincrética que, aquela altura, ndo parecia
comportar abordagens fidedignas ou explicitamente doutrinarias — ao contrario
do estrondoso sucesso de A Viagem na década anterior, baseada em romances
espiritas. Diferente da década precedente, que deixou rastros de extremo
sucesso com uma trama declaradamente espirita, os anos 1980 viveram uma
remodelagem da pauta espirita na ficcdo. Em alinhamento a historia da propria

TV, podemos sintetizar que

Nas décadas de 1970 e 1980, durante a fase de consolidacdo da
indastria televisiva, sob o dominio da Rede Globo, as novelas
passaram a ocupar a posi¢cdo de um dos programas mais populares e
lucrativos da televisdo brasileira, e é por seu intermédio que as
emissoras competem pela audiéncia (HAMBURGER, 2005, p. 30).

Nesta consolidada competicdo por audiéncia, mais valia a seguranca de
abordagens genéricas do que experimentar riscos incabiveis aos propdsitos de
um meio que, depois de décadas, agora ja sabia a que vinha, aonde queria
chegar e o que fazer para manter éxito. Lidar com garantias de sucesso fez,
inclusive, com que a abordagem espirita nesta década inaugurasse 0s remakes
como proposta para o subgénero, como se deu em relacdo ao enredo de O
Terceiro Pecado ao ser refeito. Sétimo Sentido recebeu 33,3% das mencoes,

enquanto O Sexo dos Anjos obteve 50%.
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A virada espirita: consolidacdo do tema na ficgcdo nacional (1990-2000)

Se as duas décadas anteriores trouxeram, cada uma a seu modo, tons
genéricos para o espiritismo na ficgdo, em recuos que preferiram ceder lugar ao
transcendental, ao espiritualismo amplificado, a partir dos anos 1990 a
telenovela brasileira — jA um produto notabilizado internacionalmente e visado no
mercado consumidor do audiovisual — passa a contar com um terreno solido de
producdes com alto nivel de repercusséo, investimentos gigantescos e imensa
penetrabilidade nos debates cotidianos. Ao contrario dos anos anteriores, temos
nas décadas de 1990 e 2000 uma virada que conduz ao espiritismo como
carimbo de sucesso para tramas que séo, até hoje, as mais citadas, comentadas
e rememoradas quando o assunto é espiritismo e telenovela.

Primeiramente, o remake de A Viagem, em 1994, novamente pelas maos
de Ivani Ribeiro (com colaboracéo de Solange Castro Neves), mas agora na TV
Globo, com direcdo de Wolf Maia, trouxe o mesmo enredo da década de 1970
sobre a historia de Alexandre (Guilherme Fontes) e suas agruras sobre 0s vivos.
Maior sucesso da década na faixa das 19 horas, a obra ganhou 2 reprises na
emissora e outras 2 reprises no canal fechado Viva®, em todas elas se
consagrando como sucesso de publico.

J& a obra posterior na década, Anjo de Mim, levada ao ar na faixa das 18
horas da TV Globo entre 9 de setembro de 1996 e 29 de marco de 1997, escrita
por Walther Negrdo com direcdo de Ricardo Waddington, ndo obteve o mesmo
sucesso quando tratou de reencarnacao e vidas passadas como eixo central em
torno da vida de Floriano Ferraz (Tony Ramos) e sua busca por um amor da vida
passada. No entanto, é possivel considerar que Anjo de Mim foi uma

reverberacao direta do auge vivido por A Viagem dois anos antes:

Com o sucesso da trama espirita da novela A Viagem, de Ivani Ribeiro,
exibida dois anos antes, Walther Negrao apresentou essa novela, para
a qual baseou-se na doutrina kardecista para aprofundar o tema da
reencarnacao e dos lagos espirituais que unem as pessoas’.

6 A segunda reprise de A Viagem no canal fechado Viva foi levada ao ar recentemente, de 21 de
dezembro de 2020 a 3 de julho de 2021. Com esta exibicdo, a trama totaliza 5 veiculacdes na
TV, entre canal aberto e fechado.

7 Disponivel em http://teledramaturgia.com.br/anjo-de-mim/. Acesso em 13 mai. 2021.



http://teledramaturgia.com.br/anjo-de-mim/

78

Se a baixa repercussdo de uma obra abertamente assentada em
principios espiritas causou receio ap0s 0 maximo aproveitamento de A Viagem,
0s anos 2000 foram responsaveis por consagrar o subgénero com dois novos
sucessos na faixa das 18 horas: Alma Gémea e O Profeta. A primeira delas é
uma telenovela de Walcyr Carrasco, com direcdo de Jorge Fernando, exibida
entre 20 de junho de 2005 a 11 de marco de 2006. Alma Gémea narrava a
historia de amor entre Rafael (Eduardo Moscovis) e Luna (Liliana Castro), que €
assassinada no primeiro capitulo, mas reencarnava como Serena (Priscila
Fantin) em busca de continuar vivendo o grande amor ao lado do amado. A trama
foi a maior audiéncia do horario na década, ultrapassando os indices das obras
levadas ao ar nas faixas das 19h e 21h a época, o que Ihe rendeu aumento de
mais um bloco e acréscimos de dezenas de capitulos antes do encerramento.
Tamanho sucesso, tal qual ocorreu com A Viagem, gerou uma reverberacao: o
remake de O Profeta, poucos meses apos o0 sucesso de Alma Gémea. Sob o
comando de Thelma Guedes e Duca Rachid, O Profeta trouxe entre 16 de
outubro de 2006 a 12 de maio de 2007 o enredo de Ivani Ribeiro com inUmeras
atualizac6es, mantendo-lhe a esséncia sobre dons premonitorios, sensitividade
e clarividéncia.

Esta fase da producdo ficcional do subgénero revela alguns aspectos
importantes, tais como a consolidacdo da tematica, mas principalmente a
expansdo da abordagem e a possibilidade de investimentos técnicos para
retratar planos espirituais, influéncias de espiritos, sessbes de regressao,
manifestacfes mediunicas, elementos que ganharam roupagem cada vez mais
atraente a partir dos recursos estilisticos (imagem e som) combinados para tratar
das pautas espiritas. Cenarios, objetos, montagens, trilhas sonoras, dentre
outros recursos, indicam as telenovelas espiritas desta fase como tramas de tom
didatico e instrucional, que encontraram nos avangos técnicos uma possibilidade
de expansao tematica para resultar, nos anos seguintes, na maior expressao até
agora vivida para o subgénero. A relevancia desta fase € tamanha que as obras
compreendidas neste periodo sdo as mais citadas nas listas a ponto de, exceto
o remake de O Profeta com 58,3%, ocuparem o topo das campedas, com Alma
Gémea lembrada em todas as listas (100%), seguida por A Viagem com 91,6%

e Anjo de Mim com 83,3% das citagdes.
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Um boom de espiritos: a explosdo das telenovelas espiritas (2010)

Se a fase anterior consolidou o tema na ficcdo e valeu-se dos recursos
estilisticos como um importante aparato, a mais recente fase do subgénero
avanca sobre a técnica aliando-a a avanc¢os notérios no ambito da narrativa.
Tramas que inovam na caracterizacdo do plano espiritual, na composicéo
estilistica dos ambientes espirituais, dos seres espirituais, das manifestacdes
medilunicas e intercambios entre vivos e mortos. Além disso, algumas destas
tramas investem em temporalidades mistas, confluéncias de linhas cronologicas
(Espelho da Vida) e substanciais avanc¢os temporais na linha narrativa (Além do
Tempo).

A década de 2010 concentra o maior niumero de telenovelas espiritas, a
saber: Escrito nas Estrelas (2010), Amor Eterno Amor (2012), Alto Astral (2014-
2015), Além do Tempo (2015-2016) e Espelho da Vida (2018-2019), de modo
gue em gquase todos os anos do decénio tivemos no ar alguma producédo ou parte
de producdo com a temética. Deste conjunto de obras, mais do que frisar
particularidades do roteiro, interessa destacar um computo de elementos que as
aproximam, por exemplo a proeminéncia da reencarna¢do como elo propulsor
das narrativas, a crenca na vida ap0s a morte como marco regulador e os efeitos
visuais/sonoros como recurso significante para a composicao dos enredos. Além
disso, estas novelas revelam a concentracao quase absoluta das produgdes em
torno de uma novelista, de modo que, ao chegarmos a estabilidade do
subgénero, temos a consagracgao do principal nome representante do segmento:
Elizabeth Jhing.

Depois dos desbravadores e experimentais roteiros das primeiras
producdes, até a popularizacdo do tema em tramas de alta repercusséo, chega-
se a um periodo em que a concentragdo da pauta recai sobre um Unico nome
que hoje segue liderando e ampliando o nimero de telenovelas espiritas na
ficcdo nacional. Exceto Alto Astral, de Daniel Ortiz a partir de sinopse
desenvolvida por Andrea Maltarolli, todas as outras quatro telenovelas da

8 Recentemente, a TV Globo encerrou contrato com a novelista, que ja estava na emissora ha
30 anos. Segundo comunicado, no entanto, a emissora afirma ter as “portas abertas” para
integrar Jhin em futuros projetos da Rede Globo, em suas diferentes plataformas, acompanhando
tendéncias de mercado. Disponivel em https://noticiasdatv.uol.com.br/noticia/televisao/autora-
de-alem-do-tempo-e-espelho-da-vida-elizabeth-jhin-deixa-globo-58729. Acesso em 21 jun 2021.
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década sdo assinadas por Jhin, revelando que da intensa pulverizacdo de
autorias vivida em décadas precedentes, passamos a um periodo de
estabilidade de producdes lideradas por um mesmo nucleo de
criadores/escritores, concentradas na faixa das 18 horas, com poucos intervalos
temporais entre uma exibi¢ao e outra.

Para além de refletir quanto ao boom destas ficgdes, importa atentar para
os desdobramentos e repercussoées, para as questdes que se impdem a chegada
de uma nova década. Diante dos desafios do subgénero, interessa instaurar
novos interrogantes a partir do que a fase recente nos apresentou. Mais do que
pensar o subgénero por si sé e sua vitalidade, atualizacdo ou reestruturacéao, é
preciso também considerar o lugar da concorréncia com as chamadas
telenovelas biblicas, um forte subgénero das fic¢cdes brasileiras encabecado pela
RecordTV que vem alcancando notavel projecdo em obras desde Os Dez
Mandamentos (2015-2016) até a mais recente Génesis (2021). Sdo segmentos
concorrentes entre si ou complementares? Revelam novas tendéncias de
consumo do publico nacional quanto a narrativas seriadas orientadas por
tematica religiosa?

Outro ponto notério € a identificacdo de uma vertente na producao
cinematografica nacional que, apesar de ndo ser recente, também galgou maior
visibilidade em concomitancia ao boom das telenovelas espiritas: as
cinebiografias espiritas. Nomes como Allan Kardec, Chico Xavier, Divaldo
Franco e Bezerra de Menezes perfazem a histdria contemporanea do espiritismo
no cinema, com obras declaradamente espiritas e tradutoras das transformacdes
da religido a partir dos marcos representados por estes homens tidos como
lideres dentro do imaginério social em torno do espiritismo. Aliado a estas obras,
outras como Nosso Lar e As maes de Chico Xavier, por exemplo, também
demarcam a vitalidade de um subgénero em evidéncia no cinema e que merece
atencao em futuras investigacdes. Producdes desta ordem fomentam o cenario
contemporaneo do audiovisual religioso e o0s entrecruzamentos que as
telenovelas espiritas da ultima década viveram/enfrentaram. Quanto ao nivel de
rememoracdes que obtiveram, Escrito nas Estrelas contou 83,3% das
lembrancas, seguida por Aléem do Tempo e Amor Eterno Amor, empatadas com
75%, enquanto Alto Astral esteve na metade das listas (50%) e Espelho da Vida

em 33,3% dos casos.
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Considerac0es finais

Em sessenta anos de producado ficcional brasileira diaria, todas as
décadas presenciaram tramas com teor espirita em diferentes faixas horarias,
emissoras, niveis de repercussao e a partir da escrita de diferentes novelistas —
dos mais consagrados aos menos conhecidos. De um pioneirismo flutuante
ancorado na literatura medilnica, passamos por fases em que a telenovela
espirita se complexificou, modernizou, atualizou teméticas e incrementou
técnicas. Passamos a ver abordagens declaradamente orientadas pelo
espiritismo, mas também roteiros sincréticos e ecuménicos que evidenciaram
uma reducdo do subgénero e até mesmo um apagamento em determinados
momentos (década de 1980 e o caso de Renuncia). No entanto, posteriormente
vimos tramas que ajudaram a demarcar o terreno destas ficches espiritas e
permitir a explosdo numeérica de tramas pertencentes ao subgénero. Ainda que
os desafios sejam consoantes a cada periodo, tal qual a propria transformacao
experienciada pela televiséo, as telenovelas espiritas sdo uma mostra de como
0 meio televisivo € um espaco de potentes reinvencdes, rearranjos e
atualizacdoes a fim de servir a tematicas socioculturais condizentes com a
realidade brasileira em seus multiplos pontos de crencas.

Em todas as tramas, a disposicdo da tematica espiritualista se colocou a
servigco dos preceitos melodramaticos consagrados no formato das telenovelas
brasileiras: a consagracdo do amor romantico apos a superacao de reviravoltas
rocambolescas. Numa jornada permeada por entraves, gue podem ser humanos
e ndo-humanos, as narrativas condensam principios que acabaram atrelados ao
espiritismo para fazer avancar o ritmo de tramas assentadas no que ha de mais
classico, duradouro e historicamente formatado para o género. O par romantico
e a busca pela consagra¢do do amor inabalavel entre o casal protagonista, em
tramas com disparidade de classe social entre os mocinhos, 0 amor puro que
nasce a partir da adversidade social (THOMASSEAU, 2012) foi o focalizador
tematico das telenovelas espiritas que, antes de serem obras com fundo
religioso, sao obras ficcionais a servico do melodrama adaptado ao formato
folhetinesco das telenovelas brasileiras. Antes de serem telenovelas espiritas,
estas producdes sao telenovelas e, por isso, atendem a expectativas geneéricas

historicamente arquitetadas, moduladas e revisitadas no formato folhetinesco.
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Considero necessario pensar os desafios que se impdem as telenovelas
espiritas perante outros atores socioculturais e midiaticos de proeminente
participacdo no cenario audiovisual. Um deles é avaliar a intersec¢cdo com o
conjunto das cinebiografias espiritas e outros longas metragens que, ao contrario
da abordagem generalista das telenovelas, caracterizam um cinema militante.
Outro agente importante a se pensar diz respeito a proliferacdo do streaming e
toda a gama de conteudos feitos por um modelo de televisdo distribuida por
internet (LOTZ, 2017). Na era do streaming, € interessante ponderar as
dindmicas de internacionalizacao de producdes de cunho religioso e como estas
se veem tensionadas pelas novas logicas de producdo e consumo audiovisual.
Por fim, também vale a pena frisar quanto ao futuro das telenovelas espiritas a
partir das expectativas do mercado audiovisual, das tendéncias narrativas
contemporaneas, dos valores simbdlicos agregados e dos interesses em se
manter producdes desta natureza, notadamente em contextos cada vez mais
acirrados politicamente e nos quais 0s atravessamentos religiosos sao um fator
decisivo.

Nas encruzilhadas com outras dimensbes do audiovisual, langcam-se
novos desafios ao subgénero no despertar de uma nova década, depois de
sessenta anos de producdes consideradas espiritas: qual sera o futuro das
telenovelas espiritas? Depois de uma significativa explosédo na ultima década,
h& espaco para mais obras? Como existir em tempos de guerra com o streaming

e guerras politico-religiosas? Que venha a nova década para nossa apreciacao!
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La catarsis por medio del arte de Bernini
Natalia Giraldo NOACK

El término “catarsis” es mas controversial de lo que a primera vista pareceria
ser. No solo fue empleado una Unica vez por su inventor Aristoteles en toda su obra
conocida, sino que desde su invencion ha existido una confusién conceptual entre
distintos autores con respecto a su significado y a lo que lo constituye. En un inicio, el
filésofo lo acuiid para describir la purificacion del alma durante la experiencia teatral.
Aun asi, no queda claro qué significa exactamente que el alma se purifique, ni si esta
purificacion puede darse por fuera del teatro. Esta investigacion parte de la pregunta
por la idea del término catarsis, recuperado desde la perspectiva psicoldgica,
orientando el término a las obras del maestro Bernini. Con este propoésito se analizd
el término y consecuentemente la controversia que lo rodea, al igual que diferentes
textos que analizan y estudian la obra de Bernini.

Existen muchas aproximaciones desde la psicologia al término aristotélico de
“catarsis”. En primer lugar, en este texto se analizar4 a profundidad la postura de
Thomas J. Scheff, profesor de sociologia de la Universidad de California y Santa
Barbara en su obra “Catharsis in Healing, Ritual, and Drama” (1979) en relacion con
la obra barroca del Bel Composto de Bernini. La propuesta de Scheff se estudiara a
partir de mdultiples aspectos y épocas del trabajo de Bernini tanto en el sentido
eclesiastico como en el teatral. A continuacidén, se explorara la controversia del
término, al igual que, una propuesta de un nuevo término para implementar en las
ciencias sociales. Luego se estudiara la obra del Extasis de Santa Teresa en su
relacion con el término y la experiencia teatral y se le comparara con la obra de David
del mismo artista, y se examinara brevemente la concepcién de Dios como Cupido. Y,
por ultimo, se examinard la propuesta de Jerome, L. Singer a partir del psicoanalisis
para el tratamiento de aflicciones psicoldgicas y se comparara esta con la teoria de
Scheff.
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La controversia del término y el ser participante y observador simultdneamente

El mismo Thomas J. Scheff concuerda con la existencia de una controversia
conceptual con respecto al término “catarsis” (SCHEFF, 1979 p.23). Intentando
solucionarla el autor define el término como el resultado de despertar emociones
reprimidas en un ambiente adecuadamente distanciado. De acuerdo con el autor, un
ambiente distanciado es aquel en el que se puede dar un balance entre afliccion, o
peligro, y seguridad. Este resultado catarquico puede ocurrir en todo ambiente que
consiga el distanciamiento adecuado. Un buen distanciamiento, nombrado por el autor
como distanciamiento estético, es aquel en el que la persona puede experimentar el
ser participante y observador al mismo tiempo (SCHEFF, 1979, p.60). Este propdsito
de ser participante y observador simultineamente es interesante para analizar el Bel
Composto de Bernini, el cual propone que la obra se complemente con el receptor.
Sus obras atrapan e incluyen al observador haciéndolo parte de lo que esta pasando
en la escultura. La manera en la que las obras de Bernini incluyen al receptor como
parte de ellas se puede analizar a la luz del concepto de distanciamiento estético de
Thomas J. Scheff. En este la persona es participante y observador de la escena de la
misma manera en el que se espera que sea ante la obra del maestro. La aplicabilidad
del término de Scheff para la obra de Bernini es, hasta ahora, interesante. En el caso
del David, por ejemplo, la obra de tamafio natural hace que el observador se ponga

en el lugar de Goliat participando y observando la obra a la vez.

Figura 1 - David, Gian Lorenzo Bernini

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=64506569
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La critica de Graeme Newman a la obra de Scheff

Asi la nueva aproximacion a la catarsis de Scheff sea Util para analizar las obras
de Bernini, no se debe olvidar que existen mdltiples criticas al término como la de
Graeme Newman. El autor propone que la teoria de expedicion de la emocion
mediante la catarsis de Scheff se parece demasiado a la concepcion de la enfermedad
mental del siglo XVI, en la que era el mal o, mas especificamente, el diablo el que
estaba dentro del cuerpo y el que necesitaba ser sacado, o exorcizado. Newman
argumenta que esta misma visioén en la que “el mal” tiene que ser retirado del cuerpo
se puede ver en la teoria de la catarsis de Scheff. Esta critica es interesante pues abre
las puertas a como se podria entender dentro de la sociedad de Bernini el término de
catarsis a partir de las creencias de la iglesia. Es imperante hacer hincapié en la
temporalidad del término. Hasta ahora se ha utilizado el referente de catarsis
Scheffsiano del siglo pasado de manera atemporal para analizar a un artista del siglo
XVI. Esto no quiere decir que el término fuese utilizado en la época, ni mucho menos
gue esto hubiese sido posible. La propuesta es preguntarse por la aplicabilidad de
este término, como utilizado por Scheff. No obstante, la critica de Newman es
interesante si se pregunta por la posibilidad de la existencia social del término,

nombrado como catarsis o0 no, en esa época.

Bernand Guerin por un mejor término para las ciencias sociales

Al inicio de este escrito, se hablé de la controversia del término catarsis para la
psicologia y las demas ciencias sociales. Bernan Guerin, al igual que Newman en su
critica de Scheff, encuentra el término problematico y lo analiza en su ensayo
“Replacing Cathasis and uncertainty Reduction Theories with Descriptions of Historical
and Social Context”. De acuerdo con Guerin, existen dos tipos de teorias con respecto
a la catarsis, las que hablan de algo expulsado, purgado y/o expedido del cuerpo,
como bien serian la ansiedad y/o las emociones. Y, las que se refieren a la ansiedad,
incertidumbre o estrés que genera el mundo en el individuo y que los procesos
catarquicos reducen (GUERRIN, 2001, p. 44). Guerin propone gue estas teorias no
logran explicar adecuadamente el estado interior del individuo y argumenta que estos
fendbmenos emocionales humanos se pueden explicar en mejor medida a partir de

observaciones del contexto sociohistorico de las sociedades.
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En este sentido, es importante considerar el contexto sociohistérico de la
sociedad contemporanea a Bernini para entender si sus obras pueden considerarse
como catarquicas. De acuerdo con el autor inglés David Hockney en su documental
“El conocimiento secreto” la mayor parte de la poblacion de la época era analfabeta.
En este sentido, las imagenes, las esculturas y el espacio arquitectonico de la iglesia,
como obras de arte, eran los medios que la iglesia tenia como propaganda. El
Vaticano podria bien ser considerado una de “las fabricas de imagenes mas grandes
del mundo” (Hockney, EI conocimiento secreto) que servian como propaganda
religiosa para inspirar e influenciar a los creyentes en cuanto a como deberian ser y
comportarse para llegar al cielo. Medios como el Bel Composto de Bernini servian
para hablarle y llegarle a las masas. Esta interpretacion no considera en primer lugar
la existencia de la catarsis en las personas, pero no es necesariamente excluyente.
De acuerdo con Guerin, son estos contextos sociohistéricos los importantes de
mencionar en un analisis referente al término de catarsis, mas que el contexto interno

del individuo per se.

Jerome L. Singer y las imagenes en la psicoterapia

El libro de Jerome L. Singer, titulado, “Imagery in Psychotherapy” (2002),
propone el uso de las historias y las imagenes mentales en la terapia psicolégica. El
autor, contemporaneo a Scheff, argumenta que el que las personas narren las
historias de vida en terapia es increiblemente beneficioso pues ayuda al terapeuta a
encontrar las causas mas profundas de sus aflicciones. En este orden de ideas Singer
propone que “las imagenes ordenadas como secuencias de historias nos ayudan a
darle mas sentido a veces en buena o mala medida a nuestros pensamientos pasados
y a las ideas de los posibles futuros” (SINGER, 2002, p. 57). Si bien, Singer propone
su teoria de las imagenes con los fines terapéuticos del siglo XX, esta puede
relacionarse con la propuesta Scheffsiana de la catarsis. De acuerdo con Singer, son
las historias que nos hacemos (y en cierta medida podria extenderse a las que
escuchamos también) las que nos ayudan a darle sentido a la vida. En este orden de
ideas, las historias que narran obras como el Extasis de Santa Teresa de Bernini
también podrian ayudarnos a entender nuestra experiencia. Singer cita al autor

Seymour Epstein para argumentar que
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el uso de imagenes de la imaginacion puede producir cambios en la
personalidad y en la salud. (...) La mente experimental frecuentemente
codifica y guarda los eventos de nuestra vida en la forma de
simbolismos o imagenes, usando las tradiciones religiosas y culturales
(...) (SINGER, 2002, p.163).

El mismo Singer relaciona la tradicion religiosa y cultural con las imagenes que
producimos y guardamos para darle sentido al mundo y a continuacién argumenta que
estas son importantes pues “tienen un impacto significativo en el comportamiento y
las funciones corporales” (SINGER, 2002, p 164), al igual que en la manera en la que
“‘entendemos el mundo en general” (SINGER, 2002, p. 185). La teoria de Singer se
relaciona con la teoria de Scheff en la medida en la que ambas usan historias (sea la
representacion teatral en el caso de Scheff o la imaginacién en el caso de Singer) a
partir de imagenes para tratar aflicciones psicolégicas. En este escrito se describio a
mayor profundidad la teoria de Scheff, no obstante, el trabajo de Singer con respecto
a las imagenes también es pertinente al estudiar el concepto, adoptado por el

psicoanalisis, de catarsis.

El ritual y el teatro

Sin olvidar la propuesta de Guerin con respecto a los contextos sociohistéricos,
se regresa a la teoria de Scheff acerca de la catarsis. En su libro, el autor propone
diferentes escenarios en los cuales se puede aplicar el término: los contextos del
teatro, el ritual y la sanacioén de enfermedades (principalmente mentales).

Los escenarios del teatro y el ritual son particularmente interesantes para el
analisis de la obra de Bernini a partir del concepto del autor. Para Scheff, tanto en el
ritual como en la obra de teatro permiten el distanciamiento necesario para que la
persona puede acceder a emociones reprimidas a aprioristicamente en un espacio
seguro. El ambiente de ritual que se encuentra arraigado en un templo o iglesia como
las que albergan muchas de las obras de Bernini puede ser evidente, sin embargo,
hace falta explicacion de como el teatro también se puede relacionar con las obras del
maestro. En Bernini and the Unity of the Visual Art (LAVIN, 1980), Irving Lavin hace
un estudio exhaustivo de sus obras. Al analizar la Santa Teresa de Bernini el mismo
Lavin esta de acuerdo en que la obra da ilusidn a que las personas fueran la audiencia

de un performance dramatico (LAVIN, 1980, p. 3). Las obras de Bernini tienen un
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encanto dramatico, como si sus esculturas fueran personajes en un escenario y la
iglesia este mismo. En este sentido los espacios del ritual y del teatro de Scheff son
utiles de analizar a partir de las obras del maestro. Para el autor estos espacios son
ideales para que exista un distanciamiento adecuado en el que las emociones
reprimidas de un recuerdo pasado puedan ser despertadas a partir del drama, en el

caso del teatro, y de la ceremonia, en el caso del ritual, en la seguridad del presente.

Figura 2 - Extasis de Santa Teresa, Gian Lorenzo Bernini

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=42052274

Las esculturas de Bernini representan valores y motivos patrocinados por la
iglesia para servir como modelos a seguir para las personas catélicas viéndolos. Sus
obras estan cargadas de simbolismos y metaforas adecuadas para que la persona
quiera sea influenciada a actuar de buena manera con el fin de conseguir ir al cielo.
Cuando Scheff habla del teatro, menciona la idea de que los dramaturgos
frecuentemente buscan la identificacion de la audiencia con los personajes. De
acuerdo con el autor, esta identificacion ayuda a conseguir la catarsis y se logra
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cuando el personaje personifica los valores ideales de la audiencia 0 se asemeja
directamente a ellos. En este sentido, si consideramos las esculturas, por ejemplo, de
Bernini como actores dentro de la gran escena o teatro de la iglesia, el hecho de que
encarnen valores e ideales cristianos contribuye a que las personas se puedan sentir
mas identificados con ellos y consecuentemente alcanzar el alivio catarquico mas
facilmente. Si se piensa en las esculturas de Bernini como “intermediarios entre la
creacion y el espectador” (LAVIN, 1980, p. 131) actuando en el medio es imposible no
pensar en estos como actores de una obra mayor interpretada para el espectador,
removiendo la linea entre lo real y lo ficticio. El propésito final de la obra de Bernini es
crear un espacio existencial de autoreflexion (LAVIN, 1980, p. 159) como el que Scheff
propone para revisitar las emociones reprimidas del pasado en el espacio seguro del
presente.

Ademas de su obra del Bel Composto, en términos de Scheff del ritual, se ha
también de mencionar el trabajo de Bernini con respecto al teatro. Esto porque,
ademas de las claras referencias en sus obras de catedrales y capillas, en el teatro
propiamente dicho, el maestro tuvo una fuerte trayectoria como dramaturgo,
escenografo, compositor y actor en su época. Bernini es conocido por las multiples
obras de teatro que compuso durante su vida, muchas de ellas satiras, que buscaban
mediante los efectos visuales cautivar emocionalmente a la audiencia. Este propdsito
de cautivar emocionalmente mas que racionalmente, se puede relacionar
directamente con la propuesta Scheffsiana de catarsis. En este sentido, la obra teatral
de Bernini es otro espacio dentro del cual se da lugar a los procesos catarquicos en
la audiencia. Del mismo modo, el involucramiento de Bernini en el teatro es importante
pues da cuenta de la influencia que la dramaturgia tuvo en él y que consecuentemente
se puede apreciar a posteriori en sus obras eclesiasticas como podria ser el caso del
Extasis de Santa Teresa. Con respecto a esta Ultima obra se podria, como concluyen
los autores Fahrer & Kleb, decir que “es prueba suficiente de la importancia del teatro
como una realidad estética en el trabajo del artista durante este periodo”. De esta
manera la teatralidad y el ritual se juntan como uno mismo en la obra de Bernini. En
el Extasis de Santa Teresa, como argumentarian los autores Fahrer & Kleb, “Ia linea
entre la pintura, escultura y arquitectura se vuelve fluida”. No seria arriesgado
argumentar que, en las esculturas de Bernini en su obra ritual, serian los actores vivos

de su obra teatral. El término vivos, usado anteriormente inclusive entraria a discusion
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teniendo en cuenta el nivel de realismo, involucramiento y performance de sus

esculturas que han llevado a mdultiples criticos a darles la categoria de vivas.

Figura 3 - Extasis de Santa Teresa, Gian Lorenzo Bernini

LN 2

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=42052274

De acuerdo con Irving Lavin, la obra de Bernini mas que un evento podria
considerarse para el espectador como una experiencia. De acuerdo con esta
definicion el proceso de catarsis Scheffsiano cobra ain mas relevancia. Esta es una
experiencia en mas de un solo sentido. El espectador es atrapado por la obra y
convertido en un testigo mas que en un mero visualizador de la misma. Es asi como
este se siente cercano e involucrado a los acontecimientos sostenidos al frente de él.
En términos de Scheff, este distanciamiento seria el adecuado para que un proceso
catarquico pueda ocurrir. Ademas de esto, los valores cristianos personificados por el
Extasis de Santa Teresa, permiten en el espectador, ahora testigo, un involucramiento
a causa de la identificacion con el personaje de la escultura. En palabras de Irving
Lavin, Bernini se consigue “(...) la encarnacion del ultimo significado de la liturgia: el
amor, la mas grande virtud cristiana, conjuntamente la invocacion del santo, del
sacrificio en el altar y de la promesa de la salvacion” (LAVIN,1980). Ambas decisiones
artisticas del maestro tienen como resultado un distanciamiento estético en el
individuo que pueda resultar en un proceso catarquico.

De acuerdo con Lavin el trabajo eclesiastico de Bernini, “mas que una
concepcion del término de salvacion en términos simbodlicos es una clase de
ocurrencia existencial que tiene lugar en el aqui y ahora” (LAVIN,1980). Su trabajo es

un puente entre el ahora y el antes, entre el aqui y alla. En este nuevo espacio creado
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por Bernini el nuevo testigo, a aprioristicamente espectador, se convierte ademas en
un actor consciente y activo de esta ocurrencia existencial.

Las obras de Bernini del Extasis de Santa Teresa y el David luchando contra
Goliat se pueden comparar la una con la otra para analizar el lugar del espectador. La
primera obra se encuentra encima del altar, por lo que se debe alzar la mirada para
verla. Santa Teresa reposa sobre lo que aparenta ser una nube porque la escena
supone ser un performance ocurriendo en este preciso momento. Esta obra “da la
impresion de estar suspendida en el aire” (Da DA SILVA & SILVA, 2018, p. 4) Una
ocurrencia en el ahora de un momento divino. La escena de Santa Teresa se
encuentra, consecuentemente separada fisicamente del observador. Mientras que, la
de David se encuentra directamente con el observador. Es como si la escultura de
David fuese otra persona mas en el espacio. Esta comparacion entre ambas obras es
importante cuando se considera el término Scheffsiano de distanciamiento estético.
Siguiendo la propuesta de Scheff, podria argumentarse que habria una mayor
posibilidad de que exista un proceso catarquico en el observador en el caso de la
escultura de David, dado a la cercania que este tiene con la obra. No obstante, la obra
del Extasis de Santa Teresa representa miultiples de los valores morales mas
importantes para la religion catdlica: el amor a Dios, la castidad, la fé, etc. De acuerdo
con Scheff, es mas probable que se dé un proceso catarquico durante la experiencia
teatral cuando las personas se sienten identificadas con los personajes y/o estos
representan valores importantes para ellos. En este caso, se podria decir que,
mientras que la obra de David se encuentra directamente con el observador como si
este hiciera parte de la escena, la obra del Extasis de Santa Teresa ocurre ante sus
ojos. Est4 fisicamente separada de los observadores de una manera en la que a
primera vista parece no involucrarlos. No obstante, no es fortuito que sea asi. Esta
obra representa el momento en la vida de Santa Teresa en el que ella se encuentra
con Dios. Es a ella a la que le esta pasando el acontecimiento y el hecho de que exista
esta separacion con el observador resalta esto. La obra no involucra directamente al
observador, porque el éxtasis es de la santa, no obstante, involucra indirectamente al
observador en la medida en la que esté es testigo de lo que le esta pasando. En el
caso de esta obra la persona no puede ser directamente participante como lo puede
ser en el caso de la escultura de David, sin embargo, es testigo. Y el hecho de que

sea testigo, ayuda a que pueda existir un proceso catarquico en la persona cuando se
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considera el hecho de que la obra representa los valores morales mas importantes
para la iglesia. En esta medida, en la obra del Extasis de Santa Teresa la persona es
testigo y puede identificarse con la obra lo que promueve un proceso catarquico en
ella. Esta obra de Bernini involucra al individuo como un espectador, y es esté, ahora
testigo el que, como las esculturas que rodean la obra, es permeado por ella,
cautivado y ayudado en un proceso interior catarquico. En esta obra el espectador/
testigo cumple el mismo rol de las esculturas aledafnas. Los autores Valente, Da Silva
& Silva concuerdan en su articulo acerca del Extasis de Santa Teresa cuando
describen a las figuras a los lados de la capilla en que estas “imagenes de personas
de la familia Cornaro, parecen vislumbrar el misterio que se presenta, enfatizando

especialmente el aspecto de la escena teatral” (DA SILVA & SILVA, 2018, p. 5).

Figura 4 - Extasis de Santa Teresa, Gian Lorenzo Bernini

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=42052274

De acuerdo con Valente, Da Silva y Silva, en su articulo acerca del Extasis de
Santa Teresa, esta obra analizada hace parte de la época en la que el arte se utilizaba
como servicio del culto. (DA SILVA & SILVA, 2018. 2). En un momento de la historia
en la que la mayoria de la poblacién era analfabeta, el arte servia a la iglesia como
medio de propaganda a los creyentes. En este sentido, era el medio de “inspiracion y
ensefianza a los fieles” (DA SILVA & SILVA, 2018. 4). Asimismo, los autores
concuerdan en que Bernini le confiere a la obra “un caracter teatral, como si invitara

al espectador a dejarse extasiar por la contemplacion de la experiencia vista en el
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conjunto escultérico”. (DA SILVA & SILVA, 2018, p. 5). Valente, Da Silva y Silva
concuerdan en que la obra del Extasis de Santa Teresa propone en el individuo,
mediante su tipo de performance un estado de contemplacion. En este orden de ideas,
se podria argumentar que el uso de la palabra “contemplacién” se puede relacionar
con el papel de observador/ testigo propuesto anteriormente y que, por lo tanto, seria

este estado de “contemplativo” el que promueva en el sujeto un proceso catarquico.

El Extasis de Santa Teresay Dios como Cupido

En el articulo titulado “Love’s Arrows: Christ as Cupid in Late Medieval Art and
Devotion” de la autora Barbara Newman, encontrado en el libro “The Mind’s Eye. Arte
and Theological Argument in the Middle Ages (NEWMAN, 2006), se describe la
manera en la que la religion catolica adopta de la tradicién latina la imagen como
Cupido para representar a Dios. Esta propuesta de la autora es interesante para
analizar la obra de Santa Teresa, pues abre espacio a la pregunta por el &ngel que le
dispara en la escena. ¢, Puede haberse tratado de un angel de Dios o pudo haber sido,
0 se puede interpretar de acuerdo a la teoria de Newman, como Dios mismo? Cupido,
también llamado “Amor” en la tradicion latina, es el hijo de Venus y Marte, quien, al
igual que el angel representado en la obra de Bernini, dispara a las personas con
flechas de amor. El articulo Newman describe la trayectoria para que Dios empezara
a ser representado, a partir de la Edad Media (tradicibn que se mantuvo siglos
después), como Cupido y agrega: “Los iconograficos cristianos no solo tomaron
prestadas las flechas y el arco  de Amor, sino también atributos como el fuego, el
corazén atravesado y el corazén en llamas”. (NEWMAN, 2006, p. 268).

Analizar la representacion de Dios como Cupido se ajusta a la teoria de la
catarsis de Scheff, pues es mediante estos simbolos reconocidos popularmente, como
Cupido, que las personas pueden sentirse mas cerca de la escena e identificarse mas

facilmente con el mensaje. Lo que, consecuentemente, puede llevar a la catarsis.
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Consideraciones finales

A simple vista una obra eclesiastica, el trabajo de Bernini, cuenta con multiples
matices y niveles de interpretacion. En este trabajo se buscé debatir el concepto de
catarsis en la psicologia y analizar la obra del maestro Bernini a partir de la propuesta
de Thomas J. Scheff y encontrar asi en ella manifestaciones del ritual, teatro y
distanciamiento estético e involucramiento. Del mismo modo se encontré en su
conversion del espectador en un testigo y/o actor activo de la ocurrencia existencial
en el aqui y en el ahora, y en su encarnacion de valores cristianos como en el caso
del Extasis de Santa Teresa, una posible identificacion del individuo con su obra que

podria favorecer un proceso catarquico en este mismo.
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Autdgrafo ou mensagem publicitaria? Reflexdes iniciais sobre a
assinatura na Tavola de Pescia de Francisco de Assis (1235)

Gabriel Braz de OLIVEIRA!

Introducéo

O objetivo do artigo € apresentar as primeiras hipoteses sobre a funcdo da
assinatura presente natavola hagiografica de Francisco de Assis da cidade de Pescia.
O estudo esta dividido em trés subtitulos. Na primeira parte, € realizada uma revisédo
bibliogréfica cujo tema é o patrocinio na ldade Média. Pretende-se com isso elencar
0s possiveis agentes envolvidos durante um trabalho encomendado no Medievo,
como € o caso da fonte investigada, a Tavola de Pescia. Na segunda parte, a de maior
extensdo, da-se a analise do objeto de estudo fundamentada no conceito de midia
como proposto por Hans Belting e os desdobramentos da discussdo sao
desenvolvidos em torno desta escolha. Como metodologia de trabalho, a escolha é o
recurso a registros anteriores do quadro, como o intuito de demonstrar a
transformacdo da assinatura ao longo dos anos. Na terceira e Ultima parte, uma
hip6tese com base na conjuntura social da cidade de Pescia é formulada para
responder por que a Tavola de Pescia foi datada e assinada.

Patrocinadores, clientes e artistas: uma complexa rede sendo tecida

A atribuicdo de autoria as obras ou a sua constante demarcacgdo, ainda que
indefinida, € uma marca dos nossos tempos. Como destacado por Maria Cristina
Pereira, as recorrentes placas de identificacdo de obras em museus, contendo
inscricdes como as de "autor andnimo" ou "autor desconhecido”, correspondem a uma
projecdo da modernidade sobre o passado, principalmente quando se trata de arte
crista (PEREIRA, 2011, p. 9).

1 Mestrando no Programa de Pds-Graduacédo em Histéria Comparada da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (PPGHC/UFRJ), com pesquisa financiada por bolsa do Programa de Demanda Social da
Coordenacéao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES). A pesquisa €é orientada pelo
Prof. Dr. Paulo Henrique de Carvalho Pacha, professor Adjunto da UFRJ, e coorientado pela Prof.2 Dr.
a Andréia Cristina Lopes Frazédo da Silva, professora Titular da mesma instituicéo.
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Tratando mais especificamente das producdes do Medievo, conceitos como
“criacao” e “autoria” tornam-se ainda mais questionaveis. A criacdo no medievo cristao
€ uma atribuicdo por exceléncia da Divina Providéncia, acdo inconcebivel para os
seres humanos. O conceito inventio, muito proximo em termos de forma a nossa
‘invengao”, tem por significado o achado, a descoberta de algo ja existente. Pereira
relembra ainda o valor atribuido a autorictas, a tradicdo calcada na chancela de uma
figura relevante, o que reduziria ainda mais o reconhecimento social ao novo
(PEREIRA, 2011, p. 2).

Além de demarcarem alteridade em relacéo as nossas no¢des contemporaneas
de “criacdo” e “autoria”, as assinaturas no medievo sédo importantes documentos para
a investigacdo das complexas redes de agentes em torno das producdes. Entre as
pesquisas mais sistematicas sobre o patrocinio artistico na Idade Média crista,
destacam-se os trabalhos das historiadoras da arte Holly Flora e Jill Caskey (FLORA,
2012; CASKEY, 2013). Em comum, ambas priorizam o principio da “agéncia” em suas
analises sobre as comissdes medievais e estdo preocupadas em ndo tornar absoluta
a triade “cliente-patrocinador-artista” das encomendas.?

O cerne dos estudos de patrocinio, segundo Holly Flora, é a busca por discernir
a acdo de um patrono em uma obra, partindo da suposicéo de que a riqueza lhe da
agéncia durante o processo de realizacdo. Hoje cada vez mais autbnomos, os estudos
sobre o patrocinio na ldade Média cristd foram fundamentados em uma ldgica
conceitual que relaciona a acdo ao homem endinheirado influente na cultura cortesa
da Renascenca. Ou seja, costumou-se empregar uma nocao universal de patrocinio
baseada no modelo dos Medici da Florenca dos séculos XV e XVI (FLORA, 2012, p.
207-208).

2 Defendo a utilizagao do termo “artista” para a Idade Média, fundamentado na carga estética na qual
0 conceito de imago, segundo Jean-Claude Schmitt, estd imbuido. Schmitt propde o termo ndo para
opb-lo a "arte", mas, pelo contrario, para restituir-lhe todos os seus significados (SCHMITT, 2007, p.
45). Complementando o historiador francés Amanda Santos e Ronaldo Colvero afirmam: A imago
pertencia ao produto final, ligado a sua recepcdo e aos seus Us0Ss, enquanto ars esta circunscrito no
processo de producao. O fato da arte estar ligada ao oficio diferencia fundamentalmente a relacao que
temos hoje com a ideia da producao artistica como sendo algo de provém da inspiracédo e liberdade do
préprio artista. Pois, no periodo medieval, ela esta ligada a capacidade de producéo, de habilidade
técnica no momento de sua manufatura (SANTOS; COLVERO, 2019, p. 5). O historiador da arte alemao
Hans Belting apresenta uma interpretacao tedrica das imagens medievais divergente da defendida aqui
ao desconsiderar qualquer preocupacao estética nas produgfes. Tamanha conviccédo o levou a dividir
a histéria das imagens cristas entre pré e pés “era da arte” (BELTING, 2010).
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Houve ainda uma tentativa de tornar mais complexo esse paradigma
renascentista do patrocinio europeu por parte dos estudiosos do Cinquecento e
Seicento ao oferecer uma visdo diferenciada do patrocinio. A relagdo de longo prazo
entre patrono e cliente foi chamada de clientelismo e o conceito mais amplo,
mecenatismo, como patrocinio das artes no geral. Ja nos anos 30, nessa mesma linha
de raciocinio, o "doador” do final da Idade Média - ou seja, uma pessoa que apenas
fornece fundos para uma comissao — foi distinguido do "patrono" da Renascenca, um
individuo que est4 diretamente envolvido na obra resultante (FLORA, 2012, p. 209).

Essa separacao entre doadores e patronos foi retomada pelo historiador da arte
Beat Brenk, em uma tentativa explicita de reconhecer as mdultiplas partes envolvidas
em comissOes medievais (BRENK, 1994). Beat Brenk denotou a principal forca
intelectual por tras de uma obra como o "comitente-designer", diferente do "doador"
que financia o projeto.2 Apesar de enxergar como positiva a tentativa de Brenk de
especificar com termos as comissdes medievais das demais, concordo com as criticas
feitas por Jill Caskey a essa divisédo. Evidéncias concretas de designers nesses termos
sdo poucas e raras, e evoca-los nos distrai de apreender as habilidades do artista ou
as qualidades da obra em questdo. Também reduz potencialmente a dinamica por tras
do comissionamento e transforma em férmulas mecanicistas as divisbes de
responsabilidade ao reduzir a agéncia dos somente “doadores” (CASKEY, 2006, p. 9;
13-14).

Seguindo o exemplo dos estudos de patrocinio renascentistas, os estudiosos
da arte medieval frequentemente se concentravam em encomendas realizadas pelos
patronos mais influentes e conhecidos. Entre estes estudos, verificava-se dois tipos
de primazia: a dos patronos sobre os artistas e a dos patronos mais conhecidos sobre
0s menos, marcas da configuracédo da Histéria da Arte como disciplina académica.* A
justificativa para o foco nos grandes patrocinadores estaria na natureza da base
documental. As fontes textuais, como contratos, inventarios, testamentos e cronicas,
geralmente se concentram nas autoridades de elite para as quais sobrevive uma
extensa documentacdo. O resultado € que o nucleo do campo se solidifica em torno

de patronos poderosos, que, por sua vez, continuam a exercer uma forte atracao

8 O termo “designer”, na expressao do corpo do texto, € uma opgao minha por traduzir para o inglés o
original francés “concepteur”, adotado por Brenk.

4 Sao citados estudos para o medievo de Burckhardt, Panofsky e Meiss como exemplos de casos em
gue os patrocinadores foram privilegiados nas analises. Conferir FLORA, 2012, p. 208.
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gravitacional. Como nos atualiza Caskey, entretanto, desde os anos 1970, os
estudiosos tém procurado identificar uma maior variedade de grupos de patronos ao
tecer as redes dos agentes responsaveis pelas obras. Formacdes patronais
alternadas destacando a atuacdo de mulheres, como rainhas, monjas e freiras, ou
ainda mercadores, tornaram-se objetos legitimos e valiosos de investigacao.
Paulatinamente, as comissdes “anénimas” estdo deixando a marginalidade no interior
do campo. (CASKEY, 2006, p. 193;198-199; 2013, p. 9).

Da mesma forma que os estudos sobre o Renascimento procuraram
problematizar as nogdes generalistas do termo “patrocinio”, novas proposigcoes
tedricas foram formuladas a partir de conceitos alternativos pensados especificamente
para as encomendas cristds medievais. Um problema escondido por tras das
discussdes sobre arte e agéncia diz respeito a terminologia. Enquanto os estudiosos
tendem a utilizar “patrono” ou “doador” para caracterizar os iniciadores das obras, os
termos ndo aparecem nos testemunhos medievais sobreviventes. Ao invés disso,
registros e inscrigdes tendem a expressar indiretamente por meio dos verbos a agéao
dos patronos no trabalho (CASKEY, 2006, p. 197).

Mais tipicos do periodo anterior & Renascenca eram o0s artistas que
trabalharam ndo mediante ao pagamento feito por uma figura de autoridade por um
longo periodo, mas sob comissdes isoladas financiadas coletivamente. Também é
frequentemente assumido que nas comissdes para leigos nao religiosos, um
"conselheiro” espiritual de algum tipo, como um abade ou bispo, era responsavel pelo
conteudo iconogréafico, sem que para isso ele tenha provido os fundos necessarios
para pagar pelo trabalho. Assim, Holly Flora sustenta que “o caminho do financista a
obra era frequentemente mediado por instituigdes” (FLORA, 2012, p. 208-209). Estes
modelos de patrocinio enrijecam as multiplas possibilidades de agéncia, destaca
Caskey. Em escalas e midias divergentes, os historiadores imaginaram uma
configuracéo triplice de agéncia em que um patrono fornece dinheiro, um consultor
teoldgico desenvolve a iconografia e um artista utiliza formas e estilos especificos para
realizar as ideias de outros (CASKEY, 2013, p. 4).

Especificamente sobre o patrocinio leigo ndo religioso, objeto de interesse
deste artigo, as contribuicbes de Caskey sao insuficientes para dar conta dos
eventuais interesses envolvidos em determinados tipos de encomendas. Isto porque

a historiadora opta por dar énfase na discusséo sobre a percepcao dos medievais de
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que a fé deve estar manifestada em obras. Seguindo essa légica os patrocinios
derivariam, principalmente, da ansiedade pela salvacéo, pois eram percebidas como
deveres fundamentais dos fiéis. Expressdes piedosas em uma escala maior (como a
fundacdo de mosteiros) articulariam a posi¢cado social de uma pessoa na vida, mas
também seriam vistas como responsabilidades essenciais daquela posi¢ao social
(CASKEY, 2006, p. 195; 2013, p. 3).

Ao defender a existéncia de outras motivacdes que extrapolavam o anseio da
fé manifestada em obras, como defendido por Caskey, opto por seguir a linha de
investigacdo do arquiteto e Doutor em Histodria da Arquitetura Carlo Tosco (TOSCO,
2011). Em seu artigo, o arquiteto italiano propés o estudo do patrocinio leigo néo
religioso para a arquitetura de igrejas localizadas em cinco regides distintas da Europa
entre os anos 950 e 1050: a Germania, a Lotaringia, a Francia, a Catalunha e a Italia
Setentrional. Esse estudo se mostrou extremamente valido, apesar da diferenca de
séculos para o recorte temporal das tavolas, justamente por se debrucar sobre o
financiamento de néo religiosos em encomendas voltadas para religiosos. Sao as
mesmas circunstancias da produc¢éo dos quadros historiados de Francisco.

Inicialmente, afirma Tosco, quando o leigo intervém em um setor que nao
pertence propriamente a sua esfera, ele ndo age em plena liberdade, mas é obrigado
a respeitar as regras candnicas, 0s principios teologicos e as hierarquias eclesiasticas.
Na esséncia, ha um processo de intercambio e interacdo entre areas socioculturais
muito diferentes. Por isso ele enxerga o comissionamento laico como um “campo de
observacéo privilegiado para estudar os processos de comunicacao cultural em curso”
(TOSCO, 2011, p. 57).

O arquiteto prossegue afirmando que os casos investigados o levaram a
concluir que comissionamento dos leigos se configura como um ato complexo, que
nao se reduz a simples piedade religiosa dos benfeitores, mas envolve profundamente
arranjos institucionais, modos de vida e organizagbes sociais. Os patrocinadores
tendem a agir visando o desenvolvimento de uma relagdo duradoura com a entidade
religiosa beneficiada que vai além do simples ato da fundacdo de uma igreja, ou, como
no nosso objeto, da encomenda de uma pintura. E costume que as igrejas se tornem
sedes de mausoléus dinasticos: a presenca dos tumulos dos benfeitores é um sinal
tangivel desta continuidade, uma memodria perene mantida viva nas celebracdes

litirgicas. As oracdes de sufragio, muitas vezes previstas nos documentos,
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representam uma espécie de “agradecimento liturgico” da comunidade, a benesse
espiritual pelos bens materiais recebidos. Existem também os motivos simbdlicos que
nao constam nos documentos, mas sao igualmente importantes nos projetos dos
doadores. Segundo Tosco, 0 comissionamento envolve também a aquisicdo de uma
forma de controle, e as vezes de dominio efetivo, sobre os beneficiarios. Fundar uma
igreja certamente expressou um gesto de piedade, mas também um ato de forca, de
autoridade sobre o territério, o exercicio de um poder destinado a durar no tempo
(TOSCO, 2011, p. 69).

Serd gque essa mesma logica vale para a Tavola de Pescia? Sera que ao
financiar a producéo desses quadros havia uma demarcacéo de forca, um exercicio
de autoridade sobre a igreja que recebesse o quadro ou sobre o territério que a
cercava?

Encerro esta secéo definindo com maior precisédo a terminologia empregada no
restante do trabalho, para que ndo haja confusdo diante da profusédo de termos vistos.
Serao chamadas de “clientes” as pessoas que solicitam a realizacéo do trabalho. Sao
eles os devidos contratantes, como veremos mais a frente. No caso investigado, 0s
clientes séo os frades menores dos respectivos conventos. “Patrocinadores” séo os
sujeitos que aportam financeiramente o projeto. Sao eles integrantes de familias
enriguecidas das comunas em que as igrejas e conventos franciscanos estéao
localizados. “Artistas” ou “artifices” seréo tratados como termos sinGnimos para
referenciar aqueles que, mediante pagamento, foram responsaveis pela execucao do

trabalho.

A assinatura da Tavola de Pescia: técnica, configuracao, registros e hipoteses

Quando se fala que uma obra é assinada, pensamos inicialmente em padrdes
distintos dos que sdo encontrados nos registros do Medievo. Isto porque, como
destacado por Maria Monica Donato, fomos condicionados a normatizar a
configuracdo de assinaturas presente nas pinturas de cavalete do periodo moderno
(DONATO, 2011/2012, p. 2). A partir do século XV, principalmente do XVI, afirma a
historiadora da arte, a assinatura via de regra, passa a se limitar ao nome do artista.
Quando muito acompanhado de uma data. Ela tende ainda a assumir uma dimenséao,

BN

posicdo e papel marginais em relagdo a estrutura monumental e figurativa. A
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responsabilidade pela execucéo é atribuida diretamente ao artista e elaborada por sua
prépria méo e, por fim, é identificada como o autégrafo da obra (DONATO, 2011/2012,
p. 2).

Muito diferente do padrdo moderno e contemporaneo, as assinaturas do
Medievo geralmente vém acompanhadas de pelo menos um verbo que atesta a
realizacdo da obra. Outros conteudos textuais além da presenca verbal sdo: a
datacao; informacdes relativas ao estatuto (religioso, social) e ao oficio do artifice; sua
origem ou cidadania, sua familia ou genealogia da oficina; o objeto criado; aprecia¢cdes
sobre materiais e mao de obra; expressbes de orgulho pelo trabalho realizado, de
aspiracao ao elogio e fama, ou de humildade e devocéao; informacdes sobre o cliente;
0S custos, as circunstancias ou o local onde a obra foi realizada (DONATO,
2011/2012, p. 3).

Assim como o conteludo, as formulacfes diferem desde as mais comuns me
fecit / me pinxit, ou fecit / pinxit hoc opus, até composicées grandes, complexas e
habilmente elaboradas. Quanto mais complexas essas inscricbes, melhores fontes
elas sao para mensurar o grau de competéncia ortografica e gramatical demonstrada
pelos escritores. (DONATO, 2011/2012, p. 3).

Igualmente extensa é a gama de opcdes e registros linguisticos, estilisticos e
até literarios. A comecar pela utilizacao do latim ou do vernaculo, da prosa ou do verso.
Diferenciavam-se, além disso, nas técnicas executivas, no tamanho e no grau de
visibilidade, na disposicao, na ambicao estética e decorativa e ainda, em sua interacédo
com a estrutura monumental e/ou figurativa. (DONATO, 2011/2012, p. 3).

Quanto a responsabilidade da concepcao e execucéo, tanto as obras como um
todo quanto suas assinaturas devem considerar as dinamicas do trabalho manual da
época. Vale lembrar, como destacado por Enrico Castelnuovo, que o modus operandi
de uma oficina ou de um canteiro de obras visa ocultar a divisdo de tarefas do trabalho
coletivo. A almejada padronizacgdo visa proporcionar um produto homogéneo dentro
do qual era quase impossivel identificar as diferentes maos de quem colaborou. Corre-
se o0 risco, sendo assim, de construir uma histéria artistica para a Idade Média
composta por protagonistas, semelhantes aquilo que estamos acostumados a
conhecer a partir do século XV. (CASTELNUOVO, 2004, p. 9).
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Finalmente, sobre a funcdo, mesmo a memdria do artista medieval costuma
nos dizer 'de quem €', mas também pode responder a propdsitos que nao podem ser
reduzidos a mera declaracao de responsabilidade: casos extremos neste sentido séo
assinaturas ocultas ou disfarcadas, em que se subtrai da vista ou decifragdo o nome
do artista, ou os an6énimos, que silenciam o nome, por humildade [...]. (DONATO,
2011/2012, p. 4). Em outras palavras, nem toda a assinatura do Medievo atribui
responsabilidade a execucgdo, permanecendo voluntaria ou involuntariamente
andnimo o(s) artista(s).

Tomando como base as informacdes mencionadas, facamos a partir de agora

um estudo de caso: a analise da assinatura da Tavola de Pescia.

Figura 1 - S&o Francisco e histérias da sua vida / Tavola de Pescia. Boaventura
Berlinghieri,1235. Destaque do autor.
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Fonte: Wikimedia Commons.5

5 Disponivel em:
https://commons.m.wikimedia.org/wiki/File:Bonaventura Berlinghieri, San Francesco e storie della
sua vita, 1235, 01.jpg. Acesso em: 01 ago. 2021.
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Figura 2 - Assinatura da Tavola de Pescia (detalhe).
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Fonte: Destaque do autor.

O registro do dltimo trabalho de restauracdo da obra, ocorrido no inicio dos
anos 80, revela a técnica empreendida para a confeccdo da assinatura. Estamos
diante de uma pintura de témpera sobre madeira. Nenhum estudo até hoje constatou
alguma divergéncia na técnica e no material empregado na assinatura e no restante
do quadro. Diante disso, considera-se que a assinatura também tenha sido feita
somente a base de témpera e diretamente na madeira.

A partir da figura 1, é possivel visualizar também a relacdo de interacdo entre
a estrutura monumental/figurativa e a assinatura. A assinatura esta localizada aos pés
do santo, centralizada, mas em dimensao inferior e localizagdo marginal quando
comparada aos outros elementos pictéricos. Por outro lado, € bem possivel imaginar
gue essa opcao privilegiasse a leitura do elemento por parte dos expectadores, por se
encontrar ao nivel dos olhos, caso o quadro estivesse em posi¢ao elevada.

Vemos na figura 2 que a assinatura foi inserida dentro de um tridangulo retédngulo
dividido em duas partes: na parte de cima do poligono, pintado em tom amarronzado
mais claro, esta a datacdo do quadro, escrita em latim. Optou-se pela abreviacédo de
“Anno Domini” com as iniciais “A” e “D” localizadas a esquerda dos pés de Francisco
gue avancam sobre as duas partes da estrutura. Entre os pés estd o nUmero romano
“MCC” e a direita “XXXV”, que lidos em conjunto situam o quadro no ano de 1235:
“A.D. MCCXXXV”.
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A parte de baixo da assinatura, assim como todo o extremo inferior do quadro,
conforme indicado pela equipe de restauracdo, sofreu com o apodrecimento da
madeira e estd praticamente inelegivel (GIOVANNETTI; TOLLAPI, 1984). Fez-se
necessario entdo recorrer tanto a registros escritos quanto visuais do quadro em
momentos em que o estado de conservagao da assinatura estivesse melhor. Por outro
lado, como veremos a seguir, varios desses registros estdo em baixa resolucéo, o que
dificulta a visualizacéo.®

O mais testemunho a que se tem noticia foi uma descricdo da assinatura
realizada pelo pesciatino Francesco Parigini, no ano de 1822: “A.D. 1234 /
Bonaventura Berlingeri de Luca pinxit” (PARIGINI apud GIOVANNETTI; TOLLAPI,
1984, p. 88). A reproducao da assinatura esta parcialmente correta. Parigini errou a
datacdo da assinatura, como se verifica, ao antecipar a datacdo do quadro em um
ano, para 1234. Nao se sabe ao certo o motivo do autor ter interpretado que haveria

um numero “I” antes do “V”, ja que nenhuma das reprodugdes visuais remanescentes

indicam tal elemento.’

Héa de se mencionar inicialmente uma importante fundamentacao tedrica para
lidar com registros de quadros. As imagens da Tévola de Pescia trazidas neste artigo
para construir a argumentacao foram reproduzidas em diferentes midias. Midia aqui é
um conceito entendido como o agente pelo qual as imagens sao transmitidas.

Segundo Hans Belting,

Nao h& imagem visivel que nos alcance de forma ndo mediada. Sua
visibilidade repousa em sua capacidade particular de mediacdo, a qual
controla a sua percepcao e cria a atencdo do observador. Imagens fisicas
sdo fisicas em virtude da midia que utilizam, mas a ideia de imagem fisica
ndo pode mais explicar as tecnologias presentes. Quanto mais prestamos
atencdo a uma midia menos ela pode esconder suas estratégias. Quanto
menos prestamos atencdo a uma midia visual, tanto mais nos concentramos
na imagem, como se as imagens surgissem por conta propria (BELTING,
2006, p. 36).8

6 Serdo apresentadas apenas as imagens que contribuam para a identificagdo da assinatura. Um
estudo mais aprofundado sobre a transmissdo da Tavola de Pescia, com esses e muitos outros
registros sobre o quadro, foi publicado por mim em outro artigo (BRAZ DE OLIVEIRA, 2021).

7 Nem mesmo dentro do século XIX é possivel encontrar outra referéncia ao ano 1234. Em carta
direcionada ao marqués Pietro Selvatico, em 13 de fevereiro de 1851, Michele Ridolfi, responséavel por
organizar a criacao do Instituto de Belas Artes do Grao-Ducado da Toscana e secretario na Comissao
de Conservacgdo de Monumentos, informa que o quadro é do ano de 1235 (RIDOLFI, 1879, p. 307-308;
BRAZ DE OLIVEIRA, 2021, p. 193-194).

8 No original: Imagens fisicas séo fisicas em virtude da midia que utilizam, mas a idéia [sic] de imagem
fisica [...].
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Problematizar as midias, ou meios dependendo da traducdo, corresponde
neste artigo a tornar explicito os diferentes filtros pelos quais o quadro precisou passar
para que, ao ser pintada no século Xlll, estando atualmente na Igreja de S&o Francisco
da cidade de Pescia, na Toscana italiana, pudesse ser reproduzida aqui inUmeras
vezes, com diferentes formatos e datas. Essas reproducdes digitalizadas das imagens
da tavola séo resultado de transformacdes, sejam elas de cunho pictérico ou midiatico.

Concebida inicialmente como uma pintura de témpera sobre madeira, o painel
foi restaurado pelo menos duas vezes ao longo do século XX (GIOVANNETTI;
TOLLAPI, 1984). Essas restauracdes, além de modificarem o estado encontrado do
guadro, constataram intervencdes na estrutura do suporte e no conteudo pictérico. O
quadro foi modificado pela agéncia de grupos humanos, mas também ndo humanos,
como a luz, a humidade, o apodrecimento da madeira favorecido pelos insetos e a
oxidacéo das tintas.®

Falta mencionar ainda o filtro midiatico. O desenho e as fotografias do quadro,
COmo veremos a seguir, sdo intermediadores no processo que marca a existéncia do
objeto em si e a tomada de conhecimento dessa existéncia por parte do espectador.
O desenho é resultado da agéncia do desenhista e de quem encomendou o desenho,
transformando a técnica na qual o painel foi executado centenas de anos atras. Para
as fotografias, esse processo se torna ainda mais complexo, pois € preciso ter em
mente que além do fotdégrafo, a maquina fotografica também desempenha a sua
agéncia, na medida em que a qualidade da reproducéo € compativel com a qualidade
do equipamento. Por fim, e ndo menos importante, nos exemplos retirados de
materiais impressos, a impressao também desempenha uma agéncia pelos mesmos
motivos que a maquina fotogréfica.

O primeiro dos registros imagéticos, datado do ano de 1905, € na verdade um
desenho do quadro, elaborado como ilustracao do livro de Carlo Stiaveli. A resolucao

fica muito prejudicada ao aproximar o detalhe da assinatura, contudo se percebe que

9 Para pensar a agéncia de grupos humanos e ndo humanos, mostrou-se pertinente as afirmativas de
Bruno Latour. No campo dos estudos sociais das ciéncias, Bruno Latour tem defendido o que se
convencionou chamar de “Teoria do Ator-Rede”. Segundo Latour, as ciéncias sociais, ao colocar as
explicagBes sobre a sociedade somente a partir de fatores humanos, ignorou a agéncia de nédo
humanos que influenciam diretamente a histéria e a vida em sociedade. Assim, ao tentar explicar a
sociedade pelos interesses e pela racionalidade humana, os cientistas sociais se esqueceram de levar
em conta 0 meio ambiente, clima, animais, plantas, virus e outros micro-organismos e uma infinidade
de outros fatores que influenciam e modificam as rela¢des sociais (LATOUR, 2012).
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os dizeres da assinatura ocupavam de uma ponta a outra toda a parte inferior da caixa

retangular.

Figura 3 - Desenho Tavola de Pescia em 1905. Modificado digitalmente pelo autor
para melhorar a resolugéo.

Fonte: STIAVELLI, 1905, s.p.

Figura 4 - Assinatura da Tavola de Pescia em 1905 (detalhe).

Fonte: Destaque do autor.
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Apesar da baixa resolucdo da fotografia, ainda que tenha sido digitalmente
modificada, € possivel perceber que as duas primeiras palavras dizem respeito ao
pintor do quadro e ao seu patronimico, como apontado na descri¢cdo de Parigini do
século XIX: “Boaventura Berlinghieri” como ficou mais conhecido pelos estudiosos o
pintor lucchese do século XII1.1° O mais importante desse desenho é o que ja ndo se
pode encontrar nos registros posteriores. Uma letra “A” e uma letra “M”. Esses sao
elementos importantes para reconsiderar a voz verbal da descricdo de Parigini: ao
invés de “Bonaventura Berlingeri de Luca pinxit” (Boaventura Berlinghieri de Luca
pintou) para “Bonaventura Berlingeri de Luca me pinxit” (Boaventura Berlinghieri de
Luca me pintou).

O protagonismo da fala e da agdo migrou do pintor para a obra em si. Este ndo
€ um detalhe banal, evidenciando que provavelmente o pesciatino do século XIX ndo
estava ciente dessa circunstancia. Da forma em que foi sugerida por Parigini, a frase
em latim possui voz ativa, contrariando uma légica dos pintores do Medievo que
assinavam as suas obras na voz passiva. Maria Cristina Pereira ressalta que as
inscricdes como o “me pinxit” do quadro, acompanhando o nome do artista

[...] se mostra como um desvio, ou mesmo uma tatica — consciente ou ndo —
gue evita o discurso direto do criador. Ou seja, uma vez que a criagdo € uma
atividade eminentemente divina, pretender imit4-la seria incorrer no pecado

do orgulho (assim como Adédo e Eva, ao comerem do fruto da arvore do
conhecimento) (PEREIRA, 2011, p. 3).

O registro contido no livro de Ermenegildo Nucci de 1915 é o de analise mais
dificil. Paradoxalmente, a 6tima legibilidade da assinatura, ao mesmo tempo em que
h&a uma nitida supressao de sua parte final, resulta em hip6teses que apontam uma

intervencao incontestavelmente consciente.

10 A partir do trabalho de Edward Garrison na década de 50, uma parte dos pesquisadores passou
traduzir o nome do pintor da Tavola de Pescia para Boaventura de Berlinghiero. Segundo Garrison, nao
era um patronimico adequado, porque a Unica traducao correta do genitivo latino Berlingeri é "de
Berlinghiero" (GARRISON, 1951, p. 14-15).
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Figura 5 - Fotografia da Tavola de Pescia em 1915.

Fonte: NUCCI, 1915, s.p.

Figura 6 - Assinatura da Tavola de Pescia em 1915 (detalhe).
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Fonte: Destaque do autor.
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Com a aproximacdo, é possivel observar que o executor da assinatura, e
lembremos que poderia ser outra pessoa que nao o préprio Boaventura, realizou
contracdes durante todo o escrito, perceptivel inclusive na parte parcialmente visivel
da figura 4. Com a supressédo do “en” e do “in” nas duas primeiras palavras, a
descrigao mais precisa do escrito seria entdo “BONAUTURA BERLGHERI DE LVCI[A]
[MILE] [PILINICXION T

Como explicar a 6tima legibilidade da assinatura quando comparada a registros
de poucos anos depois? Como exemplo, vejamos o estado da assinatura de um cartéo

postal que circulou na cidade de Pescia em 1932.

Figura 7 - Cartao Postal enviado em 24/09/1932 (verso).

Effige di S. Francesco di Assisi di Eonaventura Berlinghieri (1235)

che si venera nella Chiesa omonima di Pescia

Fonte: Amazon.1t

11 O cartéo foi encontrado em outubro de 2020 para venda no site, porém o andncio ja ndo pode mais
ser encontrado.
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Figura 8 - Assinatura da Tavola de Pescia em 1932 (detalhe).

Fonte: Destaque do autor.

O estado da assinatura no cartdo postal de 1932 é praticamente uma réplica
dos demais registros da assinatura até a Ultima restauracéo do quadro, finalizada em
198212, Corrobora esse estado precario a descricdo feita pelo Frei Benvenuto
Bughetti, no primeiro estudo sistematizado sobre as tavolas historiadas, em 1926, em
homenagem ao 700° aniversario da morte de Francisco de Assis. Descreve assim
Bughetti a assinatura: “A. D. M.C.C. X.X.X.V. BONAVENTURA BERLINGERI ...
seguem, por tanto com espaco, palavras quase inteiramente desaparecidas, menos
alguns vértices de letras, onde alguém acreditava adivinhar, logo apos as anteriores:
de Luc...”3 (BUGHETTI, 1926, p. 642).

Tomando como referéncia o estado inelegivel da assinatura em 1926, o escrito
teria se deteriorado dezesseis anos apdés a primeira restauracdo documentada do
guadro. Ermenegildo Nucci informa que no ano de 1910 a mando da Superintendéncia
das Galerias e Museus de Florenca, o restaurador florentino Piero de Pray foi
contratado para um trabalho que reavivou as cores do quadro, “destacando a antiga
moldura pintada que fora coberta com ornamentos barrocos” (NUCCI, 1915). E tudo
0 que sabemos sobre o trabalho restaurativo. Apés informar a breve explanacao, a
seguir Nucci mostra o quadro como na figura 5, uma forma de demonstrar o resultado
da execucdao do trabalho.

Se a datacéao do livro corresponder de fato ao ano do registro, ou seja, se a foto
for realmente de 1915, ou seja, cinco anos apO0s a encomenda, duas conclusdes

poderiam ser feitas da restauracdo do florentino De Pray. Primeiramente, que a

12 Para demais registros do quadro em meados do século XX, conferir o catalogo online da Fondazione
Federico Zeri, pertencente a Universidade de Bolonha. Disponivel em:
http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/1261/Berlinghieri%20Bonaventura%2C%20San%
20Francesco%20d%27Assisi%2C%20Episodi%20della%20vita%20di%20san%20Francesco%20d%2
7Assisi. Acesso em: 01 ago. 2021.

13 Tradugéo nossa.



http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/1261/Berlinghieri%20Bonaventura%2C%20San%20Francesco%20d%27Assisi%2C%20Episodi%20della%20vita%20di%20san%20Francesco%20d%27Assisi
http://catalogo.fondazionezeri.unibo.it/scheda/opera/1261/Berlinghieri%20Bonaventura%2C%20San%20Francesco%20d%27Assisi%2C%20Episodi%20della%20vita%20di%20san%20Francesco%20d%27Assisi
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restauracdo nao foi bem-sucedida em conservar os elementos pintados do quadro,
uma vez que menos de vinte anos apés a sua realizacdo ja ndo era possivel identificar
ao certo nem mesmo a proveniéncia do pintor, muito nitida no ano de 1915. E por fim,
que De Pray teria ocultado deliberadamente a parte da assinatura inelegivel e
reforcado todo o restante. Portanto, direta ou indiretamente, teria colaborado para a
preservacao do nome do pintor, do patronimico e da proveniéncia e ocultado todos os
elementos da voz passiva que caracterizavam as assinaturas medievais.

Considerar que esse tenha sido o caso, implica agéncias ainda n&do informadas
Nno processo restaurativo. Tratava-se de uma encomenda de consideravel relevancia,
por ter uma instituicdo como a Superintendéncia das Galerias e Museus de Florenca
como parte contratante. Teria ela ingeréncia para interferir a tal ponto no detalhe da
assinatura do quadro? Outro agente a considerarmos € o capeldo da igreja.
Ermenegildo Nucci, ou simplesmente Don Gildo, era o sacerdote guardido da igreja
de Séo Francisco em Pescia quando a restauracdo de 1910 ocorreu. Especialista na
histéria local e, acima de tudo, autor de inimeros textos, volumes e artigos de jornais,
Don Gildo dedica a maior parte de sua vida a promover a restauracao da igreja na
qual era sacerdote (MASSI, 2016; BIRINDELLI, 2017). E improvavel que a principal
voz na promocdo da histéria franciscana na cidade, e da Tavola de Pescia por
consequéncia, nao tornasse publica tamanha violacdo na assinatura caso se
importasse. Pelo contrario, para Don Gildo a restauracao foi realizada “com grande
diligéncia e com habilidade técnica incomum” (NUCCI, 1915, p. 11).

Concluo esta secdo retomando as semelhancas entre as duas ocasides
mencionadas. Sdo exemplos, sendo pelo menos um deles consciente, de momentos
em que a voz passiva da assinatura foi alterada. Primeiro durante a descri¢cdo da
assinatura por Francesco Parigini no ano de 1822 e, posteriormente, durante o
trabalho restaurativo executado por Piero de Pray em 1910. Ao que tudo indica, nao
foi apenas o capuz do frade e as cenas laterais os elementos do quadro que foram
alvos de reconstrucdo discursiva ao longo dos anos que separam 0 momento da

pintura de como a obra chegou nos nossos dias.*

14 Sobre a moldura renascentista que cobria o quadro e a questdo do capuz pontiagudo, conferir o
artigo ja mencionado (BRAZ DE OLIVEIRA, 2021). E importante ressaltar que meu posicionamento
sobre 0 processo restaurativo de 1910 somente passou a fazer sentido no presente artigo, quando a
assinatura do quadro passou a ser o0 meu objeto exclusivo de andlise. No momento da escrita do artigo
geral sobre a transmisséo da tavola, minha interpretacédo sobre a restauragdo e sobre a fotografia de
1915 era outra. Para um material audiovisual sobre a transmissao da Tavola de Pescia, conferir um
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Por que a tavola de Pescia € assinada e datada? Uma perfeita simbiose

Algumas hipoteses podem ser formuladas a respeito da presenca do certificado
na pintura. De antem@o, € importante que se tenha em mente a excepcionalidade da
assinatura. Sua excepcionalidade reside no fato de ser a Unica assinatura feita em
oito tavolas hagiograficas de Francisco de Assis do século Xlll que chegaram até
n6s.1®> Estando cada uma dessas oito tavolas em diferentes comunas da Peninsula
Italica, é possivel imaginar que de uma maneira geral havia um consenso entre 0s
conventos da Ordem dos Frades Menores que limitava inscricbes nos quadros. Se
esse consenso nao fosse formal, 0 que € mais provavel, pelo menos a tradicdo de
evitar certificados textuais em pinturas de painel estava sendo seguido pelos frades.

A partir destas consideracdes, passo a considerar a assinatura da Tavola de
Pescia como uma concessao dos frades. Esta permissdo pode estar relacionada as
circunstancias histéricas do convento, de Pescia e da regido na primeira metade
seculo XII.

Pescia esta localizada no setor oriental da Diocese de Lucca, conhecido desde
0 inicio do século Xlll como Valdinievole. Valdinievole € uma sub-regido histérica
localizada no norte da Toscana entre as cidades de Pistoia e Luca. Embora tenha sido
um espaco homogéneo ao longo da Alta Idade Média, nunca formou uma unidade
politica concreta, sendo composta por povoados dispersos, conforme destacado pelo
arquedlogo Juan Antonio Quirds Castillo (QUIROS CASTILLO, 1999, p. 17).

O dominio de Lucca durante os séculos Xll e XIlI foi, no entanto, descontinuo.
Observa-se evidentes intences autonémicas do vale em relacéo a cidade dominante.
Nesse contexto, a génese de Pescia como cidade concentrada deve ser entendida no
contexto de um centro de troca comercial que vai além da mera esfera local.

Dentro do vale, Pescia desempenhava um papel de protagonista da luta por
autonomia. QuirGs Castillo cita o papel desempenhado por Pescia durante a expulsao
do bispo Anselmo de Lucca no século XI e a utilizacdo da moeda pisana no século
Xl ao invés da moeda lucchese, predominante no vale (QUIROS CASTILLO, 1999,
p. 20). Com os dados disponiveis pode ser proposto que o mercado foi justamente o

principal impulsionador da formacéo de Pescia como um centro urbano unificado. Um

video de minha autoria no canal “TV PEM-UFRJ” no Youtube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=gEfbIS1Eebk. Aceso em: 01 ago. 2021.
15 Para tomar conhecimento das demais tavolas, conferir o artigo de Angelita Visalli (VISALLI, 2019).
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notavel numero de engenhos no interior de Pescia mostra a existéncia de um
importante grupo de pequenos proprietarios, comerciantes e artesdos que
concentravam a sua atividade neste mercado (QUIROS CASTILLO, 1999, p. 107).

Os dados analisados permitem concluir que o territério denominado Pescia
maiore foi ocupado antes do século Xl por um numero significativo de pequenas
aldeias dispersas localizadas nas colinas e no fundo do vale, onde existiam alguns
centros de poder senhorial, incapazes de transformar a rede de assentamento e a
organizagdo do territério. Uma dessas aldeias era conhecida como Pescia. Neste
setor de Valdinievole existe o Unico mercado conhecido no vale antes do século XII,
em torno do qual se organiza a producdo de todo o territério de Pescia maiore
(QUIROS CASTILLO, 1999, p. 109).

A partir do ano 1130, observa-se a existéncia de um processo de definicdo
territorial e consolidacdo da identidade das aldeias em torno do mercado, que
constituiram a célula de agregacédo do povoamento. A complexa situagéo sociopolitica
de Pescia na segunda metade do século Xll enriqueceu-se ainda mais com a
organizacdo da comuna a cargo de Lucca no ano de 1163, afirma a arque6loga Gaia
Lavoratti (LAVORATTI, 2009, p. 47). Este processo culminou com a formacédo do
conselho rural antes do ano 1168. Apesar do carater informal deste conselho e da
dependéncia de Luca, a partir daquele momento Pescia ja era um unico nucleo de
assentamento formado por dois setores urbanos especializados: um religioso e outro
mercantil (QUIROS CASTILLO, 1999, p. 109).

Em 1202 Vivinaia, Uzzano e Pescia estabeleceram um pacto de associacao
entre trés conselhos, destinado tanto a regular as disputas entre eles, especialmente
em relacdo ao mercado de Pescia. Uma corrente de pesquisadores entende esse
pacto como uma iniciativa de Lucca destinada a consolidar seu papel no territério e a
controlar o mercado pesciatino (QUIROS CASTILLO, 1999, p. 20).

A partir deste breve panorama sobre a situacdo de Pescia no fim do século XlI
e inicio do XIlll, e sua ligacdo com a comuna e a Diocese de Lucca e os demais
povoados da regido de Valdinievole, pode-se pensar que a presenca da assinatura

tenha relagdo com esse ambiente social.
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A assinatura beneficiaria as trés partes envolvidas na encomenda. Os frades
menores do convento, sendo os clientes da encomenda, teriam uma imagem de
Francisco para exposicdo apenas nove anos apos a morte do frade e sete ap6s a sua
canonizagdo. Seria um atrativo significativo no numero de peregrinos e
consequentemente de ofertas. Para um povoado que né&o tinha a sua autonomia
comunal garantida e que buscava se firmar como um centro comercial da regido, uma
assinatura no quadro de Francisco seria um bom preco a ser pago. O atelié de pintura
lucchese, ao destacar a proveniéncia da execucdo do quadro, consegue realizar a
propaganda do atelié na cidade vizinha. Ja os patrocinadores, uma ou mais familias
abastadas de Pescia, além do prestigio social ao financiar um quadro de Francisco de
Assis, por estarem provavelmente ligadas a atividade mercantil da cidade, atrairiam

peregrinos para estimular a economia local.

Considerac0es finais

O artigo procurou esbocar as primeiras hipéteses da investigacdo em curso
para a Dissertacdo de Mestrado sobre a producdo imagética franciscana na Toscana
do século Xlll. A fonte selecionada para a analise foi a tavola hagiografica de
Francisco de Assis na cidade de Pescia, justamente por ela conter um elemento
exclusivo em relacao aos demais painéis deste corpus franciscano.

Buscou-se propor uma hip6tese que levasse em consideracao as dindmicas de
patrocinio no Medievo, sobretudo nas encomendas realizadas para as igrejas da
Ordem dos Frades Menores. Durante a analise, a assinatura foi tratada como um
objeto expresso em uma midia/meio. Parte da trajetdria noticiada do quadro foi
resgatada durante momentos-chave de transformacédo e hipoteses foram sendo
elaboradas a partir destas acgoes.

Conclui-se que a tavola pesciatina foi produto de uma simbiose de fatores que
beneficiava todas as partes possivelmente envolvidas no projeto. O convento
franciscano da cidade teria uma imagem de Francisco para exposi¢éo, raras aguela
altura, atraindo um numero significativo de peregrinos para a cidade em ascensao.
Neste acordo, os frades concederam a assinatura e a data¢éo ao atelié de pintura em
troca do quadro. Ja o atelié, ao conseguir se vincular ao quadro a partir do genitivo
Berlingeri e, além disso, expor a localidade da oficina, estariam fazendo propaganda
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na cidade vizinha. Os patrocinadores abastados do quadro, além do prestigio de
financiar um quadro de Francisco e ter a linhagem familiar ligada a imagem do santo,
podem ter se beneficiado do aumento da circulagdo de visitantes da cidade em

decorréncia dos seus vinculos com atividades comerciais.
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Antdnio Vieiraumavoz no Bel Composto de Bernini

Maria Candida Ferreira de ALMEIDA 1

Esta pesquisa utiliza o bel composto, uma formulagéo estética baseada
no pensamento de Gian Lorenzo Bernini para compreender a construcado dos
sermdes do Padre Antonio Vieira. Mas nao se trata apenas disso; apoiada neste
caso particular, procuro explicar como funciona a relagcéo entre a literatura e as
imagens a partir das ordens estéticas do periodo usualmente denominado
Barroco. O primeiro passo da pesquisa que sustenta este trabalho busca
compreender como uma producdo destinada a codificar o "belo discurso”, ou
seja, a retorica, serviu como modelo para as demais artes, em especial, a
configuragdo de imagens. Este estudo comparativo também pode ser entendido
como uma proposta para uma leitura genética dos sermdes de Antonio Vieira,
pois baseia-se no pressuposto de que a arquitetura, as decora¢cdes em igrejas e
a prépria urbanizacdo das cidades onde esses sermdes foram pregados
participam do engenho da oratéria sacra como fonte de inspiracao.

Bernini propds a unificacdo de varias disciplinas artisticas para
impressionar o espectador, induzindo-o a um estado contemplativo. Podemos
definir brevemente o Bel composto como um todo formoso ou como a busca de
uma sintese harmoniosa que incluia o observador, ndo s6 como um fiel
impressionado, mas como participante da obra. Assim, o bel composto era uma
técnica destinada ndo s6 a construir a unidade espacial, mas também tinha o
objetivo de produzir uma sensacéo de uma materialidade acessivel, que envolvia
o espectador. Repetindo em seus sermoes, imagens e outras formas de igrejas
e cidades onde pregou, Vieira participaria dessa concepcao artistica ao
relacionar as imagens discursivas de sua peca oratoria com imagens pictoricas
do local onde pregou. Entdo eu quero comparar as imagens pictoricas, as
estruturas arquitetonicas, o proprio urbanismo, isto €, obras humanas, que
sobreviveram nas paredes das igrejas portuguesas, italianas e brasileiras, ou
gue estdo em museus onde foram abrigadas apés o desaparecimento dos

templos para o qual foram criadas, com aquelas metaforas, alegorias, imagens

1 Professora associada, projeto financiado pelo Centro de Investigacdo e Criacdo da Universidad
de los Andes, Colémbia.
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estilisticas utilizadas nos sermdes. Esta pesquisa comparada pode contribuir
para outra exegese da obra de Vieira, assim como, para uma melhor
compreensao da relacdo entre palavra e imagem no periodo barroco e para
ampliar a abrangéncia do bel composto.

O proprio Bernini ja havia inserido a oratéria sagrada no bel composto
depois de se ajoelhar diante de uma tela de Nicolas Poussin (1594-1665) para
observar a obra com atencéo, logo “levantou-se e disse que ela tinha o efeito de
um bom serméo que se escuta com atencgao sustentada”. (CEBALLOS, 1998, p.
268). Essa anedota também revela o espirito da época, quando a compreensao
das artes visuais é atravessada pelas artes literarias, em especial o sermao,
principal expresséo do periodo.?

O Barroco € uma configuracdo estética privilegiada para o estudo
comparado da imagem e da literatura, j& que este periodo foi um dos momentos
algidos do didlogo entre estas duas expressfes artisticas. Com a Contra-
Reforma, artistas e publico foram mais receptivos a se integrar compartilhando
uma mesma linguagem e, ao mesmo tempo, participavam da transformacao das
duas formas de expresséao, e essa conjuncédo dominou contextos geograficos tdo
culturalmente diferentes como as Américas, Europa, Asia e Africa. Além disso,
sabe-se que, do final do século XVI a meados do século XVIIl, a Companhia de
Jesus desempenhou um papel central no estabelecimento das relagdes entre
texto e imagem por meio da escrita e publicacdo de retdricas embleméticas e
seu modelo de ensino studia humanitatis (estudos literarios que englobavam a
gramatica, a retorica, a poesia, a histéria e a filosofia moral) dominou em suas
escolas em todo o Velho e os Novos Mundos.

Enquanto Bernini foi contratado por nada menos que seis dos papas do
século XVII. Além disso, manteve, quase ininterruptamente, relacdes pessoais
estreitas com todos eles e para isso teve a oportunidade de interpretar e

influenciar as ideias religiosas, politicas e estéticas de toda uma época. O artista,

2 Esta anedota aparece em outros lugares como em uma publicacao francesa do século XIX:
“Cependant j’ai fait descendre I'Extréme-Onction, et I'ai fait mettre prés de la lumiére, afin que le
Cavalier la pGt mieux voir. Il I'a [regardée] debout quelque temps, puis il s’est mis a genoux pour
la mieux voir, changeant de fois & autre de lunettes et montrant son étonnement sans rien dire.
Alafinil s’est relevé et a dit que cela faisait le méme [effet] qu'une belle prédication qu’on écoute
avec attention fort grande et dont on sort aprés sans rien dire, mais que I'effect sjen resent au
dedans”, Paul Fréart de Chantelou, Journal du voyage du Cavalier Bernin en France (Paris:
Gazette des Beaux-Arts, 1885), 66.]
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ao unificar a arquitetura com escultura e pintura, procurava o bel composto ou
“‘bela composicao”. a integracdo das artes pensadas para além dos limites
individuais de cada peca. Uma escultura colocada sobre um retdbulo € uma obra
que participa da bela composicao, em didlogo com esculturas, estuques, pinturas
murais que ali se encontram. Mas se a isolamos, como prop0s o pensamento do
século XIX, também somos capazes de entender a sua composicdo, como se
fosse autdbnoma; tal como acontece com a obra de Vieira, cujos sermodes
costumam ser interpretados isoladamente, submetido as regras da retorica
usadas no seu tempo ou somente em didlogo com seu contexto politico. Assim
encontramos 0s sermdes em estudos independentemente do ambiente
arquiteténico em que Vieira pregou.

Buscar unir as duas formas - a literaria e a espacial — possibilita entrelacar
todo o pensamento cristdo que sustentou o impulso de sua criagédo e, a0 mesmo
tempo, buscar a coeréncia entre os multiplos pontos de vista que se ofereciam
ao espectador, que, era sempre interpelado tanto pelos sermdes, como pelos
ornamentos das igrejas, e quem por sua vez, tinha o papel de completar a
experiéncia estética.

Destacamos como o primeiro elemento desta abordagem o contraposto,
uma das palavras do italiano advinda da retérica que foram incorporadas ao
vocabulario arquitetdnico geral; neste caso, a palavra é usada para designar a
determinacdo do artista em representar suas figuras no espago em proporgéo
humana, em um esforco necessario para a insercdo do observador no trabalho
artistico, e com isso, rompeu com o efeito propiciado pela frontalidade, que
predominava na producéo artistica da antiguidade.

O contrapposto como técnica decorativa ou arquitetdnica € o contraste de
partes de um corpo ou volume em repouso ou em tensdo ou movimento. Desta
forma, um ritmo € alcancado, uma vez que nem todos 0s observadores e partes
estdo no mesmo plano. Irving Lavin enfatiza a fundamentacdo retorica do
conceito, aléem de eleger este recurso como primeiro fundamento do bel

composto de Bernini:
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O substantivo singular, contraposto - de contrapporre, que significa
colocar em oposto ou em contra - € um termo antigo e ainda atual que
se refere a dindmica do contrapeso entre as partes do corpo, e tem em
inglés, como equivalente, a palavra "ponderagdo”. Esta palavra também
era usada de forma mais genérica e no plural, especialmente na teoria
retérica, para descrever qualquer justaposicao de opostos que servisse
para embelezar uma obra. Bernini usou o termo de uma maneira nova,
deslocando a referéncia do efeito de tais contrastes para obter variedade
de sua aparéncia em relacdo as coisas proximas. O edificio parecera
maior se for justaposto a outros que sao pequenos; a cabeca de uma
estatua parecera menor se o ombro da figura estiver coberto; um homem
vestido com uma cor parecera maior ao lado de um homem vestido com
vérias cores; uma milha na superficie plana parece maior que uma milha

em um terreno multicolorido. (LAVIN, 1980, p.10-11)3

Esta montagem é antitética, pois compara por contraste - alto e baixo -
objetos semelhantes - corpos humanos - para criar uma impressdo mais forte
resultante da aproximacéo de elementos com algum aspecto oposto. O esforco
comparativo indica a concepcéo da estrutura da proposta de Bernini como uma
frase em que um termo muda o outro. Este tipo de comparacdes de opostos, que
costuma ser uma estratégia da oratoria sagrada, por exemplo na divisdo de
vicios e virtudes, foi extremada no periodo, como veremos mais adiante nos

sermdes do padre Vieira.

Vamos incorporar a voz nesta estrutura

O sermao, parte central da liturgia, ndo tem mais materialidade quando é
pregado além do sopro da voz, ainda assim, participa do cenario, pois o ritual
busca provocar uma experiéncia que envolva o pregador e o publico e, assim, a
voz completa o edificio e suas diferentes partes arquitetbnicas, tais como as
capelas laterais, os pilares, as colunas, o entablamento, o frontdo, assim como
seu mobiliario essencial para celebracdo da liturgia: retdbulos, pulpitos, arco

cruzeiro — os elementos decorativos — as pinturas, as talhas —, como em uma

3 “The singular noun, contrapostto - from contrapporre, to place opposite or against - is an old
and still current term referring to the dynamics of counterbalance among the parts of body; it had
an Englsh equivalent in "ponderation”. The wird was also used more generically and in the plural,
especially in rhetorical theory, to describe any juxtaposition of opposites that served to embellish
a work. Bernini employed the term in a new way, shifting the reference from the effect of such
contrasts in achieving variety, to that of their seem in relation to things the nearby, which change
their appearance. S building will appear larger if it is juxtaposed with others that are small; the
head of a statue will appear smaller than it is if the figure's shoulder is draped; a man dressed in
one color will appear larger next to a man dressed in several colors; a mile on the flat surface of
the sea seems longer than a mile on multicolored terrain” (LAVIN, 1980, p. 10-11 tradu¢&o nossa)
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representacao teatral. O enfoque do desenho de Bernini nas suas capelas, como
a de Cornaro por exemplo, utilizou suas experiéncias com o teatro e a cenografia
para envolver o publico-fiéis e evocar uma resposta emocional®, o que nos leva
a pensar na aplicacdo de Bernini de sus conhecimentos teatrais para a
configuracédo do bel composto, conjugados com sua pungente participagdo nos
esforcos da Contra-Reforma, assim como seu talento na producéao teatral.

O contraposto do modelo berniniano de composicao foi condenado por
Vieira, quem explica sua critica em uma peca de oratéria metalinguistica, o
“Sermao da Sexagésima”:

N&o fez Deus o céu em xadrez de estrelas, como os pregadores fazem
0 sermdo em xadrez de palavras. Se de uma parte esta branco, da outra
h& de estar negro; se de uma parte esta dia, da outra h4 de estar noite;
se de uma parte dizem luz, da outra hdo de dizer sombra; se de uma
parte dizem desceu, da outra hdo de dizer subiu. Basta que néo

havemos de ver num serméo duas palavras em paz? (VIEIRA, 1983, p.
105)

Mas este € o formato a que recorrera Vieira em seus sermdes, 0 que
justamente caracterizara esta surpresa ao associar elementos distintos.

Uma peca de teatro tem um tema, entdo vou aproximar estas diferentes
expressdes artisticas por meio de um dos temas apaixonantes da
Contrarreforma: a representacdo dos éxtases de Santa Teresa. A santa
espanhola foi motivo de uma das obras mais conhecidas de Bernini e de pelo
menos dois sermdes de Antbnio Vieira. Esta comparagédo também seré baseada
na retorica e na instituicao teologica Ibérica, unidas no desejo causar uma forte
impressao no espectador, provocando com um arrebatamento, tal como o da
santa, e, a0 mesmo tempo, dando substancia ao conceito de bel composto.

Tanto Bernini quanto Vieira se apropriam do mesmo acontecimento
mistico: a representacdo do éxtase de Santa Teresa.

O trabalho de Bernini, criado para a Igreja Santa Maria Della Vittoria, para
a qual projetou e construiu a Capela Cornaro entre os anos de 1645 e 1652, obra
que se tornou uma referéncia central do periodo chamado Barroco. A
composi¢cdo acumula um grupo de figuras centrais representando o éxtase de
Santa Teresa, dois grupos de figuras adjacentes de membros da familia de

Cornaro, um retabulo inferior ao nivel da audiéncia e uma abdbada. A aplicacdo

4 Ver o trabalho “La catarsis por medio del arte de Bernini” de Natalia GIRALDO NOACK.
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de cenarios teatrais na Capela Cornaro harmoniza uma gama complexa de
componentes e realca conexao fundamental do periodo que busca ligar o mundo
visivel ao plano divino. Para esta imagem invoco a memoria do leitor, e opto por
colocar aqui um fragmento do serméao dedicado & mistica espanhola:
O mesmo sucedeu a Teresa com 0 seu coragdo. Apareceu-lhe, estando
em éxtase, um serafim com uma seta de ouro afogueada. E que fez?
Metendo-lhe a seta no peito, com a ponta feriu-lhe o coracdo: Vulnerasti
cor meum — e, tornando a tirar a seta, com as farpas levou-lhe o
coracdo: Abstulisti mihi cor. Temos a Teresa sem coracdo, e, sem
coracdo, como ha de viver? Sem coracdo, como ha de amar? Antes,
para melhor viver, e para melhor amar, lhe tirou seu Esposo o coracao.
O coracdo é o principio da vida, e onde ambos viviam com a mesma vida
sobejava um coragdo: por isso |ho tirou Cristo. E também lho tirou para

que melhor amasse, amando-se ambos com um, e ndo com dois
coragbes " (VIEIRA, 1983, p. 234).

O corag&o esta no centro da simbologia de Teresa de Avila, e estabelece
0 uso da convencdo entre os dois: se revela na escultura de Bernini com
subtileza pela méo do anjo, que também é enfatizada por Vieira. Indicamos neste
sermao e na obra escultérica seu paralelismo, para destacar o seu estatuto
“convencional” de obra sujeita a retdrica, ao contraposto. Se a literatura traduz
as ideias da tradicdo e da convencao com alguma facilidade, a escultura cujo
artista estava preocupado com o modelo da retérica, também o fara. Ao estar
usando a hipérbole das roupas, em contraste com a delicadeza do gesto do
serafim; também, o excesso nas dobras das vestimentas da monja sera
contrastado com as linhas que representam a luz, assim destacando a estratégia
de como montar elementos dispares para enfatizar e fortalecer partes da
composicado. A repeticdo da palavra coracao — oito vezes sé neste fragmento —
provocam o mesmo efeito de dobras do habito, com algumas pregas acentuadas
com a repeticao trés vezes seguida da expressao “sem coragado” que usualmente
significa uma pessoa ma, aqui esta falta apontard a outro excesso: 0
descomedimento do amor divino — que Teresa compartilha com Cristo.

Ao deixar-se plasmar pela ideia, o artista aproxima a matéria do bem,
indicando o absoluto que ndo pode ser tornado objeto nem palavra; quando a
ideai de bem é parcialmente plasmada revela seu carater de absoluto: por ndo
ser suscetivel de ser transformado plenamente em forma, precisamente porque
ao permanecer estranho a ideia da prépria materialidade da existéncia humana.

Desta maneira a antitese entro conceito — do bem - e matéria — precariedade da
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existéncia humana - adquire o carater de uma luta entre a forca e a inércia, entre

a beleza e a impossibilidade de representa-la, entre o bem e a sua falta.

Artista e escritor configuram a luz como a que foi esbocado por Marsilio Ficino:
O que se acrescenta ao espirito, que deste modo ndo é afetado
progressivamente de um amor simplesmente humano, é subito a luz de
uma ardente verdade. Mas de onde ela provém? Provém do fogo, isto &,
de deus que brilha ou cintila. Por estas centelhas ele representa as
Ideias ... representa também as impressdes engendradas em nés pelas
ideias, e que, inicialmente adormecidas por inatividade, sdo reanimadas
ao sopro da doutrina e iluminadas pelas ideias, como o sdo os raios que

brotam dos olhos pelos raios que vem das estrelas. (PANOFSKY, 2013,
p. 56)

Mas é apenas a convencao da retérica e da teologia que os une? Do
mesmo modo, podemos perguntar se encontramos na estrutura do serméo
correspondéncia com a composi¢cdo cenografica em torno de uma imagem
central de caracter mistico proposta pelo bel composto, causando o mesmo
efeito no espectador, como parte de um conjunto que expressa uma ideia em
sua totalidade.

Vamos ver outro exemplo, que espero seja mais complexo.

O padre Anténio Vieira chegou por acaso nos Acgores, vindo do Brasil, em
1654. Se dirigia a Lisboa, a fim de obter novas leis favoraveis aos indios do
Maranhdo. O navio em que viajava adernou na ilha do Corvo e os naufragos
primeiro foram recolhidos por um navio corsario holandés, logo foram
abandonados nailha da Graciosa, depois de serem despojados de tudo o quanto
levavam. Durante a sua passagem pelo arquipélago, Vieira visitou o Colégio dos
Jesuitas de Angra e o da Ponta Delgada, neste Ultimo pregou outro sermao
panegirico em homenagem a Santa Teresa de Jesus, ja que era o dia de sua
festa 15 de outubro. Este sermdo ja foi minuciosamente analisado por José
Américo Miranda (2008), quem também apresenta um largo contexto do periodo
anterior a predicacado do serméo nos Acores, que recomendo consultar a quem
desejar conhecer mais detalhes da estadia do Vieira no Maranhao, onde ficou
dois anos, desde 1653. Miranda interpreta o sermao a partir de um mobiliario
arquitetbnico — a escada — “Ha quatro degraus nessa escala; e todo o serméao
sera construido a maneira de uma escada: de degrau em degrau” (2008, p. 17),

minha leitura buscara mais elementos, e seguira neste mesmo caminho.
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A influéncia das ideias de Bernini na igreja jesuita da Ponta Delgada, na
llha de S&o Miguel, nos Acores é evidente, uma vez que o altar-mor tem uma
planta concava e trés eixos definidos por quatro colunas salomonicas decoradas
com acantos, e é um conjunto encimado por uma copa bulbosa, de onde pendem
cortinas sustentadas por anjos e querubins, como em um palco.

O altar-mor estd decorado com um enorme Sagrado Coracdo; mas,
embora presente, este ndo foi o centro do serméao desta vez, e sim as Dez
virgens prudentes que sao detalhadamente comparadas com Santa Teresa e
logo com os fiéis, entre 0s quais Vieira se insere:

O que hoje nos p&e diante dos olhos o Evangelho sdo dez virgens, cinco
néscias e cinco prudentes, e isto é o que dizem as palavras que propus:
Quinque autem ex eis erant fatuae, et quinque prudentes. Mas quando
olho — coisa notavel! — quando olho para as virgens prudentes com 0s
olhos no céu, e quando olho para as néscias com os olhos na terra, vejo-

as com os apelidos trocados. (...) Mais claro: que as virgens prudentes,
comparadas com Santa Teresa, foram néscias:. (VIEIRA, 2009, p.149)

Voltemos um pouco, antes de definir o tema do serméo, Vieira se situou
geografica e arquiteturalmente:

Acaso, e bem acaso, aportei as praias desta ilha; acaso e bem acaso

entrei pelas portas desta cidade; acaso e bem acaso me vejo hoje neste

pulpito, que é verdadeiramente o po¢o de Sicar, onde se bebem as

aguas da verdadeira doutrina. E quem me disse a mim nem a vos se

debaixo destes acasos se oculta algum grande conselho da Providéncia
divina?” (VIEIRA, 2009, p.149)

Com estes fragmentos, Vieira desenha seu local de predicacéo, apresenta
a cidade, situando-a em uma ilha; esboca o urbanismo, ao apontar que é uma
cidade amuralhada; traceja a arquitetura da igreja, destacando que o pulpito esta
do lado das epistolas; e, tal como uma escultura, configura o préprio pulpito no
epicentro, ja que é indicado explicitamente em outra comparacao com o po¢o de

Sicar onde pregou Cristo.
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Figura 1 - Igreja do Colégio dos Jesuitas, Ponta Delgada, Ilha de Sao

Miguel, Acores. Atualmente Museu Carlos Machado

Fonte: DELSO, Diego. Fotografia.

www.monumentos.gov.pt/Site/APP _PagesUser/SIPA.aspx?id=8145

Na primeira linha ele apontava a for¢a do acaso que o levou até ali, e 0
desenho do seu discurso vai se afastando da pouca &gua do pogo para a
imensiddo do mar: citando o ponto inicial deste movimento como sendo o pogo,
logo passa pela cidade de Naim, vai expandindo e passeia pelas praias do Mar
de Galileia, com referéncias ao chamado aos pescadores de Cristo que
conquistou a André e a Pedro na beira daquele mar. Depois de desenhar o
paralelo de sua situagdo com o movimento de Cristo, inclui duas linhas mais:
“Obrigado da tempestade e naufragio chegou S. Paulo a llha de Malta, e do que
ali entdo pregou o apdstolo, tiveram principio aquelas religiosas luzes com que
hoje se alumia e se defende a Igreja”, e ainda acrescenta outro circulo “Jonas
um pregador vomitado pelas ondas”, para terminar este movimento concéntrico,

incluindo a ele mesmo:


http://www.monumentos.gov.pt/Site/APP_PagesUser/SIPA.aspx?id=8145
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Pregava nele a tempestade, pregava nele a baleia, pregava nele o
perigo, pregava nele o assombro, pregava nele a mesma morte, de que
duas vezes escapara. Por certo que ndo foi tdo grande a tempestade de
Jonas como a em que eu e os companheiros nos vimos. O navio virado
no meio do mar, e nds fora dele, pegados ao costado, chamando a gritos
pela misericérdia de Deus e de sua Mé&e. Nao apareceu ali baleia que
nos tragasse, mas apareceu — nao menos prodigiosamente naquele
ponto — um desses monstros marinhos que andam infestando estes
mares. (VIEIRA, 2009, p.149)

Quando cita a Jonas e a baleia, assim usa o animal marinho como uma
metafora piratas que sequestraram 0 navio e logo abandonaram o0s
sobreviventes, enquadrando sua propria chegada aos Acores através de um
naufragio validando sua posicao na escultura-pulpito. No comeco da segunda

parte, o sermao indica mais precisamente a arquitetura, ao pregar:

Com os olhos no céu, com os olhos na terra e com os olhos no
Evangelho determino pregar hoje, que é o modo com que nas festas dos
santos se deve pregar sempre. Deve-se pregar com 0s olhos no céu,
para que vejamos o0 que havemos de imitar nos santos; deve-se pregar
com os olhos na terra, para que saibamos 0 que havemos de emendar
em nds; e deve-se pregar com os olhos no Evangelho, para que o
Evangelho, como luz do céu na terra, nos encaminhe ao que havemos
de emendar na terra e ao que havemos de imitar no céu. (VIEIRA, 2009,

149)

A arquitetura € destacada porque o pulpito na Igreja da Ponta Delgada
esta situado no lado das Epistolas, assim, como podemos inferir como vemos
nesta gravura de Diego de Valdés da Rhetorica christiana que representa o
gestual de um pregador, quem aponta para as imagens dispostas no ambiente
da igreja. Podemos imaginar Vieira pregando em uma posicao da qual ele pode
apontar teatralmente o céu-teto, para terra-publico e para o outro lado da igreja:
o lado do arquitetura-evangelho.

Figura 2 - Diego de Valdés, Rhetorica christiana, 1579, ilustracéo

Fonte: VALDES Diego de, lllustration from Rhetorica christiana ad concionandi et orandi vsvm
accommodata. Rhetorica christiana, 1579.
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A elisdo deliberada da gramatica convencional do desenho a qual
recorreu Bernini para a sua intervencao na catedral de Sao Pedro € uma espécie
de “nao ser” visual, que tornou a necessidade uma virtude, pois somente, as
partes, no caso especifico da sede do papado — o dossel e o ciborio - poderiam
realmente se fundir em um todo inesperado, mantendo a integridade essencial
de ambos, esta é a forca estética que organiza a voz no bel composto — as
partes, mantém sua magnitude individual —, mas também sustentam o todo: o
texto biblico, as interpretacdes, a geografia catdlica, a igreja onde € predicado,
0 pulpito que sustenta a voz... Podemos também inferir que tanto a imagem como
a palavra predicada se influenciam circularmente, isto €, podemos pensar que
um sermdo pode estar “inspirado” em uma imagem no interior de uma igreja,
mas também pode ser que uma sermao € a literatura que “inspirou” a criacao de

uma imagem depois de ser pregado com sucesso neste mesmo lugar.



131

Referéncias

CEBALLOS, Rodriguez G. A. “El bel composto berninianao a la espafiola”.
Semata, Santiago de Compostela, p. 265-279. 1968.

GUTIERREZ DE CEBALLOS, Alfonso Rodriguez, A. “El “Bel Composto”
berniniano a la espafiola”, Semata Ciencias sociais e humanidades, Santiago
de Compostela, n. 10, p. 265-279, 1998.

LAVIN, Irving. Bernini and the unity of the visual arts. New York/London: The
Pierpont Morgan Library/Oxford University Press, 1980.

MIRANDA, José Américo. Antdnio Vieira e o panegirico de Santa Teresa: setas
de fogo na inteligéncia. Revista do CESP, Sao Paulo, v. 28, n. 40, p. jul/dez,
p.11-35, 2008.

PANOFSKY, Irwin. Idea: a evolugéo do conceito de belo. S&o Paulo: Martins
Fontes, 2013.

VIEIRA, Anténio. Serméao de Santa Teresa (No Colégio da Companhia de
Jesus da llha de S. Miguel). Sermdes. Edi¢des Loyola, 2009.

VIEIRA, Anténio. Sermdes. Sado Paulo: Cultrix, 1983.



132

Transformacédo de Satan (século IV A.C.) em Diabolés (século |
D.C.) no canon judaico-cristao

Leticia Pereira BETTINI *
A transicdo do monismo judaico para o dualismo cristao

Esta breve anélise tem como objetivo demonstrar de que maneira o
monismo de Javé e da religido judaica, se transformou em um dualismo,
baseando se no livro de JO e de Mateus, 0s quais versam a respeito de um ser
sobrenatural, denominado em primeiro momento de Satan e no outro de
Diabol6s. Analisaremos de forma rapida as relacBes com outras sociedades. De
igual forma, analisa-se a questéo de outras crencas que se assemelham com a
crenca de Javé, eclodindo com a separacao dos principios de Javé, o bem e o

mal.

A construcéo da dualidade de deus

Sobre este topico, importante salientar uma passagem do livro de Jo,
localizado nas Sagradas Escrituras, que cita um ser chamado Satan, visto como
adversario, e nao como Diabolés, compreendido naquele momento como um

servo de Javé para castigar 0s justos.

Chegou o dia em que os servidores celestiais vieram apresentar-se
diante de Deus, O Senhor, e no meio deles veio também Satanas. O
Senhor perguntou: -De onde vocé vem vindo? Satands respondeu:
Estive dando uma volta pela terra, passeando por aqui e por ali. Ai o
Senhor disse: -Vocé notou o meu servo J6? No mundo inteiro ndo ha
ninguém tdo bom e honesto como ele. Ele me teme e procura néo fazer
nada que seja errado. Satanas responde: -Sera que nao é por interesse
proprio que Jo te teme? Tu ndo deixas que nenhum mal aconteca a ela,
a sua familia e a tudo o que ele tem. [...], mas, se tirardes tudo o que &
dele, veras que ele te amaldicoara sem nenhum respeito. O Senhor disse
a Satanas: -Pois bem. Faca o que quiser com tudo o que J6 tem, mas
ndo faca nenhum mal a ele mesmo. Entdo Satanas saiu da presenca do
Senhor. (J0 1:6-12).

1 Graduada em Historia, e pés-graduada em Religido e Religiosidades. (Universidade Estadual
de Londrina)
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Basicamente, a histéria de JO se resume a partir de um semita justo e
honesto que tinha como crenca a fé em Javé, ele era abencoado e muito rico
naquela regido e nenhum mal lhe sobressaia, mas apds uma reunido nos céus
entre Javé e o adversario, Satan, ha uma questéo de provar a bondade de J6 em
toda a sua vida.

Neste cenario, Satan entdo € usado para tocar na vida material e fisica de
Jé como forma de testar sua fé, situacdo que resulta em longos sermdes dos
amigos de JO, os quais exaltam suas tristezas. Apesar de todo sofrimento, J6
nao consegue ver culpa em si mesmo e por diversas vezes, de acordo com
mencionado livro, observa as acusacdes a Javé, uma vez que até aquele
momento todos os acontecimentos adivinham dele, ndo havendo, portanto, outra
criatura para ser julgada pela maldade. De acordo com alguns estudos,
vislumbra-se que JO, a partir da sua lastima reconheceu a dualidade de Javé.

Vejamos:

Apb6s deixar-se tentar ingenuamente por Satd e permitir cruelmente o
sofrimento de J6, Javé se vé obrigado, no final, a admitir que, apesar de
sua onisciéncia, nao tinha sido capaz de perceber o carater amoral de
sua decisdo. A situacéo de lastima de J6 desperta nele o sentimento de
responsabilidade. Definitivamente, o heréi do drama é Jo, que se mostra
superior a Javé tanto moral como intelectualmente (percepc¢do da
dualidade existente em Javé: destruicdo do homem sem advertir que tem

necessidade dele). (ASENSIO, 2009, p. 152)

As crencas judaicas séo de uma base monista onde “o Deus pode ser visto
como a reunido de duas tendéncias opostas numa pessoa”. (RUSSEL, 1991, p.
45). Na religido judaica a divindade principal se intitula Javé, na qual em diversas
partes das escrituras sagradas ele afirma ser o portador da bencédo e da
maldigdo, como por exemplo, “Eu formo a luz e crio as trevas” (Isaias 45.7).

Desta feita, é possivel vislumbrar as duas bases da religido nas leituras
do Antigo Testamento e do Novo Testamento, no primeiro Javé é um ser absoluto
gue reina sem medidas sobre a terra, constréi o universo e a partir de um ser
humano cria 0 seu povo com regras e leis a serem seguidas fielmente. Importante
salientar ainda, que tais leis sdo contra determinadas populagdes pelo fato de
terem outras crencas e serem considerados impios e pecadores. Neste viés,
afirma Oliva “Este monismo ndo da espaco a nada que ofusque a soberania

absoluta de Deus. Deus € o autor de todas as coisas, sejam elas compreendidas
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como boas ou mas pelo ser humano.” (OLIVA, 2007, p. 27). Nelson Kilpp afirma

que

No antigo testamento, o Deus de Israel exige ser adorado como Deus
Unico. Esta exclusividade do Deus biblico é responsavel pela falta de um
dualismo radical entre o bem e o0 mal e também pela inexisténcia de uma
demonologia no Antigo Testamento. Sendo Javé Unico, ele se apresenta
como um Deus ambivalente: ele causa o bem, mas também esta na
origem do mal. (KILLP. APUD. OLIVA, 2007, p. 28)

A Teodiceia, trata-se de uma justificativa para os caminhos de Deus, em
outras palavras podem ser entendida como uma explicagdo de porque existe o
bem e o mal. Nota-se que dentro do contexto judaico a justificativa para existir o
mal em si seria a existéncia do pecado, porém, mesmo assim, existem questdes
de como um ser divino, que seja bom, pode permitir que exista o mal? Ou por
que criar o mal e fazer a humanidade sofrer? Esse tipo de questionamento faz
com que surjam personificacées pelo mundo, isto é, os individuos idealizam um

ser que pode ser denominado Diabo, sendo ele a criatura responsavel pelo mal.

A coincidéncia dos opostos, do bem e do mal, no Deus é frequentemente
considerada como necessaria. O postulado basico é que todas as
coisas, boas ou méas, vém do Deus. Mas na medida em que as pessoas
acham que o Deus é bom e ndo querem atribuir-lhe o mal, postulam uma
oposicado de forcas dentro da divindade. A oposicdo externaliza-se
gradualmente, e ocorre a divisdo em dois. O principio do bem ainda é a
fonte do mal, mas esta agora interligado (literal ou figurativamente) num
principio do bem e num principio do mal, sendo o primeiro geralmente
identificado com o Deus Superior, e 0 segundo tornando-se o adversério
de Deus. (RUSSEL, 1991, p. 47-48)

Essa mudanca de bases monista para dualista se deu a partir de contatos
de outras religides. A religido Indo-Iraniana, foi uma das influéncias existentes
durante o periodo do exilio, considerada como a religido dos persas?, a qual tinha

dois grupos de deuses, sendo que os dois lutaram entre si, um deles ganhou e

se tornou o Deus Superior e outro perdedor se tornou Senhor das Trevas.

No Ird, os ahuras derrotaram os daevas, o chefe dos ahuras se tornou o
Deus Superior, Ahura Mazda, o deus da luz, e os daevas iranianos,
relegados as fileiras de espiritos maus, tornaram-se servos de Ahriman,
0 senhor das trevas. (RUSSEL, 1991, p. 48)

2 Pois até mesmo Dério | agradece a Ahura Mazda pelas conquistas que lhe deu. Apud.
KESSLER, Rainer. Histéria Social do Antigo Israel. Sdo Paulo: Paulinas, 2009, p. 185.
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Os ensinamentos do profeta Zaratustra foram significativos para a ideia de

dualismo pouco antes de 600 a.C.

A revelacdo de Zaratustra era que o mal ndo é uma manifestacdo do
divino, vindo de um principio totalmente a parte. Ao passar assim do
monismo para o dualismo, Zaratustra também se afastava do politeismo
em direcdo ao monoteismo. Esse Ultimo ndo era uma consequéncia
necessaria da sua descoberta do dualismo, pois é possivel postular um
pantedo de divindades boas emanadas de um principio, e um pantedo
de deuses maus vindos de outro principio. [...] . (RUSSEL, 1991, p. 85)

Para Russel os ensinamentos de Zaratustra partem do Zoroastrismo que
além do Cristianismo, Judaismo, tém-se outras religibes com o mesmo principio,
tal o Zervanismo, que se trata de uma heresia do Zoroastrismo; Gnosticismo;

Maniqueismo e até do Islamismo. Todas estas religides sao dualistas.

O dualismo do cristianismo e do Ira diferem num aspecto essencial. O
segundo é uma divisdo entre dois principios espirituais, um bom e o
outro, mau; o cristianismo tomou emprestada aos gregos a ideia de que
0 proprio espirito é considerado bom, em oposicdo a matéria,
considerada ma. Mas o dualismo introduzido por Zaratustra foi um passo
revolucionario na evolucao do Diabo, pois postulou, pela primeira vez,
um principio absoluto do mal, cuja personificacdo, Angra Mainyu ou
Ahriman, é o primeiro Diabo claramente definido. (RUSSEL, 1991, p. 86)

Diante do exposto, verifica-se que o dualismo faz com que a maldade de
Deus seja retirada, a fim de preservar sua bondade. A partir dos ensinamentos
de Zaratustra é possivel ter uma resposta a teodiceia, uma vez que foi necessaria
a criacao de algo maligno para isentar a responsabilidade de Deus. Como afirma
Russel, nas religides ocidentais, a presenca de Deus e do Diabo € algo quase
absoluto, eles existem juntos e trabalham juntos desde a criacdo do universo,
“Deus cria o Diabo; ou, numa relagdo ainda mais proxima, o Deus o0 gera ou

produz de sua prépria esséncia.” (RUSSEL, 1991, p. 48).

O cristianismo sempre teve dificuldades em conciliar a bondade do Deus
com sua onipoténcia; o zoroastrismo preserva a bondade absoluta do
Deus sacrificando sua onipoténcia. Além disso, o dualismo oferece uma
explicagdo do mundo tal como realmente o observamos, um mundo no
qual a mistura dos impulsos do bem e os do mal ndo é facilmente
explicavel. Muita coisa se tornaria compreensivel se houvesse uma forca
gue nos arrastasse para o mal, bem como uma outra que nos convidasse
ao bem. (RUSSEL, 1991, p. 88)
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Nota-se, portanto, que o dualismo insiste no mal absoluto e radical, o que
forma pela primeira vez uma figura diabdlica a ser combatida. A figura diabdlica
pode ser sinbnima de maligno, terrivel, obscuro, insuportavel etc. O dualismo de
Zaratustra dentro das regides do Ira tratava-se de um constante combate entre
0s espiritos da verdade e da mentira, para o profeta, a mentira era a esséncia do
mal, a personificacdo de Angra Mainyu. Por seu turno, nas escrituras sagradas

o Diabol6s é considerado o pai da mentira, como afirma o apdstolo Joao.

“Vos tendes por pai ao diabo, e quereis satisfazer os desejos de vosso
pai. Ele foi homicida desde o principio, e ndo se firmou na verdade,
porque ndo ha verdade nele. Quando ele profere mentira, fala do que
Ihe é préprio, porque é mentiroso, e pai da mentira.”?

Nas crencas do profeta Zaratustra os deuses ja ndo sao mais
representacfes do Deus Uno, uma vez que ap0s a guerra entre os Ahuras e 0s
Daevas, os Daevas perderam suas posi¢coes de alto escaléo dentro da religido,
tornando-se menores do que o Deus Superior. Os outros deuses de acordo com
suas naturezas se tornavam o que chamamos de anjos e outros de demonios.
Os ensinamentos dos zervanistas afirmam que assim como o Cristianismo,
Judaismo e Islamismo o mal deve ser combatido, a partir da destrui¢do, e que
nao se deve reconhecer que o0 mal esteja em nds mesmos, mas sim fora de nés,
sugerindo alguma personificacdo que faz com que sejamos maus.

O Zoroastrismo ndo tem semelhancas somente com a personificacdo do
Diabol6s, existem outras partes que se encontram diretamente com a mesma

histéria abordada nas Escrituras Sagradas desde o primeiro homem Adao.

O resultado € como seria no cristianismo, ambivalente: de um lado, o
casal ganha o conhecimento e o entendimento das artes da civilizagao.
Aprende a tecer, a cozinhar, a trabalhar com a madeira e com o0 metal.
Mas, principalmente, aprende o sofrimento. [...] Os efeitos da queda,
porém, perduram. A humanidade vive num mundo que Ahriman tornou
imperfeito, e foi ainda mais corrompido pela defec¢do de nossos pais
originais. A natureza humana &, portanto, triplice. E demoniaca, bem
como animal e divina. Mas de modo algum o pecado de Mashye e
Mashyane nos amarra ao pecado. Conservamos nosso livre arbitrio e
liberdade de escolha. O pecado original de nossos primeiros pais
arruinou as condi¢cdes de nossas vidas, mas néo fez pender a nossa
vontade na dire¢do de Ahriman. Se, portanto, vivermos vidas moderadas
e com respeito ao Deus, e se evitarmos as tentacdes colocadas em
nosso caminho por Ahriman, fazemos a vontade de Deus. (RUSSEL,
1991, p. 100-101)

3 Jodo 8:44
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Russel declara que no Antigo Testamento o Diabol6s néo existe, pois ndo
h& uma necessidade do personagem dentro do contexto judeu, uma vez que ele
apenas comecou o seu desenvolvimento a partir de tensdes do conceito de Jave.
No Antigo Testamento tem-se uma aparicdo em especial de um ser chamado
Satan que € uma representacao de Javeé na hora de julgar determinados homens
na terra, ou seja, ndo € um ser dotado de maldade que age por si s6, € um

mensageiro, um servo que executa os castigos naquele momento.

[..] a ideia do Mal é algo indefinido; ou seja, ele existe, mas néo é
incorporado em uma determinada personagem. Como afirma A.
Levévre:

“No Antigo Testamento ndo se da uma noticia clara sobre a queda do
anjo.” [...] Apesar de ndo terem uma demonologia constituida, os
hebreus possuiam os seus rouach raha- espiritos malignos, enviados por
Deus como puni¢gdo. Esses espiritos, contudo, ndo tinham existéncia
propria, traduzindo em sua caracteriza¢cdo uma preocupacéao de inculcar
no povo hebreu, de maneira indestrutivel, a ideia de um Deus Unico

[...] (NOGUEIRA, 1986, p. 7-8)

A traducdo grega aggelos, isto €, anjos ou demobnios podem ser
entendidos como seres incorpdéreos que realizam a vontade de Deus em
determinadas situacdes. Esses seres sdo conhecidos no Antigo Testamento
como os rouach raha, personagens que aparecem no decorrer de algumas
passagens com o propésito de realizar atos em nome de Javeé, e 0 personagem
de Satan no livro de J6 sdo exatamente um desses servos. E o papel de Satan
€ causar sofrimento na vida de JO, apds Javé ser indagado sobre a fé de Jo.
Satan entdo é acusado da maldade e destruicdo que causa na vida de JO, o que

durante a leitura da sua historia € levantada a questdo que aborda a teodiceia,

isto é, sobre a maldade e o porqué dela existir.

[...] a descri¢é@o dos tormentos de JO coloca o grande problema do Mal e
da duvida, esse poema do sofrimento contribuird para conferir a Saté a
sua imortalidade. Gradualmente, Satd passa de acusador a tentador,
tornando-se o Diabo por exceléncia, em sua traducdo grega Diabolds-
isto €, aquele que leva a juizo-, que rapidamente se transformara na
entidade do Mal, no adversario de Deus. Assim como no Satanas da
literatura pés-biblica hebraica se representara todo o Mal, todas as
tentacdes (a serpente do Eden, o condutor dos judeus a adoracdo do
bezerro de ouro), no Novo Testamento o Diabo se tornara o simbolo de
todo o Mal. (NOGUEIRA, 1986, p. 9)
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O Imperialismo da Babilonia foi significativo para a formagdo de uma
hierarquia demoniaca. Durante esse periodo algumas crengas tribais que ja
participavam do judaismo ganharam vida em contato com tradicOes
mesopotamicas, que juntas formaram um sistema de religido mais comum para

agueles povos naquele momento, uma adaptacao.

Oriundas desse fundo comum mesopotamico séo as lendas do deménio
do deserto — Azazel, ao qual se ofereciam sacrificios ao mesmo tempo
em que a Deus (Levitico 16:8/10) - e as de Lilth — a primeira e
insubmissa mulher de Adao e, posteriormente, demdnio da luxuria [...]
Do mesmo modo, a figura do Dragéo, presente no Antigo Testamento
sob os diferentes nomes de Rahab, Leviathan e Tehom Rabbah, é
proveniente do mito babildnico da criagdo, simbolizando o caos
primordial, e ndo a acdo do Mal no mundo apés a criagdo, com a qual
serd assimilado na literatura hebraica pds-testamentéria. (NOGUEIRA,
1986, p. 9-10)

Estas invasdes imperialistas forneceram o contato também com o
Mazdeismo persa, que seria uma influéncia predominante para o futuro deménio.
Importante elucidar que o Mazdeismo é uma vertente do Zoroastrismo, com
algumas diferengcas em suas regras de convivéncia, contudo, € o mesmo

dualismo: Ahura Mazda e Angra Mainyu.

O mazdeismo fornecera o pano de fundo dualista que libertard o
Deménio no pensamento judaico e possibilitard, através da assimilagdo
da crenca em espiritos benéficos e maléficos, a composicdo de uma
hierarquia angélica, transformando os anjos, anteriormente simbolos da
manifestacdo divina, em entidades autdbnomas. (NOGUEIRA, 1986, p.
11)

Nota-se que somente na época helenistica, que ha de fato um contato, um
desenvolvimento de crencas e valores religiosos sobre o conceito do Mal e sua
personificacao contra o divino poderoso Javeé. Durante os séculoslla. Cald.C
houve uma grande producdo de conteudo literario sobre demonologia, a qual
ficava a margem das Escrituras Sagradas. Dentre essas literaturas tem-se as
apocalipticas, com visdes sobrenaturais sobre o futuro e suas consequéncias;
tem-se também as apdcrifas, que sao literaturas ndo aceitas no canon biblico, e
gue sdo atribuidas falsamente a grandes personagens das Escrituras como

Salomao, Enoque e até mesmo Adéo e Eva.
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No livro dos Jubileus (135-105 a.C), € mencionada a existéncia de
espiritos malignos, acorrentados no “lugar da condenacgéo”. Esses
“dembnios” provocam, em uma perspectiva rigidamente delimitada por
Deus, ruina e destruicdo na Terra, mas sdo igualmente os corruptores
gue levam os homens a cometer todos os pecados possiveis e
imaginaveis (Jubileus 10:2-11) (NOGUEIRA, 1986, p. 12)

Outra passagem que também faz menc¢édo ao Diabolds, como adversério
de Deus e do ser humano é no apécrifo Testamento dos Doze Patriarcas, que
faz uma citacéo clara ao demdnio, que nesse momento € intitulado como Belial,
chefe dos anjos caidos que segundo a passagem incita que os homens pequem
contra Javé com fornicacdes, assassinatos, invejas e principalmente que
idolatrem aos deuses estrangeiros, “Com isso, meus filhos, ouvistes tudo.
Escolhei pessoalmente entre as trevas e a luz! Ou a Lei do Senhor, ou as obras

de Belial!™®

A reforma do antigo politeismo helenistico, fez com que surgissem
divindades abaixo de Deus com atribuicbes a eventos da natureza, poderes
sobrenaturais, perfeicdes divinas e fraquezas humanas, criar seres que eram
acessiveis aos homens e que fossem mais faceis de comunicar do que o proprio
Deus. Para evitar a confusédo entre os nomes de Deus e divindades, Platdo
reservou o nome deles de Daimén (Demaonio), palavra que antes era usada tanto
para seres bons quanto maus.

O ser humano que ndo conseguia chegar em uma ideia de um ser
universal e infinito, chegava-se aos demonios que se apresentavam com formas
e fraguezas humanas, com caracteristicas carnais. “O universo neoplaténico
povoa-se de legibes de demdnios, principios espirituais, presentes em todos os
agentes e fendbmenos da Natureza” (NOGUEIRA, 1986, p. 14). Com a nova
escola helenistica, forma-se uma hierarquia e distingdo entrem seres maus e
bons, misturando com ritos magicos e orientais. Assim sendo, todas as regifes
que se interligavam com as literaturas, influéncias, crencas helenisticas se
rebaixaram a simples demonologias, como por exemplo, Grécia, Egito, Fenicia,
Pérsia e Mesopotamia. Chegamos agora em um ponto muito importante, pois
quando foram traduzidas as Escrituras Sagradas para o grego, todas as

divindades pagas foram automaticamente denominadas como demoniacas.
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E o primeiro momento de gléria de Sata: a sua grandiosidade, negada
pelo Antigo Testamento, serd devidamente estabelecida pela literatura
apocrifa e posteriormente reconhecida pelos Evangelhos e pelo
Apocalipse de Sao Jodo, onde Satanas assume o lugar de principe das
trevas, responsavel pela perdicdo do género humano. Desenvolve-se
uma distincdo mais nitida entre anjos e demonios, incorporada nos
contatos com os povos vizinhos [...] (NOGUEIRA, 1986, p. 14)

Verificam-se outros relatos literarios importantes e que fazem aluséo a
Satan, o qual um deles foi datado por volta do século | d.C. por conter escrito
siriaco, o livro apdcrifo intitulado como Caverna dos Tesouros, uma das primeiras
passagens do livro, seria a atribuicdo da criacdo das trevas por parte de Javé, e
a outra mostra a criacdo de Satan e sua queda, algo que desde entdo as

Escrituras Sagradas nunca esclareceram de forma direta e simples.

No principio, [...] Deus criou o céu e a terra, [...] € além disso, as trevas
[...] quando o chefe da ordem inferior viu a grandeza que foi conferida
a Adao, teve inveja dele a partir daquele dia, ndo quis reverencia-lo, e
falou assim aos seus potentados: “N&o o adoreis, nem vos submetais
a ele como os anjos o fizeram! Convém a ele adorar a mim, que persisto
na luz e no espirito; ndo convém a mim adorar o barro, adorar aquele
gue foi formado de um gréozinho de pé. Assim propds o Orgulhoso e
tornou-se insubmisso; dessa forma, ele afastou-se de Deus, por seu
livre-arbitrio. Entao ele foi expulso e caiu, ele com todas as suas hostes.
A sua segunda hora. Foram-lhe tiradas as vestes da sua gléria. O seu
nome passou a ser Satanas, porque se apartou; e Scheda porque foi
precipitado; e Daiwa, porque perdeu as vestes da sua gldria.
(APOCRIFOS, 1999, p. 201-202)

Outra citacdo que podemos analisar é a passagem da criacdo dos idolos
em relacdo aos deuses estrangeiros, com Satan sendo um personagem por tras

desse pecado da idolatria.

Nessa cidade morava um homem muito rico, que morrera naquele
tempo, e seu filho entdo fez dele uma imagem em ouro, colocou-a
sobre a sua sepultura e postou ali um jovem para que a vigiasse. Entdo
Saté introduziu-se na estatua e habitou nela e comecgou a falar com o
jovem através da imagem do pai. Entretanto, vieram os ladrées e
levaram embora tudo o que o jovem guardava [...] Entdo Sat4, falando
com ele, disse: “Nao chores na minha presenca, mas vai, traze o teu
filhinho e imola-o para mim em sacrificio! Ser-te-4 entéo restituido tudo
o que te foi tirado”. Ele entdo fez tudo o que Sata lhe dissera [...]
naquele tempo, os homens comecgaram a sacrificar os seus filhos aos
demdnios e a convocar aos idolos, pois os malignos entravam em todas
as imagens e la habitavam. (APOCRIFOS, 1999, p. 224)
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Javé no Antigo Testamento é um deus sanguinario e vingativo, que manda
matar povos por divergéncias de crencas, assola cidades, endurece os coragdes
simplesmente para destruir familias e civilizacbes. Somente apds o contato dos
povos conquistadores durante os séculos VIl a. C até a queda do império grego,
€ que Israel se tornou uma identidade religiosa e social. Durante as monarquias
israelitas nos reinos do Norte e Sul, ndo existia unido politica, embora, a crenca
em Javé fosse a mesma, apenas com algumas divergéncias que foram
estabelecidas apos o fim do exilio e a unido e consolidacéo dos judeus em uma
unidade® restaurada, que Javé se tornou simbolo de Israel, e com toda essa
transformacao Javé também teve novas atribuicées que outrora ndo havia.

O deus de amor e misericérdia sé entrou em cena a partir do filho de Javé,
Jesus Cristo. Como também o dualismo se tornou mais evidente, Javé mudou
seus pontos de vingativo e impiedoso, para um deus de amor, de perdao, foi
necessario mudar as caracteristicas e transformar Javé em um deus bondoso,
para que o mal se apartasse dele e se transformasse em um ser individual. Pois
como explicar que um Deus todo poderoso uno, onisciente, onipotente deixasse

gue a humanidade sofresse o mal e praticasse o mal.

O aspecto mal e destruidor de Javé era retirado dele e atribuido a um
poder espiritual diferente, o Diabo. Uma separacéo ocorreu, com efeito,
na natureza divina, semelhante & separacdo no Deus do Egito ou de
Canaa. O Deus unico dividiu-se em duas partes. Uma, o aspecto bom
do Deus, tornou-se o “Senhor”. A outra, o aspecto mau, tornou-se o

“Diabo”. (RUSSEL, 1991, p. 180).

Veja-se, pois, que o conceito de Diabolos foi reafirmado a partir do
nascimento de Jesus Cristo, o velho mundo governado por Satan agora
conhecido como Diabolés seria vencido através da guerra do mal contra o bem,

com a vitéria de Cristo sobre a morte e perdao sobre os pecados.

4 A unidade aqui citada é que o povo agora se intitula judeu, antes com a separagdo dos reinos
entre Norte e Sul (Israel e Juda), ndo havia uma designacao religiosa, judeu entdo se torna apés
o exilio uma nacionalidade para todos aqueles que creem em Javé, ndo importando se sao ou
nao israelitas deportados ou da terra, ou até mesmo se sao da descendéncia de Abrado.
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O conflito ético entre o Senhor e o Diabo coloca-os numa oposigédo
césmica quase totalmente dualista. Como nos documentos
acentuadamente dualistas de Qumran, as obras e a vontade do Senhor
contrastam com as de Belial. Cada um deles tem seu préprio reino: o
do Senhor € luz, ao passo que o de Belial sdo trevas. Os que seguem
Belial se separam do Senhor, e o plano do Diabo é atrair Israel para
longe de Javé, a fim de servir Belial. Mas, no fim do mundo, Israel se
arrependera, e o Messias pora fim no reinado do Diabo. (RUSSEL,

1991).

Verifica-se que o personagem do Diabolds foi finalmente comentado pela
primeira vez nas Escrituras Sagradas no Evangelho de Mateus, no qual ele ja
estava formado em um personagem literario, com caracteristicas e um grande

reino.

Entdo o Espirito Santo levou Jesus ao deserto para ser tentado pelo
Diabo. E, depois de passar quarenta dias e quarenta noites sem cometr,
Jesus estava com fome. Entdo, o Diabo chegou perto dele e disse: -Se
vocé é o filho de Deus, mande que estas pedras virem pado. Jesus
respondeu: -As Escrituras Sagradas afirmam: “O ser humano néo vive
s6 de pdo, mas vive de tudo o que Deus diz”. (RUSSEL, 1991, p. 204

).

O apocalipse de Jodo narra uma guerra universal de Jesus, o Messias,
em prol dos puros de coracéo, misericordiosos, aqueles que escolheram buscar
0s caminhos de Jesus na terra, contra o pecado que destr6i o mundo e a alma
do homem. Aqui o reino do Diabolds, agora esta totalmente estabelecido e pronto
para uma guerra espiritual. O Diabol6és tornou-se independente, o que acabou

completando o caminho do monismo judaico em dire¢éo ao dualismo.

Os que seguem o Senhor da Luz séo os filhos da luz; os que seguem
0 Anjo das Trevas sao os filhos das trevas. A guerra impiedosa entre
os dois espiritos e seus seguidores se processa com um empenho
mortal e intemporal. Mas, por mais terrivel que o conflito seja ndo é
absoluto: os dois principios ndo estado totalmente divorciados como no
Ird, e seu conflito afeta a vontade da humanidade, e n&o da natureza.

(RUSSEL, 1991, p. 204).

A inclinagdo da maldade humana e sua pecaminosidade é resultado dos
frutos de Satan, uma vez que ele sempre sera culpado pelo pecado e sera
sinbnimo dos desvios da humanidade. Javé enviou seu filho Jesus para salvar
esse mundo do Diabol6s, para trazer novamente a humanidade em redencéo
direta com a bondade de Javé. Pois, ao mesmo tempo em que conseguimos ver

uma linha de dualismo nas crengas judaicas-cristds é possivel ver que Jave
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apesar de ser apenas a parte boa, ele continua sendo o Deus Uno, entdo o

Diabolds ndo € um ser totalmente controlador e independente assim.

O Senhor criou Saté e o usou como instrumento de sua vinganca contra
os pecadores. Mas, 0 Senhor, tendo criado Satd, ird4 agora derruba-lo,
e em trevas prendé-lo. O Messias salvara os eleitos justos, os filhos da
luz, e os levara para um reino terreno de paz, felicidade e prosperidade.
(RUSSEL, 1991, p. 205).

O Cristianismo sintetiza a ideia de Diabolés dos conceitos gregos e
judaicos, vindo de tradicdes apocalipticas e rabinicas. No Novo Testamento a
figura do Diabolds s6 é vista e compreendida de maneira clara se colocarmos
em contrapartida com Cristo. O Cristianismo constituiu um Deus Uno, totalmente
bom e perfeito, por mais que a figura de Javé no judaismo foi dividida entre
Senhor e Diabolés, o Cristianismo conseguia afirmar a unidade e totalidade de
Javé. Mas a questao que circunda todo esse caminho cristdo € como o mal pode
ser explicado.

Varios argumentos foram formulados tanto por cristdos como até mesmo
pelos ateus, o mal pode ser natural e h4 uma necessidade dele para a criacdo
deum mundo finito, € necesséario o mal para existir um bem maior. Russell afirma
em seus estudos que “O mal é o ndo-ser. E a simples privagéo, sendo a privagéo
no universo necessaria a pluralidade de formas.” (RUSSEL, 1991, p. 227). O
Cristianismo afirma que o mal existe por causa dos pecados e o sofrimento é o
pagamento ou resultado das atrocidades e terriveis acdes cometidas pelos seres
humanos.

O Senhor Deus, ndo me corrijas quando estiveres irado! Ndo me
castigues no teu furor. As tuas flechas de dor me atingiram; eu senti o
peso do castigo da tua méo. Por causa da tua ira, estou muito doente.
O meu corpo todo estéd enfermo por causa das minhas maldades. Estou
me afogando nos meus pecados; eles sdo uma carga pesada demais
para mim.5

535]38:1-4
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O argumento mais comum e aceitavel dentro das Igrejas € que o mal existe
por causa do livre-arbitrio. O Cristianismo ndo admite que sua crenca seja
dualista, porque existe somente um principio divino e este se intitula Javé,
contudo, o fato de negar a existéncia do Diabolés como principio faz com que
haja lacunas no entendimento da crenca, entdo se pode afirmar que eles séo
semi-dualistas, pois, “De um lado, rejeita o dualismo pleno que afirma a oposigéo
dos dois principios cosmicos eternos. Mas rejeitou também, de uma forma geral,

a complacéncia monista da harmonia oculta” (RUSSEL, 1991, p. 232).

O contato com o desconhecido

Agora que entendemos que houve de fato uma influéncia por varios povos,
€ importante saber como ocorreu esse contato. As invasfes sobre lIsrael
comecaram a partir do século VIII a. C, com a queda do reino do Norte (Israel)
pelos Assirios, e mais tarde o reino do Sul (Juda) se deu por derrotado.
Importante salientar que o reino do Sul s6 teve maior resisténcia aos invasores
e suas deportacdes, porque pagava certo tributo como forma de garantia a ndo
violéncia total. O Império Babilénico comeca a partir do século Vil a. C, e € a
partir desse contato com os babilénicos que temos uma grande parcela dos
israelitas tendo o contato com as culturas estrangeiras.

O reino do Norte ele jA ndo existia mais como Estado, pelo fato de que
nunca houve uma monarquia familiar, eles foram cercados por golpes de Estados
e reinados longos demais ou curtos demais, e quando foram invadidos pelos
Assirios houve sua ruina total, diferentemente do reino do Sul, que havia a
monarquia davidica, ou seja, descendéncia total do rei Davi®. Pode-se afirmar
gue a monarquia davidica foi forte em questdo de manter a unidade diante dos
invasores, o reino do Sul apenas se extinguiu quando o Rei Joaquim no ano de

598 a. C se entregou nas maos do Império Babildnico.

6 Um dos reis mais importante dentro da construcdo do Estado de Israel e sua centralizagcéo



145

Apesar de numerosas indicagdes em diversos textos biblicos, € dificil
reconstituir o nimero de pessoas nas deportacdes [...] provavelmente
0 numero dos exilados deve ter ficado em torno de um quarto ou um
terco da populacdo. Seguro também é que os deportados pertenciam,
sobretudo a camada superior, figurando entre eles também
especialistas. (KESSLER, 2009, p. 157-158)

Contudo algumas classes sociais do reino do Sul deportadas, ficaram nas
terras, sdo essas pessoas pobres e alguns camponeses, pois como naquele
momento era uma época de dividas, havia muitas invasdes dessas pessoas’
sobre as propriedades das elites deportadas. Essa comunidade com o passar do
tempo teve contato também com povos que se alojaram naquela regido
anteriormente conhecida como Juda. Acredita-se que esse contato fez com que
houvesse certo sincretismo e insercao de crengas pagas, com esse contato houve
casamentos estrangeiros e desse modo feriram as leis judaicas, como afirma
Zabatiero, “a terra de Juda comecou a se tornar uma regido plural.” (ZABATIERO,
2013, p. 168)

Os textos constroem uma oposicao fundamental entre os retornantes
da deportagdo, os “flhos da deportagao” e aqueles que estdo em
oposigao aos retornantes da deportagao, os “povos da terra” ou o “povo
da terra”’. Com isso se pensa em todos que n&o voltaram do exilio:
moradores judeus de Juda, moradores nao judeus, samaritanos. Em
termos terminolégicos, todos séo colocados proximos ao conceito de
pagaos. (KESSLER, 2009, p. 180)

O retorno dos exilados ocorreu a partir do Império Persa, quando Ciro
invadiu a Babilonia pacificamente, eles fizeram com que os povos deportados
voltassem as suas terras e construissem novamente suas cidades destruidas. O
Império Persa foi conhecido por ser tolerante e pacifico na questdao de
dominagéo, apesar de sempre elevar sua religido em Ahura Mazda com tal
devocao.

Os persas concediam aos povos em suas provincias uma autonomia
parcial, que se refere especialmente a questdes culturais (e isso
significa especialmente questdes religiosas). O objetivo dessa nova
politica é ligar os povos dominados através de lealdade a casa real
Aqueménida. (ZABATIERO, 2013, p. 168)

7 Essas pessoas comecaram a ser conhecidas como povo da terra, o povo que néo foi exilado.
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Apbs esse retorno a terra, os deportados assumem a identidade de Israel,
nao importando se eram do reino do Norte ou Sul, nota-se que houve uma
unidade na questéo religiosa e até mesmo social. Eles se identificavam a partir
do descanso de Sabado, da circuncisdo, e especialmente da crenca em Jave.
Vale lembrar também que o pertencimento a casa de Israel s6 era definido pela
genealogia, quem ndo comprovasse lacos de sangue ndo era aceito a casa de
Israel, casa de Javé. Desta feita, conclui-se que os deportados eram de classe
alta, geralmente por sacerdotes, pessoas da corte e donos de terra. Pessoas

estas que inclusive incitaram a constru¢ao do segundo Templo de Salomé&o.

Iniciou-se uma transformacdo teoldgica da identidade estatal
monocéntrica que culminou no monoteismo israelita posterior. YHWH
progressivamente deixa de ser 0 Deus supremo para se tornar o Deus
exclusivo da dinastia davidica, e, enfim, o Deus Unico dos israelitas.
(ZABATIERO, 2013, p. 196)

Como afirma Kessler “membros da elite [...] preservaram a consciéncia de
serem herdeiros legitimos - se ndo os Unicos legitimos - das tradi¢cdes israelitas
e judaicas” (KESSLER, 2009, p. 179). Estas mesmas pessoas foram a que
tiveram maior contato com o desconhecido, contato que podemos apontar como
influentes na questéo religiosa da dualidade de Deus, tanto no Império Babilénico
como no Império Persa.

Como membros da elite, e precisamente sacerdotes ou escribas eles
foram apontados como fundadores da unificagdo e consciéncia religiosa em
torno da divindade de Javé. Pois ainda havia a teodiceia em torno das
deportacdes, havia a necessidade de justificar o sofrimento em um personagem,
pois Javé era bom e ndo poderia ser o culpado. Havendo assim a necessidade

de um personagem que assumiria a culpa pelas deportacdes e invasées.

Escribas [...] se tornaram uma forca significativa na reconstrucdo da
identidade judaica, tanto na Mesopotamia como, mais tarde, em
Jerusalém. [...] passam a defender intransigentemente a exclusividade
de YHWH [...] mas enfrentam a oposicéao do sacerdécio que lutara pela
hegemonia identitaria nas décadas e séculos a seguir [...] a destruicdo
do Estado de Juda foi fruto de, principalmente, dois pecados: idolatria
[...] e 0 n8o cumprimento da alianga. (ZABATIERO, 2013, p. 205)



147

As deportacdes sédo causas do pecado da idolatria que o Reino do Norte
e do Sul faziam em seus reinados, de acordo com as Escrituras Sagradas o
pagamento desse pecado em especial foram as invasdes dos conquistadores,
sendo que todo pecado é causado por Satan, aquele que envia aos coracdes
dos homens toda destruicdo e pecaminosidade. Entdo, de certa maneira foi
aceitavel a criacdo de um ser que fez com que os homens pecassem, e

causassem a destruicao.

Construcédo da identidade étnica-religiosa monocéntrica®

A construcao da nova identidade religiosa de Israel se deu no final do
século V a. C, e que somente foi consolidada no imperialismo helenistico. O que
era chamado de resisténcia na dominacdo babilbnica, e projeto na dominacao
persa se tornou uma identidade legitima e definitiva no decorrer do século IV A.C.

E considerada uma identidade monocéntrica a partir do momento que se
torna exclusivo a adoracdo de Javé como unico ser supremo divino e também
definido como lugar fixo de adoracdo o Templo de Jerusalém, esses dois pontos
se tornam caracteristicas de Israel. A base dessa nova identidade se assenta
sobre a elite judaica, que ao retornar da Babilonia comeca a lancar pilares sobre
a antiga Juda ou Yehud, para os babilénicos. Esses pilares sdo as reformas
religiosas que surgem entre 0s escribas e 0s sacerdotes para estabelecer a
verdadeira religido de Javé.

Nas Escrituras Sagradas os livros de Neemias e Esdras contam esses
relatos, porém estudiosos afirmam que sao ficcionais. O imperialismo persa foi
uma das influéncias sobre essa nova identidade israelita, um dos tracos
marcantes do pensamento persa € a valorizacdo da escrita e da Escritura, e outro
€ 0 suporte politico para a elite judaica na questdo de estrutura. A Tora, por
exemplo, ela passa de instrucao para lei obrigatdria a ser seguida rigorosamente.

A ordem cdésmica € a supremacia de tudo em um todo, seria esse todo Javé,

8 O titulo desse subitem foi retirado do livro Uma histéria cultural de Israel, de J. Zabatiero, p. 230,
2013.
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verifica-se que varios versiculos biblicos afirmam essa onipresenca divina de
Javé.

A marca do pensamento persa aparentemente mais presente nesse
periodo teria sido a sua nogdo de ordem césmica [...] o dualismo persa,
tanto em sua dimensao religiosa quanto na ética, nao deixa marcas nos
textos do periodo e, se conhecido, foi interpretado a partir da visao
monista mais comum. A influéncia cultural persa somente sera sentida
com mais intensidade no periodo da dominagao helenistica, quando se
acirram os aspectos apocalipticos, a luta contra o dualismo e a tenséo

entre piedade pessoal e religido oficial. (ZABATIERO, 2013, p. 237)
Os alicerces dessa nova identidade monocéntrica foram a formacéo de
uma relacéo individual com o divino, a pessoa, como membro de uma familia,
como base da religido; outro ponto é a construcao do templo de Jerusalém; e por
altimo a valorizacdo da histéria escrita invés da oral. Uma nova elite é formada,
constituida principalmente por leigos, donos de terra e sacerdotes, com a missao
de assumir as funcbes no templo e restaurar a fé judaica. Essas duas classes
entram em conflito com os que ficaram o povo da terra, mas acabam por

incorporar estes ao corpo social que estava sendo formado.

Essa base social da conta de pelo menos trés fenémenos discursivos
importantes nos texto do periodo, do ponto de vista do processo de
construgédo identitaria: (A) a auséncia de criticas aos persas nos textos,
especialmente em Esdras e Neemias, que sempre serdo apresentados
em termos neutros e positivos- modo discursivo que encontra
antecedente no Dé&utero-Isaias, que descreve Ciro como ungido de
YHWH [...] (B) a definicAo dos samaritanos [...] como o outro a ser
negado [...] representados concretamente pela rejeicdo dos chamados
casamentos mistos; e ( C) a auséncia de referéncia aos judaitas de
Elefantina nesses textos, pois eles representam uma perturbacdo no
processo de construcdo de identidade. (ZABATIERO, 2013, p. 237)

Temos a auséncia de criticas ao Império Persa, porque ele é sempre
afirmado como reino de Javé, pois deles veio a libertacédo da Babildnia, e também
veio deles a iniciativa e o incentivo da constru¢éo do templo de Jerusalém e da
centralizacdo da fé judaica. Por exemplo, a Tora passa a ser um livro a ser
seguido tanto pelos novos judeus e pelo Império Persa, como lei divina. A
exclusdo dos samaritanos se da em parte ao descaso sobre a formacdo dos
livros judeus para a Tora, que se deu como resposta a acdo de negacdo dos

samaritanos sobre a elevagéo desses livros.
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Israel durante o periodo persa foi considerado uma teocracia, no qual a
Tor4 era o livro principal de comportamento e fé em Javé como Unico ser divino
a ser adorado, sendo que a comunidade era regida por um templo-cidada,

“‘uma estrutura social ndo estatal centrada no Templo sob controle dos membros
da comunidade” (ZABATIERO, 2013, p. 263)

A construcdo da dualidade de Javeé se deu a partir dessa relacdo, desse
contato com outras crengas, outras fés, outras etnias, outros costumes. Foi um
desenvolvimento que durou de quatro a cinco séculos que mudou a estrutura da
crenca religiosa judaica, tirando Javé como poder emanador de dois opostos,
bem e mal, transformando essa divindade em um oposto de bondade e dando
vida a um oposto que ainda néo estaria totalmente desenvolvido, o da maldade.
Esse contato também serviu de base para mudancas ndo somente no campo da
religido, mas também no campo de se fundar como sociedade individualista,
como membros de uma comunidade.

Esse ser que estaria em desenvolvimento seria chamado posteriormente
de serpente, Satan e Diabolés. Nome que afetaria o imaginario dos judeus e até
mesmo cristdos, Diabolbs seria personificado com tudo aquilo que era rejeitado
e repreendido pelos religiosos judeus. Seria também assemelhado com os
deuses estrangeiros que eles tanto repudiavam, e seu personagem seria dotado

de toda caracteristica grotesca e feia que pudessem lhe atribuir.

O conceito de representacdes e a figura do Diabolds

E necesséaria a andlise da representacdo da maldade na figura do
Diabolés, sendo assim usaremos o estudo de Roger Chartier para melhor
entender a necessidade de uma representacao na figura de um ser. O estudo do
mencionado autor fundamenta-se na historia cultural, que tem como objeto de
estudo a maneira que a realidade social € construida e pensada de acordo com
época e momento.

Cada grupo social tem interesses, e estes interesses podem ser em
qualquer campo, religioso ou politico. E dentro desses campos esses grupos
sociais estabelecem representacbes para o mundo social em que vivem de

acordo com a religido ou politica estabelecida. As representacbes que séo
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estabelecidas por esses grupos sociais ndo sao discursos neutros e tem a
necessidade de se tornarem verdades para suas culturas, de se tornarem
legitimas sobre aquele grupo. No caso da transicdo do monismo judeu para um
dualismo ou semi-dualismo® é a necessidade de mostrar a bondade de Javé.

A representacao de qualquer que seja o objeto op¢cdes de analise, deve
se observar os simbolos usados, os atos que ele pratica e a maneira que ele é
representado em algumas situagbes. A simbologia é a naturalidade da
imaginacdo humana que aflora de acordo com 0s seus sentimentos ou
necessidades sobre o mundo real em que vivem em outras palavras sao as

respostas que os seres humanos buscam e ndo encontram razao.

[...]Ja funcdo simbdlica (dita de simbolizagdo ou de representa¢do) como
[é] uma funcdo mediadora que informa as diferentes modalidades de
apreensdo do real, quer opere por meio dos signos linguisticos, das
figuras mitologicas e da religi@o, ou dos conceitos do conhecimento
cientifico. (CHARTIER, 1990, p. 19)

Essa imaginacdo do ser humano € seu préprio erro, pois traz respostas
sem a verdade, ela € a maquina que faz com que a representacao se torne algo
de submisséo e respeito, faz com que a mente humana aceite como verdade e
Ihe tenha medo ou amor sobre aquilo representado. Essa concepcao de
Diabolds, essa representacdo da maldade em um persona € exatamente a
necessidade de transferir a maldade ou a punicdo de Javé para outro que nao
seja 0 bem. A mentalidade dos judeus ou até mesmo posteriormente cristaos em
atribuir toda acdo que é ma a um ser € a moral de que a divindade que eles
adoravam e tinha como papel de amor e paz, ndo podia a0 mesmo tempo ser a
representacdo de algo que é ruim, que traz dor e sofrimento aos seus filhos,

netos e a eles mesmos.

9 O judaismo e o cristianismo nunca véao afirmar que de fato ha uma dualidade sobre suas crencas,
pois admitir isso seria admitir que Javé necessita do persona do Diabolds sobre sua existéncia e
poder universal.
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E conforme o contato com as outras crengas e estrangeiros, foi inevitavel
a semelhanca de suas divindades com o persona da maldade dos judeus. A
simbologia usada para descrever e retratar a nova figura do que seria mal a partir
daquele momento foram retiradas dos deuses e deusas de diversos povos que
tiveram o contato com o0s judeus e posteriormente os cristdos. A referida
simbologia foi empregada certo medo ou negacdo do que era estrangeiro, ou
seja, tudo que era diferente no campo religioso dos outros povos, os judeus
agregaram certo receio e até mesmo preconceito sobre tal simbolo, acusando os

de pecarem e reduzir tudo e qualquer simbolo a maldade.

A figura do Diabol6s e suas semelhancas nareligido Indo-lraniana em
Zaratustra

Como vimos no primeiro capitulo, h4 uma semelhanca na religido indo-
iraniana com a religido judaica e pré-cristad. Essa semelhanca ndo se da somente
com a insercdo da dualidade de Javé, mas também temos a personificacdo de
Ahriman como Diabolés judeu e cristdo, suas caracteristicas sao
demasiadamente semelhantes.

A religidio indo-iraniana tem duas versdes, temos a da india e do Ir&. Nota-
se que a religido do Ird sofre algumas modificacdes com a chegada do profeta
Zaratustra e uma nova religido dualista, a qual também possuia a presenca de
um divino uno parecido com Zeus, conhecido como Mazda. Tanto na india
quanto no Ird existia esse deus uno, somente com a chegada do profeta que Ir&a
sofre mudancas na hierarquia e estrutura religiosa. Para Zaratustra existia dois
principios, um da verdade que é Mazda e o da mentira Angra Mainyu ou Ahriman,
essas duas divindades viviam em guerra, pois um era 0 oposto do outro.
Podemos ver uma semelhanca muito intrigante com Ahriman e o Diabolés, nas
Escrituras Sagradas ele € comumente intitulado Pai da Mentira. Nota-se que para

0 Zoroastrismo e até mesmo a religido egipcia a mentira era a esséncia do mal.

[...] alguns te6logos modernos [...] sugeriram que a mentira é o pior dos
pecados porque ataca a estrutura do préprio significado e torna o
cosmos ininteligivel e impossivel de ser amado. Martin Buber observou
gue uma mentira so6 foi possivel “depois que uma criatura, 0 homem,
foi capaz de conceber o ser da verdade [...] numa mentira, 0 espirito
pratica traicdo contra ele mesmo”. (RUSSEL, 1991, p. 90-91)
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Conforme explicitado acima a estrutura de deuses e deménios na india,
no Ird é um pouco diferente. O conflito é entre os Ahuras'® e Daevas'?!, e os
Ahuras sé conseguiram se tornar vitoriosos por causa do profeta Zaratustra.
Veja-se que o referido profeta colocou um dos Ahuras como o principal deus,
Ahura Mazda, e os outros como seus servos. Desta forma € possivel comparar
nesse momento Ahura Mazda e seus Ahuras servos com Javé e seus anjos, do
mesmo modo pode-se comparar o deus que foi rebaixado Ahriman e seus
daevas com o Diabolés e seus demoénios. Com a elevacdo de um Ahura e o
rebaixamento de outro Daeva, 0s outros ndo podendo ser deuses unos ou
individuais foram rebaixados a servos ou representacdes dos opostos, Ahura
Mazda e Ahriman.

Os outros deuses, divorciados do Uno e tendo com isso perdido sua
divindade, ndo deixam de existir, mas tornam-se espiritos inferiores ao
Deus. Se sua natureza é identificada como principalmente boa, eles se
tornam o que chamamos de anjos; se ma, tornam-se o que chamamos
de demobnios. Anjos e demdnios ocupam, portanto, um terreno
intermedidrio entre 0 monismo politeista € um monoteismo extremado
gue nega a existéncia de mais de um deus. Zaratustra argumentou que
0s daevas eram espiritos maus cuja influéncia tinha de ser resistida.
(RUSSEL, 1991, p. 92)

Diante do demonstrado € possivel vislumbrar claramente uma
semelhanca imensa com o judaismo e o Pré-cristianismo sobre a criacdo dos
demonios, até porque o Diabolés e seus deménios so6 séo citados nas Escrituras
Sagradas apés as invasdes imperialistas e a reforma do judaismo como
sociedade e religido.

Ahriman é representado pela mentira, por sua limitacdo perante Ahura
Mazda, por seu reino das trevas, pela certeza de seu fim pelas méos de Ahura
Mazda, pelo vazio, pela maldade. “Ahriman é também a esséncia da destruigao
e, portanto, esta no centro perfeito de nossa definicado do mal. Ele é “o destruidor”
... 0 amaldicoado espirito destrutivo que é toda maldade e morte, um mentiroso,
um enganador”. (RUSSEL, 1991, p. 96) Outra semelhan¢a também é a queda
dos primeiros humanos criados e 0 pecado, e inclusive ligado com Ahriman como

principal personagem.

10 Ahuras no Zoroastrismo séo seres divinos, comparados aos Devas da india.
11 Daevas no Zoroastrismo sdo deménios, seres bestiais.
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Diante de todo 0 exposto sobre a estrutura da religido Indo-Iraniana a partir
do profeta Zaratustra, temos uma confirmacdo enorme sobre as semelhancas
com o Judaismo e o Cristianismo posterior. Nota-se que nao é possivel negar as
semelhancas seja com Javeé e seus anjos, 0s primeiros homens com Adéao e Eva,
0 pecado original e a punicdo no fim do mundo e inclusive a formacédo do
Diabolés a partir dessa crenca. A figura a seguir € um retrato de Ahriman,
podemos analisar alguns pontos que se assemelham com a imagem do Diabolés
gue temos atualmente, como por exemplo, os chifres, a cobra que € um simbolo
diabdlico, e uma espécie de tridente em suas maos.

Figura 1 — Ahriman.

DL

Fonte: AHRIMAN, o deménio do zoroastrismo. Brasil, 12 fev. 2016. imagem. Disponivel em:

http://oequilibriosobrenatural.blogspot.com/2016/02/ahriman-o-demonio-do-zoroastrismo.html.
Acesso em: 20 out. 2019.

A figura de Diabol6s e suas semelhancas com a religido Egipcia

Observa-se que a cultura egipcia teve influéncia na criacdo de um
pantedo de demonios e servos do Diabolés, embora na religido egipcia ndo
exista um dualismo, todos os divinos emanam de um sO principio, 0os contatos
com os judeus deram origem a alguns demonios que até mesmo sao citados nas
Escrituras Sagradas, como por exemplo Isis, Osiris, Ré, Seth e assim por diante.
Embora todas essas representacdes citadas acima, nenhuma é ligada ao
principio da maldade diretamente, apenas Seth € mais ligado ao mal que os
outros. O principal simbolo de Seth € a sua cor vermelha que representa o mal,
tanto que todas as pessoas que tinham os seus cabelos vermelhos eram

consideradas servos de Seth e mereciam punigao.
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Para os egipcios ndo existe um principio diretamente ligado a maldade,
pois acreditavam que o universo € algo que esta vivo e que tudo é representacao
direta do Deus Criador, e que inclusive o mal ndo pode ser representado fora
disso. Os egipcios, explicam que a morte, as doencas, as mentiras sao
perturbacdes da ordem natural, mas ndo podem ser considerados como mal. Ha
uma lenda de que Deus Ré€, o deus sol, precisou castigar a humanidade porque
se corrompeu sozinha pelo seu coracédo, a praticar a maldade, uma possivel
semelhanca com a queda de Adao e Eva. Outro ponto importante a se analisar
€ a questdo do inferno, que os egipcios chamam de Tuat, que fica abaixo da
terra, e todos aqueles que perturbam a ordem natural séo enviados para |4 para

castigo pelo fogo de Ré.

A figura de Diabolés e suas semelhancas com os mesopotamicos, 0s
cananeus e 0s sirios

As civilizacbes da Mesopotdmia e Siria influenciaram a base dos
conceitos utilizados na figura do Diabolés na religido judaica e crista
posteriormente, inclusive mais do que a egipcia. O conceito de cosmos dentro
do pensamento mesopotamico é diferente dos egipcios, pois este cosmos
sempre estaria em desequilibro, a sua ordem sempre requeria uma estabilidade.
Assim como o0 cosmos € algo desequilibrado, a humanidade também era. Nota-
se que os deuses representantes da fé mesopotamica eram além da
humanidade, eles poderiam abandonar as nagcdes como dar certa atencao, e
diversos poemas sumérios relatam a questdo da teodiceia dentro dessa fé, e a
resposta que estes humanos tinham de seus deuses era uma reparagao cosmica
sobre aquela adversidade que lhe sobressaia. Inclusive existe um poema sobre
a teodiceia, € um relato muito parecido com o Livro de JO, e assim como JO ndo
teve uma resposta satisfatoria, mas sim um reparo coOsmico, a situacao se repete
nesse poema.

A forma como 0s mesopotamicos cuidam de si mesmos e se protegem do
mal é muito semelhante aos judeus e cristaos, eles usam amuletos, exorcismos,
encantamentos e principalmente a adoracdo ao Deus supremo contra esses
demonios. Outra influéncia € a de Canad, até mesmo o nome do deus supremo

foi adotado por Javé, El. O principal deus dessa fé foi Baal, que diversas vezes
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€ apresentado com chifres, cheio de pelos, grotesco, em corpo de touro, e ligado
com a fertilidade. Simbolos esses que ja citamos como representacfes do
Diabolés. Uma recordacdo que usamos no primeiro capitulo dessa pesquisa foi
gue Baal em algumas citacdes biblicas ap6s a vinda de Cristo € associado

diretamente ao Diabol6s. A seguir temos uma imagem que representa Baal.

Figura 2 — Baal.

em: http://www-spektro.blogspot.com/2012/03/baal-deus-cananeu-da-mitologia-judaica.html.
Acesso em: 20 out. 2019.

O Novo Testamento e 0s gregos

A tradicdo helénica foi muito importante para o desenvolvimento do Novo
Testamento e 0s conceitos apocalipticos, mas também foi a base usada para
continuar o desenvolvimento do personagem do Diabolés. Nota-se que a
imagem do Diabolds foi moldada a partir do deus P&, um deus grego, senhor dos
bosques, ele é representado por orelhas, chifres e pernas de bode, algumas de
suas caracteristicas é o amor carnal e a fertilidade.

Os chifres para os judeus é um simbolo de sacrificio, muito ligado com o
bode. Em diversas passagens nas Escrituras Sagradas o bode esta ligado ao
pecado. O termo bode significa satiro, e satiro em hebraico é peludo, que

naquela época poderia ser aplicado a qualquer deménio da mente popular.
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Os chifres do Diabo séo, assim, basicamente uma marca de seu poder,
mas tém também um carater especificamente negativo. [...] os chifres
dos animais fazem lembrar o perigo que alguns deles representam
para o homem, ou 0s animais hostis que surgem em muitas mitologias.
[...]Jos chifres no Diabo nédo significam somente apenas seu poder, mas
sua associacdo com a morte e o inferno, e uma sexualidade
descontrolada, destrutiva. (RUSSEL, 1991, p. 58)

7

O bode em uma passagem do Antigo Testamento € um simbolo de
Azazel, que ja foi comentando nessa pesquisa, como sendo um dos demonios
citados em apdcrifos e Antigo Testamento, sendo um demdnio maior muito
poderoso e servo posteriormente do Diabolés. Podemos entender melhor se

analisarmos abaixo a figura 1 do deus P& e a figura 2 do Diabol6s.

Figura 3 - Deus Pa. Fonte: Le Faune de Carlos Schwabe (1923)

-
-

Figura 4 — O Diabo com barba, cascos, chifres e rabo.

Voopip-qo l“‘,"“* * o
prpert i Dt S

Fonte: Como o diabo fiCO.lr.I vermelho é ganhou chifres?. Brasil, 9 maio 2016. imagem.
Disponivel em:
https://www.bbc.com/portuguese/geral/2016/05/160508_diabo_vermelho_chifres_rb. Acesso
em: 20 out. 2019.
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O Diabolés cristdo é formado a partir do Novo Testamento através das
influéncias helénicas e o pensamento contemporaneo do judaismo, apés as
reformas religiosas. A figura do Diabolés s6 é entendida em contrapartida a
imagem de Cristo, sua presenca no Novo Testamento € importante para a
realidade que estava sendo incorporada, uma vez que o Reino dos céus estava
em guerra ao Reino do Diabo. Essa guerra declarada entra em contradi¢do a
partir do momento que os cristdos afirmam que o cristianismo nao € dualista pois
existe somente um principio, porém ao declarar preocupacéo contra o reino do
mal, existe a afirmacao de dois principios e que um precisa ser combatido.

O Diabolés no Novo Testamento é encarado como portador das trevas,
mentiroso, tentador que deu a queda da humanidade, inimigo de Deus,
perseguidor e destruidor, e chefe dos anjos caidos como afirma o livro de

Apocalipse.

Até que ponto, nesse roteiro, € o Diabo o principio do mal? A origem
de Saté ndo é discutida no Novo Testamento. Alguns textos parecem
equipara-lo ao chefe dos anjos caidos, uma das criaturas do Senhor
Bom cujo pecado, como o de Adao, nasceu do mau uso de seu livre
arbitrio. Por outro lado, a luta cosmica entre o reino de Deus e o reino
de Sata, vinda diretamente da Apocaliptica judaica e indiretamente do
mazdaismo, torna o Diabo quase que um principio do mal césmico,
independente do Senhor Bom. (RUSSEL, 1991, p. 234)

No Novo Testamento € muito comum ler ou interpretar que o Diabolés é
o senhor deste mundo, que domina a terra, dono do mundo material diferente de
Cristo que é senhor do mundo espiritual. Afirma-se ainda que o Diabolés sé tem
esse poder porque Javé permitiu, e a maldade a que o Diabolds se refere é a
maldade moral e ndo mais a natural.

O Cristianismo ao decorrer de seu desenvolvimento incluiu dentro de suas
crencgas a questao entre espirito e corpo, definindo espirito como algo puro que
Javé sempre habita e o corpo que pode ser corrompido pelo Diabolés a qualquer
momento. Jesus Cristo em diversas passagens do Novo Testamento afirma que
a carne é fraca pelo pecado, mas o espirito é renovado pela misericordia de

Javé, ou seja, é através da carne que chegamos ao pecado, que ficamos

préoximos do Diabol6s.
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O Diabolés agora é considerado principe do reino das Trevas, de uma
escuriddo literal que cega as pessoas. Ele € principe de um exército de
demobnios, estes mesmos demanios, servos de Diabol6s é pouco explicitado nas
Escrituras Sagradas, é citado em algumas passagens no livro de Judas e Il
Pedro no Novo Testamento. Somente no fim do periodo do Novo Testamento é
que a tradicao cristd se entrelagca com tradicdo helénica a fim de distinguir os
seres que ficavam entre Deus e os homens em seres bons ou maus.

Na literatura rabinica os demdnios s6 podiam castigar os homens sob
autoridade de Jave, diferentemente do Novo Testamento que eles estdo abaixo
do poder do Diabolés. As pessoas que de alguma forma colocam algum
empecilho na vida da outra ou peca sobre outra, ela sera conhecida com
seguidora do Diabol6s. Um exemplo disso seria Pedro que tenta de alguma
forma fazer com que Jesus evitasse a paixao ou com Judas que traiu Jesus,

ambos sédo chamados de Diabolds por Jesus Cristo.

O Diabo no Novo Testamento é um sedutor, um mentiroso, um
assassino, a causa da morte, bruxaria e idolatria; fere as pessoas
fisicamente e bloqueia e obstrui os ensinamentos do Reino de Deus
sempre que pode, atacando-nos, possuindo-nos espiritualmente e
tentando-nos ao pecado. Em tudo isso ele é o inimigo do Reino de
Deus. Também conserva algumas de suas antigas caracteristicas
como agente do Deus, na acusacdo e no castigo aos pecadores.
(RUSSEL,1991, p. 241)

A ideia de que Diabolds governa o Inferno e castiga os seres humanos
somente foi introduzida a partir de Dante e Milton, pois nas Escrituras Sagradas
tanto no Antigo como no Novo Testamento existia 0 Genna, cuja localizacdo nao
é explicada, somente que € um lugar de fogo e castigo para os maus.

No que diz respeito a queda do Diabol6s na terra € algo que gera muitas
confusdes, porgue tanto no Antigo Testamento como no Novo Testamento ndo
ha relatos sobre a tal queda, sua queda so é registrada em apdécrifos com o inicio
da literatura crista, e Satan sempre é representado como portador da inveja e
orgulho tanto em Javé ou Adao.

O Diabolés no Novo Testamento muito se assemelhou com a cor
vermelha por causa da besta e da prostituta citada no Apocalipse, mas em
nenhum momento houve essa afirmacao, porém sempre sera lembrado com a

cor preto por causa das trevas e escuridao, em contrapartida da luz de Cristo.
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Outras caracteristicas dele que séo citadas indiretamente nas Escrituras
Sagradas séo as asas e 0 nao corpo dele, o poder de se transformar no que
quiser. Atradicdo helénica-cristd entende que o Diabolbs se tornou oponente de
Javé, ele é senhor desse mundo e controla todas as maldades, ele € o chefe dos
anjos caidos, age como se tivesse muito poder na terra, e 0s seres humanos que
ndo estdo ao lado de Javé estdo ao lado do Diabolds, e assim comeca a
dualidade entre trevas e luz, Diabol6s e Cristo, pecadores e salvos, Senhor mal

e Senhor Bom.

Consideracgdes Finais

Essa pesquisa foi desenvolvida com o objetivo de responder a pergunta
inicial que seria de gque maneira houve a transformacdo de Satan, um ser
dependente, para Diabol6s, agora um ser autbnomo. As fontes utilizadas foram
livros de carater religioso, duas passagens que se encontram na Biblia Sagrada,
e alguns textos de apoio que estdo localizados em apdcrifos oriundos da época
desse desenvolvimento.

O presente trabalho foi norteado teoricamente pelo conceito de
representacdo de Roger Chartier, onde a representacdo é necessaria para
estabelecer hierarquias e tradicdes dentro das culturas, e neste trabalho a
representacdo da maldade foi necesséria para a bondade do deus supremo Javé
se elevasse.

A fonte analisada foram dois livros que retratam o Mal em diferentes
personagens e lugares. O primeiro é encontrado no livro de JG, que se encontra
no Antigo Testamento, esse livro conta a histéria de um semita que foi julgado
por Javé e Satan foi usado como pedo para castigar a vida de J6, o papel utilizado
aqui por Satan foi de um anjo ou servo que Javé utiliza para castigos a
humanidade.

Em outras passagens biblicas temos outras apari¢cdes de servos ou anjos
como Satan, um exemplo seria 0s anjos que destruiram Sodoma e Gomorra a

mando de Javé.
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O segundo relato estudado se encontra no livro de Mateus, no Novo
Testamento. A partir desse segundo relato vemos um desenvolvido de Satan
para Diabol6s, o ser do mal ja estava em plenamente desenvolvido e agora ele
nao era mais pedo de Javeé para executar suas ordens, agora ele era Senhor das
trevas e dominador do mundo, aquele que traz o pecado para o mundo e faz com
gue a humanidade se afaste de Javeé.

No primeiro capitulo dessa pesquisa foi analisado sobre as invasdes
imperialistas, nos quais o0s primeiros contatos ocorreram de culturas
estrangeiras, esses contatos foram politicos e religiosos. Esses contatos foram
importantes para a separagédo do monismo para o dualismo. Ao passar dos anos
o personagem do Diabolds foi moldado com o que conhecemos hoje.

De acordo com o desenvolvimento da pesquisa analisamos que a
insercéo desses elementos necessarios para a mudanca de base monista para
dualista se deu a partir dos sacerdotes ou escribas que foram levados em
exilio, e que apos o retorno foram 0os mesmos que iniciaram o desenvolvimento
de uma unificacéo judaica em torno de Javé, estabelecendo pontos que antes
nao eram tao explicados ou estruturados.

Nota-se que a passagem do Monismo ao Dualismo se d4 exatamente ao
Antigo Testamento para o Novo Testamento, vemos as mudancgas nas estruturas
de acordo com o avanco do judaismo e sua unificagcdo em uma sociedade.

O referido trabalho analisa de forma critica a figura do mal, demonstrando
sempre que o Senhor do Reino das Trevas é somente uma cOpia, ou uma
elaboracdo de varios deuses de outras religides. A pesquisa ndo tem como
objetivo inferiorizar as religides estudadas, mas apenas analisar e juntar
informacdes acerca da criacdo e desenvolvimento durante cinco séculos sobre o

Diabol0s.
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Bernini y la liturgia: intermedialidad mas alla de lo visual
Juan José Apolinar ROMERO !

En el oficio del Viernes Santo de 2013 en el Vaticano, durante el Afio de la
Fe declarado por el entonces ya emérito Papa Benedicto XVI, el Predicador de la
Casa Pontificia Raniero Cantalamessa pronuncid, bajo la cipula de Miguel Angel y
ante el Baldaquino de Bernini, un sermén reivindicando una evangelizacidon mas
libre, sin barreras ni ataduras burocraticas; tales obstaculos modernos del mensaje
divino son comparados en el sermdn con un edificio en el que los rezagos historicos

perduran mas que su propio sentido utilitario:

A través de los siglos, para adaptarse a las necesidades del momento, se
les llena de divisiones, escaleras, de habitaciones y cubiculos pequefios.
Llega un momento en que se ve que todas estas adaptaciones ya no
responden a las necesidades actuales, sino que son un obstaculo, y
entonces hay que tener el coraje de derribarlas y llevar el edificio a la
simplicidad y la sencillez de sus origenes. (CANTALAMESSA, 2013)

Estas palabras resonaron entre los muros del edificio que constituye el centro
del catolicismo y uno de los monumentos mas importantes del Renacimiento y del
Barroco: la Basilica de San Pedro. El simil propuesto por Cantalamessa no necesita
una base material para elaborar una imagen convincente; desde una perspectiva
historica, sin embargo, la figura retérica adquiere una resonancia mas literal (si bien
probablemente indeliberada) con su lugar de enunciacion, ya que a lo largo de los
siglos la Basilica ha sufrido un nimero considerable de transformaciones para
adaptarse a las necesidades de cada época.

Seguramente el cambio mas importante haya llegado con la decision de
derribar la antigua basilica para erigir una nueva en el siglo XVI, pero para el aspecto
actual de la nueva basilica fue determinante el haber otorgado a Gian Lorenzo
Bernini (1598-1680) la direccion del proyecto, un cargo que ocuparia durante la
mayor parte del siglo XVII y que produciria obras emblematicas del lugar como el

Baldaquino, los pilares del crucero, varias tumbas papales, la Catedra de San

! Estudiante de pregrado en Historia del Arte. Orientadora: Profesora Maria Candida Ferreira de
Almeida (Universidad de los Andes, Colombia).
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Pedro, la plaza oval con su columnata y la Scala Regia. Un conjunto de tal
monumentalidad involucra medios y significados diversos que, pese a su
heterogeneidad, alcanzan una gran unidad discursiva y visual en torno a los
paradigmas religiosos e institucionales de la época. Valorar la compleja obra
religiosa de Bernini es una cuestion que no debe tomar Unicamente en cuenta
aspectos materialistas (la fijacion por el valor del material utilizado), formales (sobre
la pertinencia de un estilo para expresar un significado en diferentes contextos) o
iconoldgicos (sobre significados originales que pueden no ser del todo accesibles al
receptor promedio), sino que también debe considerar su funcionalidad en su
contexto como escenario de la liturgia, pensando en el modo en que distintos
medios se integran y reafirman entre si en un mismo espacio para formar un
mensaje cohesivo en la experiencia del feligrés; la interaccion entre distintos medios
en la obra de Bernini no se limita su innovador enlace de distintas artes visuales,
sino que abarca también referencias tematicas y propdositos litirgicos que parten de
su contexto original y que encuentran posibles ecos —algunos fortuitos, como en el
sermon de Cantalamessa, y otros mas explicitos, como en algunos sermones

contempordneos— en su historia posterior.

Bel composto e intermedialidad

El sentido de unidad tematica entre medios diversos en un mismo espacio es
aplicable en alguna medida a todo contexto religioso, pero la idea de encauzar
distintos medios hacia un todo coherente cobra especial relevancia en el caso de
Bernini, a quien se le atribuye una concepcion unitaria de las artes visuales —cuya
concepcién contemporanea abarcaba pintura, escultura y arquitectura— en un bel
composto o “bella totalidad”. El concepto de bel composto, en principio puramente
plastico, no abarca Unicamente el uso conjunto de distintos medios (cosa que no
hubiera sido una innovacion en la época de Bernini), sino particularmente la
concepcion armoniosa de la relacion entre diferentes elementos visuales en la
percepcion del espectador por medio de contrapposti, término que, si bien es

usualmente asociado a un modo de incorporar asimetria en la representacion de la
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figura humana, fue empleado por Bernini “de un modo nuevo, desplazando la
referencia del efecto de dichos contrastes para lograr variedad a aquel de su
interaccién para lograr unidad” (LAVIN, 1980, p.10). Este ideal artistico de Bernini
hallaria su culmen hacia 1652 con la Capilla Cornaro de Santa Maria della Vittoria,
una compleja composicion dispuesta en torno al famoso grupo escultorico El éxtasis
de Santa Teresa (Fig. 1); la capilla estda concebida como un conjunto que
conmemora tanto el episodio mistico de la santa como al mecenas y sus parientes
(representados como espectadores en los costados) y que se integra en
consonancia arquitectonica con el resto de la iglesia. La capilla constituye el
paradigma de bel composto en tanto que reune distintas artes en una composicion
de completa unidad visual y tematica; sin embargo, delimitar el verdadero alcance
tedrico del concepto a partir de esta y otras obras del artista es una tarea elusiva
por los multiples factores plasticos y semanticos que entran en juego en cada caso.

Figura 1 - Gian Lorenzo Bernini: Capilla Cornaro, 1647. Santa Maria della Vittoria,

Roma.

Fuente: Livioandronico2013 (via Wikimedia Commons).
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El término bel composto no fue desarrollado por Bernini como una propuesta
tedrica exhaustiva, sino que se trata mas bien de una concepcién personal del arte
registrada en testimonios contemporaneos; gran parte de la discusion en torno al
bel composto se fundamenta en un pasaje de una de sus primeras biografias, la
Vita del cavaliere Gio. Lorenzo Bernino escrita por Baldinucci: “es un concepto muy
universal que él ha sido el primero en intentar unir la arquitectura con la escultura y
la pintura de tal modo que de todas se hiciera una bella totalidad [bel composto]”
(1682, p.67). Este pasaje, que aparece también como paréafrasis en la biografia
escrita por Domenico, hijo del artista, ha sido discutido en lo sucesivo en relacién
con la obra de Bernini; Irving Lavin aborda el tema de manera meticulosa en Bernini
and the Unity of the Visual Arts y propone que, aunque la formulacién del concepto
es una primordialmente visual y centrada en el disegno de la interrelacion de
elementos, es evidente que tal unidad visual funciona en torno a una concepcién
tematica igualmente unitaria con la busqueda de un efecto sobre el receptor (1980).
En esta medida es posible aventurar que el concepto plastico de bel composto opera
en funcién de una intermedialidad mas amplia que le da sentido a la obra en su
contexto.

La definicion de intermedialidad es muy amplia y se encuentra sujeta a
debate, pero en lineas generales puede entenderse como uno de cruzamiento entre
fronteras mediales (siendo los medios canales de transmision de significado)
aplicable incluso en manifestaciones que van mas alla de lo artistico y de la autoria
individual. En tanto que hay textos e ideas que preceden la creacion de la obra de
arte y que definen un marco cultural que le da significado, es posible sefialar niveles
de intermedialidad implicitos en la obra que remiten a una fuente primaria sin
limitarse a ella. El éxtasis de Santa Teresa, por ejemplo, se basa en un pasaje del
Libro de la vida de Teresa de Avila:

Veia un angel cabe mi hacia el lado izquierdo, en forma corporal, lo que no
suelo ver sino por maravilla; [...] no era grande, sino pequefio, hermoso
mucho, el rostro tan encendido que parecia de los angeles muy subidos
gue parecen todos se abrasan [...]. Veiale en las manos un dardo de oro
largo, y al fin del hierro me parecia tener un poco de fuego. Este me parecia
meter por el corazdn algunas veces y que me llegaba a las entrafias. Al

sacarle, me parecia las llevaba consigo, y me dejaba toda abrasada en
amor grande de Dios. (TERESA DE AVILA, p. 184-185)
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La escultura de Bernini sigue con cierta fidelidad las palabras de Santa
Teresa, pero no puede explicarse completamente a partir de esta genealogia
iconogréfica; la obra estad también influenciada por representaciones previas del
mismo pasaje, y la propia experiencia narrada por la santa pudo verse condicionada
por otros referentes visuales y textuales (entre ellos el Cantar de los Cantares). En
el centro de esta red de referencias en la cultura religiosa se encuentra la liturgia,
cuya relacion con cada obra individual es compleja y multidireccional.

La liturgia no es en si un medio artistico, pero involucra siempre varios
medios que van desde el texto sagrado hasta el vestuario y la musica. La posicién
del arte religioso en este tejido de significados puede adscribirse a una modalidad
de combinacion medial denominada plurimedialidad por Claus Cliver, término que,
a diferencia de multimedialidad, no implica solamente la intermedialidad en una
Unica manifestacion medial (como puede ser un texto o una imagen) sino la
intermedialidad a través de todo el medio (2011, p.15); sin embargo, la diferencia
estriba en que la intermedialidad en la liturgia no se ve articulada globalmente del
mismo modo que en el cine o en el teatro —aunque la comparacion con estos
medios puede ser pertinente en algunos aspectos— en tanto que la confluencia de
medios de la liturgia no se encuentra dispuesta en funcion de un modo Unico de
recepcion (el “espectador ideal”), sino que su heterogeneidad, su mutabilidad
histérica y su caracter participativo dan lugar a interacciones mediales que varian
en cada acto litargico para cada receptor.

Parte del problema a la hora de pensar la intermedialidad en la liturgia reside
en que muchas de las conexiones entre distintos medios pueden surgir en la
interpretacion del receptor sin que hayan sido deliberadamente concebidas de tal
manera (como ocurre entre el simil del sermén de Cantalamessa y la historia de la
basilica); sin embargo, la validez de una interpretacién es una cuestion que puede
trascender las intenciones especificas de los autores. La liturgia catdlica se
fundamenta en un conjunto de discursos globales que tienden a manifestarse de
una u otra forma en los productos de su contexto, posibilitando un sinfin de vinculos
intermediales que, fortuitos o no, son casi siempre deseables para la liturgia como

una manera didactica de reiterar esos discursos. El caso de Bernini llama la atencién
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porque una parte sustancial de sus conexiones litirgicas es el resultado de una
planeacién minuciosa, siguiendo un programa discursivo determinado tanto por la
tradicion eclesiastica como por las necesidades contemporaneas; esto ocurre
particularmente con su trabajo en la Basilica de San Pedro, labor que demandaba
reconciliar una historia milenaria con nuevos ideales artisticos y religiosos del

momento.

Conmemoracion y renovacion

En cada acto litdrgico que toma lugar en un espacio sagrado y en el que los
participantes profesan su fe se reinen la conmemoracion y la renovacion; este doble
sentido de la liturgia es el eje de sus cambios histéricos, siguiendo idealmente un
modelo de desarrollo organico para asegurar la participacion de los fieles. Megan
Macdonald enfatiza el caracter performativo de la liturgia y sefiala que este fue un
aspecto tomado muy en serio por las reformas del Concilio Vaticano Il (2011, p.150),
pero ya en tiempos anteriores, a pesar de las aparentes limitaciones para la
participacion de los fieles (limitaciones que en el caso descrito por Macdonald se
relacionarian mas con la performatividad de la palabra), la liturgia contaba con
medios para involucrarlos en la accién eucaristica: los conceptos de renovacion,
conmemoracion y participacion litirgica se hacen patentes en el proyecto de Bernini
para el crucero de la Basilica de San Pedro, espacio para el que disefid los cuatro
pilares y su famoso Baldaquino.

Con una altura monumental de casi treinta metros, el Baldaquino (Fig. 2)
marca el espacio del altar mayor en el crucero de la basilica sobre la tumba de San
Pedro y se erige como una original amalgama de simbolos que integra distintas
funciones y materialidades evocadas mediante el Unico medio del vaciado en
bronce: sobre cuatro columnas salomonicas —asi llamadas por su asociacion con
el Templo de Salomon— se posan angeles que cargan con guirnaldas un dosel
suspendido sobre el altar; sobre este convergen volutas que sostienen el globo y la
cruz, simbolos de salvacion universal que se alzan hacia la clpula, que representa
el espacio celestial. Sobre el monumento abundan las alusiones simbdlicas: el sol,

el laurel y las abejas como emblemas de Urbano VIII —pero también de la voluntad
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y sabiduria de Dios en la tierra—y la tiara y las llaves de San Pedro como emblemas
de la institucion papal. Irving Lavin explica la conjuncion de significados en el
baldaquino como
una fusion perfecta, inextricable e indisoluble de tres categorias, hasta
entonces separadas, de pensamiento con significacion visual: la

inmediatez del palio procesional, el animado suspenso del dosel colgante
y la estabilidad monumental del ciborio (LAVIN, 2005, p.119).

Es asi como un solo monumento logra adaptar distintas tradiciones liturgicas
a las necesidades funcionales del momento de una manera novedosa, cumpliendo
con el doble propdsito de conmemoracion y renovacion a la vez que materializa la
santidad de la institucion papal y vincula lo terrenal con lo celestial. Cabe anotar que
los tres tipos de objeto ceremonial mencionados por Lavin (palio, dosel y ciborio)
contintan siendo usados en la iglesia como estructuras con funciones, materiales y
significados separados en la liturgia, por lo que su reunién en el baldaquino connota

aun hoy una unificacion simbdlica de referentes vigentes.
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Figura 2 - Gian Lorenzo Bernini: Baldaquino de la Basilica de San Pedro, 1623-
34. Ciudad del Vaticano.

Fuente: Dennis Jarvis (via Wikimedia Commons).
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Figura 3 - Estatuas de los pilares del crucero en la Basilica de San Pedro, 1629-
39. De izquierda a derecha y de arriba abajo: Santa Veronica (Mochi), Santa
Helena (Bolgi), San Andrés (Duquesnoy) y San Longinos (Bernini).

ool b {

Fuente: Dominio Publico (izquirda) y Jean-Pol GRANDMONT (derecha). Via Wikimedia
Commons.

En torno al baldaquino y en plena comunién con su programa tematico se
erigen los cuatro pilares del crucero (Fig. 3), que cumplen la funcion de relicarios y
que retnen monumentalmente la arquitectura y la escultura en un todo visual y
simbdlico. Ademas de constituir literalmente el soporte arquitectdnico de la boveda,
las cuatro reliquias (el manto de la Veronica, la lanza de Longinos, la cabeza de San
Andrés y la Vera Cruz), con sus respectivas personificaciones escultéricas —de las
que, valga aclarar, solamente Longinos es de la mano de Bernini— componen un
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testimonio y manifestacion de la salvacion en el sacrificio de Cristo. La inmediatez
de la expresividad escultorica es descrita por Lavin como un drama psicolitirgico
que abre la nocién de un gran acontecimiento:
El velo tradicional entre espacio real y ficticio ha sido apartado, y la
experiencia del espectador de este mundo es elevada al nivel de un

participante en el proceso de salvacion hacia el siguiente. (LAVIN, 2005, p.
139)

De esta manera, el entorno creado por el conjunto artistico transforma la
pasividad del espectador en la actividad consciente del participante religioso; en
este efecto se encuentra la intencion litargica del bel composto.

Al concebir cada uno de estos monumentos para la basilica, Bernini tuvo en
cuenta la relacion visual, espacial y tematica entre elementos distintos para
configurar un escenario que puede calificarse como teatral, si bien hay una
distincion que sefiala Macdonald entre la accion teatral y la accion litargica para
favorecer una comparacion entre liturgia y performance artistico: se trata de un
paralelo que entiende el rito litirgico como accion, no como representacion (2011),
y que, a través de Lavin, puede relacionarse con la propia actividad teatral de
Bernini, en la que “el espectador, en un instante, se convertia en actor, consciente
de si mismo como un participante activo, si bien desconcertado, del ‘happening™
(LAVIN, 1980, p.154). Lavin sefiala que este efecto implica una subita conciencia
del artificio, y por ende del artifice, que aplicado al arte religioso remite tanto al artista
como a Dios; a esto es posible afiadir que tal conciencia no parte Unicamente de la
inmersion fisica y contemplativa, sino que idealmente tiene lugar en conjunto con la
participacion en el rito litargico.

La pertinencia de un espacio litdrgico para acoger una accion siglos después
de haber sido creado depende en gran parte del caracter ritual o repetitivo del acto:
a grandes rasgos, la estructura de la eucaristia y los dogmas fundamentales de la
Iglesia Catdlica no han cambiado tanto desde los tiempos de Bernini como para
resultar en la obsolescencia de sus aportes a la Basilica de San Pedro, por mucho
que el significado de algunos elementos simbolicos no salte a la vista —este ya
habria sido el caso para gran parte del publico incluso en vida de Bernini—; puede

decirse que el vinculo entre escenario y ceremonia corresponde todavia hoy al
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esquema general del artista, particularmente en lo que respecta a la celebracién de
la misa. No obstante, en instancias mas especificas —como el pasaje de un sermén
o de una nueva pieza musical—, la conexion entre evento y espacio puede parecer
mas bien accidental, y es nuevamente la base comun de la liturgia conmemorativa

lo que puede explicar tal interaccibn como parte de un todo.

Sermoén e imagen

Central en la liturgia es el sermdén u homilia, género necesariamente
intertextual en su comentario de pasajes biblicos segun la liturgia y al que, siendo
un texto didactico, no le es impropio el uso insistente de referencias intermediales
como recurso de persuasion. Un ejemplo es el ya mencionado sermén de
Cantalamessa, que se vale tanto de la metafora del edificio como de una cita
kafkiana para explicar su mensaje sobre la evangelizacion, pero es mas pertinente
para el caso de Bernini un ejemplo de 1674, probablemente durante la festividad de
San Pedro y San Pablo en Roma, cuando el sacerdote jesuita Anténio Vieira (1608-
1697), exiliado de Portugal, explicé en su Sermoén de las cadenas que

La verdadera providencia, que toda es 0jos, no se contenta con enviar,

sino con ir; ni con ser informado solamente, sino con ver. Por eso Pedro,
aunque puso la Catedra en Roma, no la hizo para si Silla fija, sino Silla

volante (VIEIRA, 1687, vol. VII, §137).

La relacion entre la “silla volante” mencionada por Vieira y el monumental
relicario disefiado poco antes por Bernini para la Catedra de San Pedro en el coro
de la basilica (Fig. 4) es mas que un simple paralelo, siendo una alusion directa no
Unicamente a la reliquia custodiada por el monumento, sino al modo en que el propio
monumento representa la reliquia: la silla se encuentra como suspendida entre el
cieloy la tierra bajo la aparicion del Espiritu Santo y sobre los hombros de los cuatro
padres de la Iglesia latina. Es facil imaginar a Vieira sefialando la obra de Bernini al
pronunciar estas palabras que, si bien no se refieren al monumento de modo
explicito ni se extienden en una descripcion de sus elementos, remiten con toda
seguridad a una imagen bien conocida por su audiencia, ofreciendo una referencia

intermedial que fortalece el argumento de Vieira sobre el caracter de la Providencia
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y que provee una interpretacion de la obra de arte desde la retérica. A Berniniy a
Vieira les precede una misma tradicion sagrada: la de la institucion del papado —y
por extension, de su sede en Roma— como intermediaria entre el cielo y la tierra 'y
como centro de la fe catélica, y ambos alcanzan, en sus respectivos medios, el

propasito litdrgico de perpetuar ese discurso milenario.

Figura 4 - Gianlorenzo Bernini: Catedra de San Pedro en la Basilica de San
Pedro, 1657-66. Ciudad del Vaticano.

Fuente: Sailko (via Wikimedia Commons).
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Vieira no es el Unico sacerdote contemporaneo que hace alusion a la obra de
Bernini en un sermén (en el que Vieira incluye también una breve mencion al Ponte
Sant’Angelo, cuya renovacion habia estado en manos del artista); si bien no hay
prueba de que Bernini y Vieira se hayan conocido personalmente, hay una buena
probabilidad de ello que se deduce de sus allegados comunes en la alta sociedad
romana, entre ellos la reina Cristina de Suecia y, mas notablemente, Giovanni Paolo
Oliva (1600-1681), el entonces Prepdsito General de la Compariia de Jesus. El
verdadero grado de cercania entre Bernini y Oliva es incierto, pero es sabido que
Oliva ayuddé a orquestar el viaje del artista a Paris y que Bernini, seguidor de los
sermones de Oliva, estuvo vinculado con los jesuitas por medio de su disefio para
la iglesia de Sant’Andrea al Quirinale y de la fallida carrera eclesiastica de su hijo
Domenico. En su biografia de Bernini, Franco Mormando sugiere que “la apreciacion
de Oliva y Bernini por el poder devocional y propagandistico del arte religioso puesto
teatralmente en escena puede haber sido un motivo suficiente para una amistad
entre los dos hombres” (2011, p. 230); por su parte, Rudolf Kuhn sefiala, ante la
falta de evidencia conclusiva, que en los sermones de Oliva hay al menos muestras
de una relacion respetuosa entre ambos con la aparicion ocasional de alabanzas
hacia la obra del artista (1993, p. 137-138). Independientemente de la afinidad entre
los dos personajes, este Ultimo punto es el de mayor interés para aproximarse a los
ecos de la obra de Bernini en otros medios, por lo que vale la pena revisar el caracter
de estas menciones.

En uno de sus sermones pronunciados en el Palacio Apostdlico, Oliva hace
alusion al baldaquino:

Esto entenderemos facilmente si os complace pasar conmigo un poco de
esta Sala de gloria a la Basilica Vaticana [...]. Luego alzamos los ojos a
esa gran Mole, que recubre el sepulcro de Pedro, y eclipsa la suntuosidad
del Templo, fundado por Constantino y refundado por los vicarios de Cristo.
Quién no puede admirar en un artefacto tan soberbio las cuatro columnas
en forma de onda; las cuales, abatiendo con el resplandor del oro, que las
adorna, las dos fabulosas de los Poetas, suspenden de cada frente de sus
dinteles el Non plus ultra y la magnificencia pontificia y la maravilla del arte.
Ahora sabed que toda aquella pomposa ostentacion de bronce que

venerais ahora fue vista por muchos de ustedes y similarmente por mi
servir de vigas ennegrecidas al portico del Panteén, donde sostenian

pobres losetas de tierra mal cocida. (OLIVA, 1659-1674, vol. I, §236)
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Esta descripcion del monumento, enlazada con la historia de la proveniencia
simbdlica de una parte del bronce utilizado en la fundicion, es usada por Oliva como
metafora sobre la disposicidn al cambio como ideal cristiano. A diferencia de la
mencion de la Silla de San Pedro en el sermoén de Vieira, la obra de arte no tiene
inmediatez visual, pero si se encuentra en la cercania del lugar de predicacién; por
otro lado, la mencion del Baldaquino es explicita y viene acompafiada por una
écfrasis que, presumiblemente, salva la distancia fisica entre la audiencia y un
objeto que le es familiar. El baldaquino es mencionado en otro de los sermones de
Oliva, mencion que incluye ademas la Catedra de San Pedro:

Deben mirar, no al poco hollin de alguna muralla, no a algunas estatuas
negligentemente aseadas: sino a los inmensos colosos de bronce, que
elevan al cielo la Catedra de Pedro; sino las cuatro inconmensurables

Columnas con lo inmenso y el Bronce y el Oro, que cubren a los dos
Principes de los Apdstoles y a los venerados Depdésitos. (OLIVA, 1659-

1674, vol. I, 8631)

Estas alusiones enfatizan la monumentalidad de las obras en la basilica para
desmeritar, por contraste, otros aspectos del templo que puedan ser blanco de
criticas: el balance del padre Oliva es que los defectos resultan insignificantes ante
la grandeza del conjunto, comentario que, mas que referirse a los juicios sobre el
estado fisico de la basilica, busca lidiar con criticas dirigidas a la iglesia que el
edificio representa. Kuhn sefiala una imprecision en la descripcion que hace Oliva
de la Catedra de San Pedro, algo que equivale a una interpretacion equivoca del
monumento: los “colosos de bronce” (los cuatro padres de la iglesia) no elevan la
Cétedra, sino que ellos dependen de ella. Para Kuhn, este error es una muestra del
reducido conocimiento de Oliva sobre el arte de Bernini (1993, p. 138), del que
solamente toma los aspectos necesarios para elaborar su argumento; esta
incongruencia sefiala un espacio para ambivalencias en la imagen incluso ante un
elemento de su mismo sustrato, ya que el sermon, también inscrito en la liturgia
catdlica, se vale de la obra de arte para construir otra forma del discurso.

Hay otras referencias en los sermones del Padre Oliva a obras de Bernini
(incluyendo la Fuente de los Cuatro Rios, la Vision de Constantino y las fuentes en
la Plaza de San Pedro) que operan de manera similar a las tratadas arriba y que

aparecen, en su mayoria, en la compilacion de sermones Prediche dette nel Palazzo
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Apostolico. Para su publicacion fue producido un frontispicio grabado segun un
disefio del propio Bernini: este representa dos escenas biblicas de los apdstoles
Pedro y Pablo predicando, con la particularidad de que la escena del primero pende
sobre la del segundo como un tapiz llevado por putti (Fig. 5). Mas que tratarse de
un mero recurso ornamental, el mise en abyme funciona aqui como un juego
retérico: la imagen del frontispicio se convierte en una alegoria visual de la retérica
hablada. Las menciones y écfrasis de obras de arte en los sermones de Oliva y
Vieira no pretenden dar una cuenta detallada de la imagen original y su significado,
sino que, como parece ilustrar el grabado, convocan una imagen que solamente

existe en el sermén como recurso didactico.

Figura 5 - Gianlorenzo Bernini: Frontispicio para las Prediche de Giovanni Paolo
Oliva, 1664-80. Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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La relacién entre imagen y palabra nunca es entonces una de equivalencia,
pero si es una de multiples interacciones con resultados diversos. Aunque el uso de
imagenes en sermones es un ejemplo de intermedialidad, el concepto no es
aplicable de igual manera a cada caso; por ejemplo, Cliver sefiala la posibilidad de
distinguir entre una combinacién de medios y una referencia intermediatica (2011);
esta Ultima es en teoria la Unica posibilidad al alcance de un sermén como texto
escrito, pero en tanto que el texto hablado puede incorporar elementos visuales del
entorno inmediato durante la homilia —como pudo suceder con el sermoén de
Vieira—, la presencia de varios medios permite hablar propiamente de una

combinacion medial en el contexto litlrgico.

Conclusiones

El bel composto de Bernini, en su permanente relacion con una liturgia viva,
se encuentra inscrito en una red de intermedialidad que va mas alla de las artes
visuales y que dinamiza la recepcion de la obra de arte en la experiencia del
participante religioso; esto no quiere decir que cada una de estas relaciones
intermediales se encuentre prevista en el concepto de bel composto (que sigue
siendo una concepcion limitada al disegno visual y funcional del conjunto) o que
pueda hallarse Unicamente en el arte barroco o de Bernini, sino que la union de
varios medios en la liturgia posibilita expandir la comprension de una obra religiosa
a través de sus repercusiones en otras. Aunque no haya obra de arte producida con
el proposito especifico de ser mencionada en un sermon, el hecho de que esto
ocurra en varias instancias no puede atribuirse a una mera casualidad: la voluntad
del predicador determina la figura mas adecuada para ilustrar una idea, y la imagen
es en si un aparato retérico maleable y muy efectivo como variacién de un mismo
discurso.

Abordar la obra de Bernini desde un enfoque de intermedialidad litirgica es
pertinente en tanto que su trabajo ocupa un lugar central y muy influyente en el arte
catélico, por lo que puede marcar una pauta para los distintos modos en que otras

muestras de arte religioso se asimilan en cada contexto. Monumentos como el
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Baldaquino, los pilares del crucero y la Céatedra de San Pedro no forman un
espectaculo contenido en si mismo, sino que cobran sentido completo Unicamente
al cumplir su funcion como escenarios litargicos, y la eucaristia es, en su
conmemoracion de la muerte de Cristo y de la salvacién, el momento en que el
evento que sugiere el entorno se convierte en un acontecimiento real y presente
para los fieles; festividades relacionadas con las obras de arte —como la Fiesta de
la Catedra de San Pedro, la Fiesta de San Pedro y San Pablo y los oficios de
Semana Santa— también acenttan el rol de la tradicion litirgica como sustrato
comun de manifestaciones en distintos medios que se enlazan para renovar y dar
continuidad a tradiciones milenarias. Con cada nueva resignificacion, la obra de
Bernini demuestra tener vigencia y un alcance que trasciende los designios de su

época.
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Datorre ao chéo daigreja: a dimensao popular nadevocéao a
Nossa Senhora da Boa Morte na cidade de Rio Pardo

Gabriela Carvalho da LUZ 1

Em Rio Pardo, cidade localizada a, aproximadamente, 150 km de Porto
Alegre, capital do Rio Grande do Sul, encontra-se a Igreja de Sao Francisco de
Assis. Nessa igreja, cuja construcdo foi iniciada em 1785 e a inauguragao
realizada em 1812, existem duas imagens entronadas em um mesmo retabulo
de madeira, localizado na lateral direita do templo [figura 1]. Essas imagens
representam as invocacdes de "Nossa Senhora da Boa Morte" e "Nossa Senhora
da Gloria", e podem ser lidas como um conjunto.

A leitura desse conjunto da-se de baixo para cima. Sendo assim, a
primeira imagem [figura 2], um corpo deitado, esta colocada no nicho em formato
retangular, projetado especificamente para essa escultura. O nicho possui o
tamanho ideal para a acomodacéo da imagem, e ha uma porta de vidro que, ao
mesmo tempo que a protege, permite-nos visualiza-la. O nicho € decorado com
renda e damasco, e ha um travesseiro no qual a cabega da imagem repousa.

Trata-se de uma escultura em madeira e policromada. A talha possui
caracteristicas realistas, assim como a policromia, da qual podemos destacar a
habilidade empregada na realizacdo da carnacdo do rosto. A representacdo da
pele é delicada, estendendo-se de modo continuo, sem marcas ou excessos, e
com as bochechas levemente rosadas. Os cilios sédo suaves e desenhados fio a
fio, e as sobrancelhas finas formam arcos sobre os olhos. As maos parecem ser
o centro da imagem, o elemento que atrai o olhar em um primeiro momento. Os
dedos sé@o bem delineados, as falanges séo finas e as unhas possuem formato
oval. Essas maos acentuam o realismo e podem causar desconforto, pois, a uma
certa distancia, e com o jogo de luz e sombra, podemos ter a sensacao de que
dividimos a nave da igreja com um outro corpo: um corpo com massa, volume,

sombra, e que, mesmo desprovido de vida, faz-se presente.

1 Mestra pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, na area de concentragdo em historia, teoria e critica. O presente texto foi
produzido durante o andamento da pesquisa Um corpo para a auséncia: inventario das imagens
de vestir do Rio Grande do Sul, realizada entre 2019 e 2021. A dissertagdo completa ja se
encontra disponivel, a referéncia esta ao final deste texto.



181

Figura 1 - Retabulo lateral localizado no lado da Epistola [a direita de quem
entra] da Igreja de S&o Francisco de Assis e Museu de Arte Sacra de Rio
Pardo. No nicho horizontal, mais abaixo, encontra-se a imagem de vestir de
Nossa Senhora da Boa Morte, e no nicho central a imagem de Nossa Senhora
da Gloria desprovida de paramentos téxteis.

Fonte: Gabriela Luz, 2019.
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Figura 2 - Nossa Senhora da Boa Morte, século XIX, Madeira policromada,
tecidos, cerca de 150 cm de comprimento. A imagem encontra-se deitada no
nicho inferior de um dos retabulos de madeira da Igreja de S&o Francisco de

Assis em Rio Pardo.

Fonte: Gabriela Luz, 2019.

Figura 3 - Detalhe mostrando o rosto da imagem de vestir de "Nossa Senhora
da Boa Morte". Os labios estédo entreabertos, sendo possivel visualizar os
pequenos dentes esculpidos e policromados em branco. Os olhos déo a ilusédo
de que estdo fechados, mas possuem aberturas, por onde é possivel ver que
sao escavados e néo houve aplicacdo de olhos de vidro ou outro material para
preencher as cavidades. Sua cabeca € coroada por véu e grinalda.

Fonte: Gabriela Luz, 2019
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Nossa Senhora da Boa Morte € também chamada pelo nome do evento
que representa: o Transito de Nossa Senhora. Trata-se de uma figura deitada e
com maos unidas em posicéo de oracao. Essa devocéao representa “a dormicéo
de Maria”, ou seja, a passagem da Virgem Maria da vida terrena para a gloria
dos céus. Entretanto, ndo aparenta se tratar de uma representacdo mortuaria: €
muito mais um sono profundo, marcado pelas palpebras semicerradas e pela
boca entreaberta [figura 3].

"Mas, entdo, Maria ndo morreu?". Essa € uma pergunta que vocé, leitor,
poderia me fazer agora. A resposta néo seria tdo simples... Afinal, “quem sou eu”
para respondé-la, ndo é mesmo? Mas, vamos partir dos fatos: a iconografia de
Nossa Senhora da Boa Morte faz parte da narrativa sobre a "Assuncédo de
Maria", intimamente ligada a narrativa da "Imaculada Concei¢do de Maria":
ambas foram cunhadas a partir de um texto apocrifo que, em sua verséo latina,
intitula-se Aprocrifum de assumptione Virgini, atribuido a Sdo Jodo Evangelista.
Esse texto, de fato, foi escrito em grego no século IV, mas especialmente
popularizado pela Legenda Aurea?, de Jacopo de Varazze, publicado por volta
de 1260.

Apesar dessas narrativas serem amplamente divulgadas entre os fiéis e
representadas por artistas e artifices® muitos séculos antes, a Imaculada
Conceicdo de Maria foi proclamada dogma da Igreja Catdlica apenas em 8 de
dezembro de 1854, pelo Papa Pio IX, através da Bula Ineffabillis Deus®. Esse
acontecimento despertou uma ainda mais calorosa discussao sobre tornar
dogma também a Assuncado da Virgem, o que ocorreu em 1° de novembro de
1950, através da Bula da Constituicdo Munificentissimus Deus®, proclamada por
Pio XII. O que era discutido e representado desde o século V, e ja havia se

2 Publicacdo medieval que ganhou muita popularidade por reunir uma série de narrativas
hagiogréficas, ou seja, histdrias das vidas dos santos da igreja catdlica.

3 Essas duas palavras se referem a profissionais que trabalham produzindo obras de carater
artistico. Todavia, sdo palavras utilizadas em contextos diferentes. A palavra “artista” surge a
partir algumas revolugdes no pensamento sobre a autonomia da arte, que se deram no periodo
denominado como Renascimento. A palavra “artifice” foi utilizada em um contexto em que os
profissionais que executavam obras como esculturas, pinturas e outros objetos artisticos
estavam associados a trabalhos manuais em um geral, e ndo a uma disciplina com um
pensamento especifico como a arte. A arte sacra vai permear diversos periodos, por isso vamos
encontrar profissionais que trabalharam essas teméticas sendo referidos com diversos nomes.
4 Disponivel em: <https://www.papalencyclicals.net/pius09/p9ineff.htm>. Acesso em: 15 de
novembro de 2022.

5 Disponivel em: <https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/apost constitutions/documents/hf p-
xii_apc 19501101 munificentissimus-deus.html>. Acesso em: 15 de novembro de 2022.



https://www.papalencyclicals.net/pius09/p9ineff.htm
https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/apost_constitutions/documents/hf_p-xii_apc_19501101_munificentissimus-deus.html
https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/apost_constitutions/documents/hf_p-xii_apc_19501101_munificentissimus-deus.html
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tornado devocéao, foi reconhecido como doutrina da Igreja Catolica apenas nos
séculos XIX e XX.

Nesse ponto é importante esclarecer que os documentos escritos pelos
Papas que proclamaram os dogmas nao descrevem com riqueza de detalhes
como, exatamente, "teriam ocorrido 0s eventos”; tampouco reproduzem textos
apocrifos. O que baliza as iconografias desses dogmas, surgidas muito antes de
sua oficializacéo, sdo os relatos apocrifos e as construgdes populares.

O dogma da Imaculada Conceicao nos diz que Maria teria sido concebida
sem a mancha do pecado original, e que, ndo somente isso, teria se mantido
livre de pecado durante toda sua vida. Essa premissa tem implica¢des diretas na
condigcédo de sua morte.

A lgreja preconiza que os seres humanos nascem ja maculados pelo
pecado original e que, por iSso, N0SS0S Corpos perecem apds a morte e nossas
almas passam por um processo de purgacdo até chegarem ao paraiso. O
catolicismo também prega que no chamado "juizo final" todos os corpos
daqueles que viveram em Cristo ressuscitardo e viverao no paraiso.

Partindo dessas ideias, pensa-se que, como Maria seria livre desse
pecado com que supostamente ja nascemos, ela ndo precisaria padecer a
corrupcéo do corpo. Assim, passamos a falar do dogma da Assuncéo.

O dogma coloca que Maria teria sido elevada ao céu de corpo e alma,
através do poder de seu filho, sem passar pela morte — pelo menos como a
conhecemos. No momento em que sua vida terrena findou, sua alma teria sido
recebida no céu, mas seu corpo nao teria sido corrompido; e, de acordo com a
narrativa de Varazze, alguns dias depois, teria sido elevado ao céu por inteiro.

Buscando simplificar o pensamento, € como se Maria tivesse "pulado
etapas" e antecipado aquilo que a Igreja coloca que seus fiéis viverdo no
julgamento final. Talvez por isso, a representagao do corpo desfalecido de Maria
tem muito mais caracteristicas de um corpo que dorme do que de um corpo
morto. Sua morte €, por assim dizer, tranquila. Além disso, existe um paralelo
entre dormir e morrer, pois, para 0s que nisso acreditam, assim como apos o
sono despertamos para um novo dia, ap0s a morte despertamos para uma nova

vida.
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E muito importante salientar que a constru¢cdo do Dogma da Assuncao

nao se deu de forma linear. A crenca no transito de Maria — e até mesmo a

concepcédo da vida pés morte® do catolicismo — passou por diversas mudangas

ao longo da historia, e as discrepancias coexistiram. De forma breve, Sabrina
Sant'anna coloca que

podemos dizer que os relatos sobre a sorte final de Maria dividem-se

entre os que afirmam sua morte e 0s que atestam sua imortalidade.

Todos os textos, independente do grupo em que estao classificados,

exprimem a ideia da incorruptibilidade do corpo da mée de Jesus,

embora reservem a este corpo destinos diferentes. A tradicéao literaria

latina, de maneira homogénea, privilegiou a versdo apodcrifa que

considera o falecimento, a ressurrei¢do e a transladacdo da Virgem aos
céus. (SANT'ANNA, 2008, p.6)

A incorruptibilidade do corpo de Maria é essencial a ideia de santidade
geralmente expressa nas narrativas hagiograficas medievais. Nesse caso, ao
contrario dos homens santos, cujos corpos tornam-se reliquias, sejam integros
ou fragmentados, Maria tem seu corpo levado ao céu. O que nos resta como
sinais de sua existéncia sdo as reliquias ditas secundarias e as imagens.

As reliquias de segunda ordem seriam, por exemplo, mechas de cabelo
cortadas em vida, ou, ainda, roupas e objetos utilizados pela pessoa santa:
fragmentos que ndo estavam diretamente atrelados ao seu cadaver. Esse tipo
de reliquia acaba se tornando muito popular por conta da auséncia das reliquias
corporais do corpo essencial de Cristo e da Virgem Maria.

Multiplicaram-se na Europa medieval os pedacos do Santo Lenho, cravos
da crucificagdo, panos da mortalha de Cristo e &mbulas com seu sangue, para
citar alguns. Essas reliquias, mesmo sendo secundérias, ndo deixariam de
possuir poderes através dos quais sdo concedidos milagres, assim como as
reliquias corporais dos santos (SCHMITT, 2007, pp. 281 — 285).

Em relacdo a Maria, um caso bastante peculiar é a reliquia do "Santo
Cinto", ou "Cinto de Tomé". Essa aparece na narrativa sobre a Assuncao da

Virgem, no supracitado Legenda Aurea, da seguinte maneira:

¢ Uma referéncia que considero fundamental a este tema é o livro O nascimento do purgatério
(1981), de Jacques Le Goff.
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O Salvador falou assim: "Levante-se, minha mae, minha pomba,
tabernaculo de gléria, vaso de vida, templo celeste, e da mesma
maneira que me gerou sem coito e sem macula, também no sepulcro
mantera o corpo integro”. Imediatamente a alma de Maria aproximou-
se de seu corpo, que saiu glorioso do timulo e foi alcado ao talamo
celeste, acompanhado por uma multiddo de anjos. Tomé nao estava
la, e como se recusa a acreditar no que acontecera, subitamente caiu
do ar o cinto usado por ela, de forma que ele compreendesse que ela
subira ao Céu também de corpo. (VARAZZE, 2003, p. 662)

Estédo espalhadas por diversas localidades mais do que uma reliquia do
pedaco de tecido que, supostamente, cingia a roupa de Maria. Entretanto,
destaca-se o Santo Cinto colocado em um relicario e alojado na Cappella del
Sacro Cingolo da Catedral da cidade de Prato, na ltalia, entendido como
auténtico. Para Schimitt, a autenticidade de uma reliquia esta vinculada ao seu
reconhecimento social e institucional, sendo necessaria uma encenacao
"material, imagistica e ritual" desse reconhecimento. Seria esse o papel do
relicario. "Se a reliquia autentificada exige um relicario, pode-se dizer que € o
relicario que faz a reliquia” (SCHIMITT, 2007, p. 288).

Tanto as reliquias e seus involucros (que muitas vezes sdo imagens),
como as imagens devocionais, sdo "compreendidas como modos, entre outros,
de presentificacdo e visualizacdo do sagrado”, sendo possivel encontrar
diferencas e relacbes mutuas entre elas (SCHMITT, 2007, p. 281). Esses
dispositivos tém a funcdo de ligar o passado com o presente, o divino e 0
humano; por isso "as imagens, como as reliquias, sdo aqui embaixo uma parte
do céu e por isso € que sao eficazes" (SCHMITT, 2007, p. 289).

A diferenca essencial que separa as imagens das reliquias, como destaca
Schmitt, seria que estas Ultimas sao "os vestigios de um corpo humano criado
por Deus. A forca que se supOe que tenham prolonga diretamente o gesto do
Criador, ativado pelos méritos préprios do santo. A imagem €, ao contrario, uma
obra humana"’ (SCHIMITT, 2007, p. 293).

" Poderiamos aqui discutir também a questdo das imagens para as quais tende-se negar a
natureza de objeto fabricado pela mao humana, atribuindo-lhe o titulo de "achéiropoiéte" (ndo
feito pela mao humana), sobre as quais Jean-Claude Schmitt também discute em O Corpo das
Imagens (2007). Entretanto, essa questdo ndo estd diretamente ligada as imagens que
buscamos melhor compreender com esta pesquisa, embora seja um tema fundamental no
contexto da histéria da arte sacra.
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A incredulidade de Tomé na narrativa replicada por Varazze parece
exemplificar o comportamento humano que torna necessaria a ligacéo entre céu
e terra por meio desses objetos sagrados. Tomé, ainda que com a fama de
incrédulo, aparece nas narrativas como um apostolo fiel, um ser humano
imperfeito que contou com a atitude carinhosa de Maria em dar um reforco
material a sua fé.

No caso da Virgem Maria, temos a impossibilidade de recorrer aos seus
vestigios corporais, no maximo aos objetos que supostamente teriam sido
utilizados por ela. Assim, a imagem, sua efigie que lembra a aparéncia que
poderia ter tido em vida, torna-se um veiculo indispensavel para que os fiéis se
mantivessem espelhados na figura da mée de Cristo e recordassem sua fé na
encarnacao do verbo.

A imagem da Boa Morte, além de recordar a conduta da Virgem em vida,
serve também para ajudar os fiéis a se prepararem para 0 momento da morte. O
"bem morrer" ou "a arte de morrer" (Ars Moriendi) foi popularizada em territorio
brasileiro durante o periodo colonial, através de escritos com esse mesmo nome,
surgidos durante a Idade Média na Europa. A ideia de bem morrer coloca que
um bom cristdo deve se preparar em vida para 0 momento da morte, ndo a
temendo, pois vive com a promessa do paraiso, de que a uma vida plena se
inicia apds sua morte terrena.

A Ars Moriendi esta fundamentada na premissa de que, ao morrer, cada
pessoa passa por um juizo particular. Nesse tribunal, seus pensamentos bons e
maus sao pesados, sendo responsabilidade individual seu destino apds a morte.
Além de instruir os cristdos a levarem uma vida baseada em bons pensamentos
e acoles, e a refletir sobre a morte para lembrar do valor da vida, esses livros
incentivavam algumas praticas importantes para o auto preparo da passagem e
para o pés-morte.

A realizacdo do testamento € uma dessas praticas, pois, além de
organizar materialmente a morte, ajuda a repassar as agcdes cometidas em vida,
havendo tempo para mudancas e arrependimentos. Deixar organizados
sufragios para o pés-morte, como missas e oracfes, era outra das praticas
incentivadas, sendo esse um dos principais papéis das confrarias: dar

assisténcia aos irmaos também apos a morte.
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Outra questédo abordada nesses escritos € sobre a consciéncia de que o
demobnio poderia tentar a alma do fiel no momento da passagem. Os escritos
orientam o fortalecimento das virtudes para manter-se longe das tentacdes, até
que se chegue ao céu. E nesse contexto que surge, por exemplo, o tema da
morte do justo e do pecador, difundido, principalmente, através de pinturas e
gravuras.

Além do incentivo & uma boa preparacéo para o momento da morte, nao
é dificil imaginar a necessidade de uma devocéo a qual se possa recorrer na
iminéncia dela, em um momento em que 0s recursos meédicos eram escassos.
Sabrina Mara Sant'anna, que escreveu sobre a Boa Morte e o Bem Morrer,
descreve o quadro da Peste Negra, que assolou a Europa no século XIV:

As bruscas rupturas sentidas no cotidiano — siléncio na cidade, soliddo
(abandono) na doenca, interrupcdo dos ritos publicos de alegria e de
tristeza, dissolucdo da familia causada por falecimentos, substituicao
dos sepultamentos personalizados por inumagdes conjuntas em covas
comuns, entre outras — aliadas a uma crescente inseguranca social,
minaram, gradativamente, a possibilidade de conceber projetos de
futuro. [...] Neste ambiente, desestruturado pela angustia do homem
diante do fim derradeiro, o exemplo da Dormicdo e da Assunc¢do de
Maria tornou-se imprescindivel. Sua morte, considerada como um
simples sono, inspirava os fiéis a vencerem com serenidade e contricao
a Ultima etapa da existéncia terrena. A elevacao da alma e do corpo da
Virgem aos céus transmitia aos cristdos a convicgdo da vida eterna,
transformando o transito entre a “Jerusalém Peregrina” e a “Jerusalém

Celeste” em um desejavel e incomparavel gozo. (SANT'ANNA, 2006,
p. 13)

Como mencionado, a imagem de Nossa Senhora da Boa Morte presente
na cidade de Rio Pardo pertence a igreja cujo orago € Sao Francisco de Assis.
Ha uma coeréncia muito grande nisso, pois, a partir das narrativas hagiograficas,

construiu-se um Sao Francisco que tinha na vida uma preparacéo para a morte.
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Varazze coloca, em Legenda Aurea, que, para Francisco, "mesmo a
morte, que é tao terrivel e odiosa para todos, também era convidada a receber
sua hospitalidade e era acolhida com alegria, dizendo-lhe 'Seja bem-vinda,
minha irma morte'. Quando chegou sua hora final, adormeceu no Senhor"
(VARAZZE, 2003, p. 846). Se analisarmos 0s trés principais conjuntos de
imagens que se encontram na Igreja de Sao Francisco, em Rio Pardo, teremos
as trés instancias em que os catdlicos devem buscar se espelhar: Cristo, a
Virgem Maria, e um homem santo, S&o Francisco. Dois dos aspectos que essas
figuras carregam em comum s&o a aceitagao do sofrimento e a acolhida da morte
sem medo.

Em relacdo ao dogma da Assuncédo, existem outras duas iconografias
bastante difundidas, além da "Nossa Senhora da Boa Morte": a "Nossa Senhora
da Assuncao" e a "Nossa Senhora da Gléria". A primeira representa Maria sendo
assunta® ao céu. Essa iconografia geralmente a exibe em pé sobre nuvens, com
pequenos anjos que a acompanham; suas maos e seu olhar estdo voltados ao
alto, e pode ser encontrada vestida de branco ou vermelho, com manto azul; em
pintura, é representada flutuando até os céus. Em escultura, esse aspecto possui
maiores dificuldades em ser representado; por isso, percebe-se 0 emprego
recorrente de alguns elementos, como a base em forma de nuvens, que remetem
ao céu e ao voo. Também aparecem as representacdes dos anjos que
acompanham Maria, e os bracos erguidos e abertos, que além de representarem

sua entrega, contribuem para a sensagéo de movimento direcionado para cima.

8 Sobre a denominacgédo "assunc¢do" é importante pontuar que ela significa "ser elevado por um
poder externo a si". Maria foi elevada ao céu por vontade e poder de Deus Pai e Deus Filho. J&

"ascensao" é "ser elevado pelo seu proprio poder e vontade”, o que aconteceu com Cristo apos
sua ressurreicao.
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Figura 4 - Registro da festa da Irmandade de Nossa Senhora da Boa

Morte em Sao Jodo del Rei, Minas Gerais, c. 1940-50.

Fonte: Arquivo do Consistorio da Irmandade de Nossa Senhora da Boa Morte. Paroquia da
Basilica Catedral de Nossa Senhora do Pilar, Sdo Joao del Rei.
Digitalizacdo: Marcos Luan (CEPHAP-UFSJ).

Em alguns casos, quando a escultura € pensada para um contexto de
grupo escultérico e cenarios efémeros, podem-se encontrar complexas
estruturas que se utilizam de suportes e tecidos para a criagdo do efeito do
movimento em direcdo ao céu. E o caso da imagem de Nossa Senhora da
Assuncao utilizada nas festividades da Boa Morte em S&o Jodo del Rei, um

exemplo muito marcante do aspecto teatral das imagens de vestir. Na fotografia
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reproduzida [figura 4], datada entre 1940 e 1950, pode-se visualizar um grande
grupo escultérico representando uma cena completa da assuncao de Maria. As
imagens dos apéstolos estdo distribuidas ao redor do suntuoso leito no qual
repousava o corpo; alguns tém a cabeca voltada para o alto, ja outros olham o
leito vazio, pois a imagem de Maria encontra-se suspensa, com 0 crescente a
seus pes.

"Nossa Senhora da Gloéria" € uma representacdo de Maria jA no ceéu,
sendo coroada como rainha. Geralmente aparece entronada sobre nuvens com
anjos. Também aparece com as maos e o olhar voltados ao céu, ou com as maos
em posicdo de oracdo. O elemento de destaque € uma suntuosa coroa ha
cabeca. Também é possivel encontrar representacdes em que ela tem o Menino
Jesus no brago esquerdo e um cetro na mao direita, ou outras em que tem as
mAaos em oracao e esta acompanhada das imagens de Deus Pai e Deus Filho,
constituindo um grupo escultérico.

A imagem superior que encontramos no nicho que abriu nosso capitulo,
em Rio Pardo, é reconhecida pela comunidade como "Nossa Senhora da Gloria"
[figura]. A escultura representa uma figura entronada sobre uma nuvem, e nela
se encontram anjos que voltam o olhar para o rosto da Virgem. Nessa imagem,
as iconografias de Nossa Senhora da Assuncdo e de Nossa Senhora da Gléria
se mesclam com facilidade, mas o elemento da coroa deixa clara a
denominacéo.

A escultura foi realizada em madeira policromada. A nuvem e 0sS anjos
receberam policromia mais complexa, com detalhes e douramento. Ja na figura
de Nossa Senhora, o detalhamento se restringe as méaos, cabeca e pescoco; o
restante do corpo é coberto por uma anagua em policromia azul simplificada,

como é comum em imagens de vestir.
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Figura 5 - Nossa Senhora da Gléria, século XIX, escultura em madeira
policromada, cerca de 1,50 m de altura. A imagem se encontra entronada no
nicho central de um dos retabulos de madeira da Igreja de Sao Francisco de

Assis em Rio Pardo, logo acima da imagem de Nossa Senhora da Boa Morte.
Destaca-se o delicado estado de conservacdo em que se encontra a peca,
tendo uma das cabecas de anjo se destacado do corpo da escultura.

Fonte: Gabriela Luz, 2019

Atualmente a imagem se encontra exposta da forma descrita acima, sem
as roupas que deveriam cobrir a anagua e ocultar as articulagdes dos cotovelos.
Ao levar em consideracdo a qualidade da carnacdo da imagem e da aplicacao
dos olhos de vidro, e a complexidade da policromia da base, em forma de nuvem,
fica evidente que o vestido azul simples é a base para a cobertura téxtil natural,

e ndo a vestimenta definitiva.
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Acredita-se que, em algum momento da trajetéria da peca, a tradicdo de
vesti-la foi perdida. Também, por se tratar de uma talha mais elaborada do que
se costuma encontrar nos corpos de imagens de vestir, foi confundido com um
vestido azul, cor muito comum das vestimentas das invocag¢des marianas. Ainda
podemos destacar a cabeleira natural, longa e solta. Elemento extensivamente
empregado em imagens de vestir. A cabeleira encontra-se descuidada,
colocando em evidéncia a perda da tradicao de zelo pela imagem.

Assim como se perderam suas vestes (se € que um dia ela foi de fato
vestida), comecei a pensar que outros atributos poderiam ter se perdido. Porém,
essas sao apenas suposicdes que levanto em meio a observacdo da imagem:
suposicbes que me fazem perceber como a roupa é parte essencial da
iconografia em uma imagem de vestir.

Para as pessoas que frequentam a Igreja de S&o Francisco Assis ha
muitos anos, pode ser costumeiro visualizar uma imagem mariana desprovida
de vestes mais elaboradas, e a representacdao de um simples panejamento azul
pode ter-se tornado o padrdo dessa imagem em suas concepc¢des. Entretanto,
guando vi a imagem pela primeira vez, s6 pude pensar que algo faltava nela.

Para o pesquisador portugués Duarte Nuno Chaves,

N&o nos podemos esquecer que a indumentaria representa um dos
principais simbolos de identificacdo hagiogréfica [...] Uma imagem de
vestir sem 0 seu guarda-roupa, ou desprovida dos atributos que lhe
séo inerentes, encontra-se despida da sua esséncia enquanto imagem
sacra. Atendendo ao contexto teatral em que as imagens de vestir se
encontram inseridas € natural que a escolha do traje auxilie a
personificagdo e uma determinada personagem. (CHAVES, 2020, p.
173)

A vestimenta, ainda que seja um elemento inserido posteriormente nesse
tipo de escultura, é intrinseca a ela, sendo essencial para que demonstre sua
total potencialidade como imagem. Através das roupas, uma imagem de Nossa
Senhora (que a priori € apenas a representagdo de um corpo feminino) ganha
os contornos do sagrado. As ideias abstratas englobadas pelo conceito de
santidade sdo representadas através das cores e cortes de suas roupas. Sobre

essa questao, Fuviane Galdino Moreira coloca que
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[...] a vestimenta, nos seus aspectos de ornamento e no seu sentido de
belo, atua como um emblema. E capaz de exprimir um determinado
status social e evidenciar a elevacdo sagrada de um determinado
objeto. Quando utilizado como adorno de cunho religioso, esse artefato
acaba enfatizando, de maneira ostensiva, a dignidade do ambiente em
gue se encontra e/ou da pessoa ou objeto que o recebe. Pode servir,
dessa forma, como verdadeira insignia de exaltacdo humana e do
campo celeste. (MOREIRA, 2018, p.43)

A ressignificacdo do corpo através da indumentaria € mais que uma
tradicéo, trata-se de um fendmeno humano. Cada sociedade, em cada tempo,
possui suas formas de ler a estratificacdo social através da roupa. Os clérigos e
os militares podem ter a hierarquia facilmente reconhecivel através da
vestimenta. Os corpos femininos, por exemplo, foram (e, em alguma medida,
ainda s&o) controlados através da moda. O exemplo mais emblematico disso &
representado pelo espartilho, em vigor ao longo dos séculos XVIII e XIX, que
moldava as costelas das mulheres com o intuito de tornar os corpos mais
esguios, evidenciando a ideia de um corpo feminino fragil. Estar despido, ou
vestido de maneira inapropriada ao ambiente frequentado, é considerado
indecoroso, e isso vale também para as imagens devocionais. Sabendo disso,
concordo com o que coloca Fuviane Galdino Moreira acerca do ato de vestir as
imagens: "Vestir um(a) santo(a), o Cristo, ou a Virgem Maria, acaba sendo um
modo de realgar a natureza viva de uma imagem ou, mais concretamente, sua

capacidade de atuar como se fosse um ser vivo" (MOREIRA, 2017, p. 605).

A lenda da noiva de Rio Pardo e suas reverberacdes iconograficas

A imagem de Nossa Senhora da Boa Morte, com que iniciei a discussao
aqui proposta, é atravessada pela lenda da noiva de Rio Pardo. Conta-se que
uma moca em idade de casamento, filha de militar de alta patente, teria se
interessado por um rapaz que avistara em uma missa, e teria proposto aos pais
que contraisse matrimonio com o jovem.

Fez promessa a Nossa Senhora da Boa Morte: se conseguisse casar-se
com seu escolhido, doaria seu vestido de noiva a imagem da Igreja de Sé&o
Francisco de Assis. O pai, observando que se tratava de um soldado raso, sem
a perspectiva financeira ou origem familiar desejavel para sua abastada filha, foi
contra o enlace. Para evitar que tivessem contato, mesmo sem sua permissao,

providenciou que o soldado fosse transferido para outro posto.
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Consternada, a menina iniciou uma greve de fome. Ao perceber que a
filha definhava, o pai decidiu chamar o soldado de volta para Rio Pardo e permitir
que 0s jovens contraissem nupcias. Os preparativos foram realizados, o vestido
cosido, mas ja era tarde: fraca, a noiva mal conseguia caminhar até o altar, e
morreu nos bracos de seu amado, na porta da Igreja de S&o Francisco de Assis,
apos trocar as aliancas ali mesmo.

Sua mae, mesmo diante da dor pela perda da filha, resolveu cumprir a
promessa feita pela menina a Nossa Senhora da Boa Morte e doou seu vestido
de noiva para vestir a imagem pertencente a igreja onde se realizara o
casamento. Curiosamente até hoje muitas mulheres doam seus vestidos de
noiva a imagem, que ja possui um guarda-roupa com 24 vestidos, todos expostos

No museu anexo a igreja [figura 6].

Figura 6 - Vista da colecéo de vestidos de noiva doados por devotas a imagem
de Nossa Senhora da Boa Morte, acondicionados no Museu de Arte Sacra de
Rio Pardo anexo a Igreja de Séo Francisco de Assis. A colecdo conta com 24

vestidos.

Fonte: Gabriela Luz, 2019
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Figuras 7, 8 e 9 - Na primeira fotografia, de cima para baixo, pode-se observar
0s sapatos bordados da imagem de Nossa Senhora da Boa Morte; na segunda,
uma das trancas de sua cabeleira presa com lagco branco; na terceira suas
maos postas em oracdo e portando um terco de contas transparentes.

Fonte: Gabriela Luz, 2019
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A imagem de Nossa Senhora da Boa Morte encontra-se ricamente vestida
com um dos vestidos de noiva doados por devotas. Possui sapatos dourados e
bordados, mais antigos que o vestido, aparentemente datados do século XIX.
Possui cabeleira natural com penteado de trangcas — também doada por devota
—, sobre a qual esta colocado o véu e a grinalda. Entre os dedos, carrega um
terco de contas cristalinas [figuras 7, 8 e 9].

Como se pode observar no quadro iconografico abaixo [figura 10], é
possivel encontrar com facilidade imagens de Nossa Senhora da Boa Morte com
vestidos brancos, remetendo instantaneamente a concepcdo de noiva que
circula atualmente na cultura ocidental. Todavia, nem todas elas estdo
explicitamente ligadas a uma lenda como a de Rio Pardo. Foram selecionadas
oito imagens de vestir que representam Nossa Senhora da Boas Morte, sendo
seis delas do Brasil, do século XIX, e duas de Espanha e Portugal, do século
XVIII.

Pode-se observar, ao comparar essas imagens, que, apesar de todas
vestirem branco, ha algumas diferencas iconogréficas. A maior parte traz as
maos postas em oracdo; todavia, a imagem pertencente a Catedral de Sé&o
Francisco de Paula, em Pelotas (RS), traz os dedos interlacados sobre o corpo,
posicdo usual aplicada aos mortos. A "Virgen de la Dormicién", de Sevilha,
Espanha, possui a posicdo das maos para serem postas em oragdo, mas em
diversos registros fotogréaficos disponiveis ela aparece com as maos abaixadas.
As imagens de Sao Jodo da Barra (RJ) e Cachoeira (BA) possuem as maos um
tanto separadas e portam, geralmente, um buqué de flores brancas. Ja quanto
aos adornos de cabeca, as imagens de Sao Joao del Rei (MG), S&o Joéo da
Barra (RJ), Cachoeira (BA) e Sevilha possuem uma suntuosa coroa de metal; as
demais imagens tém aderecos que variam entre diademas, mantos, véus e
grinaldas. Para esse quadro de imagens, foram escolhidas fotografias das
imagens vestidas de branco, porém algumas roupas receberam toques de
dourado e azul. Em alguns casos, a cor da vestimenta pode variar [figura 11],
inclusive a cada festa realizada, como é o caso das imagens de Sevilha, Sao

Jodo del Rei e Cachoeira.
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Figura 10 - Quadro iconografico mostrando oito imagens de Nossa Senhora da
Boa Morte ou Dormicédo de Maria com vestes brancas.

Nossa Senhora da Boa Morte, séc. XIX Nossa thora a ]éoa Morte, séc. XIX
Igreja de Sao Francisco de Assis Igreja da Boa Morte
Rio Pardo/RS Sao Jodo da Barra/RJ

Meia o S o o g

Nossa Senhora da Boa
Morte, séc. XIX
Catedral Basilica de Nossa
Senhora do Pilar
Sao Jodo del Rei/MG

os Senhora da Boa Mo;'te, sée. XIX
Catedral de Sdo Francisco de Paula
Aiuruoca/MG Pelotas/RS

Nossa Senhora d
Igreja Matriz de Nossa Senhora da Conceigao

Virgen de la Dormicion,
séc. XVIII
Convento de Santa Rosalia
Sevilha/Espanha

Nossa Senhora da Boa Morte, séc. XIX Nossa Senhora a Boa Morte, séc. XVIII

Centro Cultural da Irmandade de Nossa Senhora Igreja matriz de Sdo Pedro do Funchal
da Boa Morte. Cachoeira/BA Ilha da Madeira/Portugal

Fonte: informacédo das fotografias disponiveis nas notas de fim'.

Figura 11 - Imagem de Nossa Senhora da Boa Morte pertencente a Irmandade
de Nossa Senhora da Boa Morte da cidade de Cachoeira, na Bahia. Circundada
pelas irmas da Boa Morte durante as festividades, a imagem veste tlnica azul,
manto branco e porta uma suntuosa coroa.

A e
- \

Fonte: Vinicius Xavier'
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E preciso pensar que o vestido de noiva de uma mulher que néo faz parte
da nobreza ou das mais altas camadas da sociedade, € provavelmente a melhor,
mais cara e nobre roupa que ela possuird em sua vida. Entretanto, o vestido de
noiva nem sempre foi um vestido costurado para essa Unica ocasido. Antes do
século XIX, para o casamento as mulheres escolhiam os melhores vestidos que
possuissem entre seus pertences, e esse vestido nem sempre era branco.
Dispensar uma grande quantia em um vestido que seria usado uma Unica vez
seria considerado um desperdicio.

A cientista social Eva Heller destacou em seu livro A Psicologia das cores:
como as cores afetam a emocéao e a razéo, publicado originalmente em aleméo
no ano 2000, que o branco foi uma cor de destaque na moda do século XIX, pois
evidenciava o status social de quem a vestia. "A senhora que vestia branco tinha
servigais as quais delegava o servico de remover quaisquer manchinhas de
sujeira que aparecessem no tecido. Com a moda do vestido branco surgiu
também o vestido branco de noiva" (HELLER, 2013, p. 310).

A primeira mulher a se casar de branco utilizando um véu e langando a
moda que se mantém até hoje, foi a rainha Vitoria da Inglaterra, que contraiu
matrimdnio com o principe Albert em 1840. Seu vestido era feito com cetim inglés
branco, renda, e, a grande novidade: o véu branco. Ainda segundo Heller, o véu
era utilizado pelas mulheres somente apds o casamento. O véu de casamento
da rainha Vitdria teria sido interpretado na ocasido como uma "referéncia ao véu
das freiras —como uma noiva de Cristo, assim ela se dirigiu ao altar". Todavia,
portar o véu teria sido uma maneira de "incentivar a industria da fiagdo em seu
pais, que lutava contra a concorréncia francesa" (HELLER, 2013, p. 322).

Na cidade de Aiuruoca, em Minas Gerais, na Igreja de Nossa Senhora da
Conceicéo, ha uma Imagem de Nossa Senhora da Boa Morte para a qual se
realiza um "velorio" todos os anos. Essa tradicdo surgiu juntamente com a
criacdo, na cidade, da Irmandade de Nossa Senhora da Boa Morte, em 1814.
Essa imagem, que se encontra no quadro iconografico acima, possui uma
similaridade com a de Rio Pardo: as noivas também doam seus vestidos brancos
para ela. Entretanto, até onde foi possivel investigar, nao circula nenhuma lenda
que liga tdo diretamente as noivas com a imagem, como em Rio Pardo. Esse

simbolismo estaria mais ligado a ideia da Igreja como noiva de Cristo.
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Na Epistola aos Efésios, o apostolo Paulo estabelece um paralelo entre o
casamento do homem com a mulher e a unido de Cristo com a Igreja, tendo
como referéncia os momentos em que, no Velho Testamento, Israel aparece
como a esposa de lahwe:

Sede submissos uns aos outros no temor de Cristo. As mulheres o
sejam a seus maridos, como ao Senhor, porque o homem é a cabeca
da mulher, como Cristo é cabeca da Igreja e o salvador do corpo. Como
a Igreja esté sujeita a Cristo, estejam as mulheres em tudo sujeitas aos
maridos. E v0s, maridos, amai vossas mulheres, como Cristo amou a
Igreja e se entregou por ela, a fim de purifica-la com o banho da 4gua
e santifica-la pela Palavra, para apresentar a si mesmo a lgreja,
gloriosa, sem mancha nem ruga, ou coisa semelhante, mas santa e
irrepreensivel. Assim também os maridos devem amar suas proprias
mulheres, como a seus préprios corpos. Quem ama sua mulher ama-
se a si mesmo, pois ninguém jamais quis mal a sua prépria carne, antes
alimenta-a e dela cuida, como também faz Cristo com a Igreja, porque
somos membros do seu Corpo. Por isso deixara o homem seu pai e
sua mée e se ligara a sua mulher, e serdo ambos uma s6 carne. E
grande este mistério: refiro-me a relagéo entre Cristo e sua Igreja. Em
resumo, cada um de vés ame a sua mulher como a si mesmo e a
mulher respeite seu marido. (EFESIOS 5:21-33)

Entende-se que essa passagem tem o objetivo de discutir uma tematica
da moral doméstica ao mesmo tempo em que relembra os enderecados da carta
do pacto firmado entre Cristo e a Igreja, de cuidado e devocgao, que também
deveria haver entre homens e mulheres. Entretanto, essas palavras, como tantas
outras que integram a Biblia, sdo também matéria da forja de um modelo
feminino de pureza e santidade, espelhado em Maria.

Esse modelo, no século XIX, foi 0 esperado das esposas e das mocas
gue estariam prestes a realizar esse rito de passagem. O casamento €, nessa
época, o rito de passagem mais importante da vida de uma mulher, pois é a
abertura para sua vida adulta, 0 momento em que desempenhara o papel para
o qual foi destinada: constituir uma prole e educéa-la (XIMENES, 2011).

Segundo Heller, o branco possui carater feminino, nobre e de fraqueza,
representando o silencioso, tranquilo e passivo (HELLER, 2013, p. 280). Essas
caracteristicas remetem muito a como Nossa Senhora é descrita dentro do
catolicismo, como o exemplo de modéstia, de uma mulher que se "fez invisivel"

durante sua vida terrena.
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A partir dessas colocacfes pode-se pontuar alguns paralelos existentes
entre a noiva e Nossa Senhora da Boa Morte. Tanto Nossa Senhora da Boa
Morte como a noiva vivem ou simbolizam um rito de passagem para uma nova
vida, sendo a primeira a vida no paraiso, e sendo a segunda a vida adulta e
conjugal.

Nossa Senhora é tida como um exemplo de docilidade e pureza. Esse
ideal € muito semelhante ao que deveria ser alcangado por uma jovem candidata
ao casamento no século XIX. Em ambos 0s casos, a pureza é expressa,
principalmente, através da virgindade.

Embora a virgindade seja incentivada pelo catolicismo tanto para
mulheres, quanto para homens, a iniciagdo de uma vida sexual anterior ao
casamento € muito melhor aceita socialmente entre os homens, sendo um
atributo indispensavel para "se arranjar um bom casamento” no que diz respeito
as mulheres, na época em questéo. Para Maria Alice Ximenes,

Parece impossivel reprimir a fantasia feminina de que a rigida
educacdo catdlica tentava se valer, controlando sua sexualidade com
ensinamentos religiosos e visitas a igreja. A sociabilidade mariana, os
rosarios nos quais as mulheres mais velhas incluiam as mais novas e
as congregacdes de Filhas de Maria produziam um exercicio de
constante vigilancia & virgindade das jovens. (XIMENES, 2011, p. 41)

O uso do branco acaba por simbolizar os aspectos acima destacados.
Vinculado a inocéncia, aparece, por exemplo, no lirio branco, simbolo mariano
da pureza. Essa cor também pode aparecer como uma cor de iniciacdo ou
renascimento. Cristo ressuscitado aparece vestido de branco e vermelho em
grande parte das representacdes. As criancas, geralmente, estdo vestindo
branco quando sdo batizadas, assim como as que vao realizar a primeira
eucaristia, o que simbolizaria o inicio de uma vida crista.

Para Heller, branco, azul e dourado "s&o as cores da verdade, da
honestidade, do bem. [...] o branco puro toma do ouro o material esplendor; o
versatil azul se torna, ao lado do branco, a cor das virtudes espirituais" (HELLER,
2013, p. 277). Nao seria uma questao de gosto, e muito menos uma coincidéncia,
essas serem cores recorrentes no vestuario mariano.

Acerca disso, Fuviane Galdino Moreira comenta:
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[...] enquanto a tanica pode simbolizar a virgindade, o manto, termo
provavelmente aplicado pela primeira vez apenas no século X,
personifica autoridade, poder e prote¢cdo. Com o dourado bordado e a
coroa gque essas esculturas normalmente usam, faz-se uma referéncia
arealeza e a gloria dessa estatuaria (MOREIRA, 2017, p. 597).

O ideal mariano expresso através de seus paramentos parecem ser um
espelho perfeito para as jovens esposas do século XIX, as quais eram ao mesmo
tempo o centro da vida privada, com o "poder" de gestar herdeiros, e solitarias
criaturas usadas como capital simbdlico por seus maridos, uma vez que, em
tese, morriam para a vida publica.

A relagéo estabelecida entre Nossa Senhora da Boa Morte e a noiva, pela
lenda de Rio Pardo, parece falar mais diretamente do alcance de uma vida
gloriosa. Nossa Senhora aceita a morte com facilidade, pois sabe que a
verdadeira vida comeca apoés ela. Uma vida gloriosa no esplendor do paraiso,
por isso temos a imagem de Nossa Senhora da Gloria representando sua
chegada ao céu. A jovem, por sua vez, anseia pelo casamento, sua morte para
a vida publica, pois ap0s ele comecara sua vida como uma mulher adulta que
constréi um lar. Podemos imaginar que a mocga, personagem da lenda, fez sua
promessa a Nossa Senhora da Boa Morte para que ela a ajudasse a conquistar
essa gléria. E mesmo com o terrivel desfecho de sua morte, é inegavel que a
jovem noiva morreu em gléria, com seu sonho realizado e seu papel social
cumprido.

Outro uso do branco, bastante importante para o contexto analisado, esta
na mortalha, a vestimenta dos mortos. A mortalha € diferente em cada cultura e
tempo historico. Todavia, o uso da roupa branca em rituais funebres é bastante
difundido. As roupas podem ir de uma simples tanica branca, até um tecido que
envolve todo o corpo, ndo deixando nem mesmo o rosto & mostra.

Os sepultamentos de judeus e de mulgumanos, cada um com suas
especificidades, séo feitos até hoje dessa ultima forma. Os hindus sao vestidos
de branco, com roupas novas que nado tenham sido utilizadas em vida. No
catolicismo, o uso do tecido branco foi bastante recorrente, derivando das
tradicdes judaicas. Todavia, estabeleceu-se também a tradicdo de vestir os
mortos com os habitos das ordens dos santos de devogéao, se assim tivesse sido

o desejo do falecido, registrado em testamento.
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De acordo com Norberto Tiago Goncalves Ferraz, que realizou estudo
sobre a mortalha a partir de uma amostra de 250 testamentos redigidos na
cidade de Braga (Portugal), no século XVIII, entre os mais abastados, era
difundido deixar em testamento o desejo e a quantia necesséria para que seu
corpo fosse vestido com o héabito do santo fundador de uma ordem religiosa,
sendo, entre os homens, o habito de Sao Francisco de Assis 0 mais requisitado
e, entre as mulheres, o da Ordem do Carmo. "O objetivo era garantir a
intercessédo desse santo junto a Deus, como forma de assegurar a salvacao
eterna do individuo que envergasse essa veste envolvendo seus restos mortais”
(FERRAZ, 2016, p.111).

Aqueles que ndo pudessem pagar por um habito, ou que ndo pudessem
receber muita assisténcia financeira de uma irmandade para a realizacao de seu
enterro, geralmente eram sepultados envoltos em um lencol branco. A funcéo do
tecido branco estaria ligada a representacdo da pureza de espirito e a
simplicidade no encontro com o criador.

Embora em varias representacfes, principalmente em pinturas, da
dormicdo Maria apareca vestida com outras cores de tunica (geralmente
vermelho), ndo é estranho encontrar representacdes de sua morte em que esteja
de branco, pois, como vimos acima, essa cor esta profundamente atrelada aos

rituais funebres.

Vestir imagens e vestir aroupa dos mortos

O ato de vestir uma imagem devocional funciona como uma aproximacao
entre o sagrado e o profano. Oferecer a uma imagem uma "roupa sua" ou "seu
cabelo" é como ofertar um pouco de si. A vestimenta da imagem pode estar
carregada com a intencéo de tornar a imagem mais humana e, portanto, mais
eficaz no que diz respeito a identificacédo do fiel com o discurso que ela carrega.
Pode ser uma forma de denotar o carater divino e superior daquela figura
representada, através da suntuosidade dos tecidos e acessorios. Ou, ainda, ser
uma forma de legitimagéo daqueles que doam as roupas, pois ao doar e vestir
uma imagem com nossas roupas, colocamos uma parte de nés em um lugar de

prestigio.
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Entretanto, além dessas inten¢des, ha o mais dificil de ser explicado, mas
ao mesmo mais facil de se entender como sentimento humano: a fé. Nunca
saberemos a intensidade da fé daqguelas que doaram seus vestidos de noiva a
imagem de Nossa Senhora da Boa Morte de Rio Pardo, ou para quem esse ato
foi apenas uma espécie de convencéao social. Mas, de forma geral, os devotos
mais fervorosos de Nossa Senhora, em qualquer uma de suas invocacoes,
fazem o exercicio de "entregarem suas vidas nas maos da Virgem Maria".
Cabelos e roupas, sejam elas usadas ou feitas especialmente para as imagens,
sdo dadas como pagamentos de promessas, uma espécie de ex-voto que se
agrega a imagem. Apods entregar o "seu destino” a Nossa Senhora, 0 que de
mais precioso poderia ser ofertado? Talvez apenas o proprio corpo.

Marize Malta discute um elemento do corpo humano que, durante muito
tempo, foi usado para a confeccdo de requintadas lembrancas de pessoas, ou
mesmo como matéria-prima para objetos artisticos. Segundo ela, os cabelos

[...] sdo partes do corpo que podem ser retiradas e usadas sem
comprometer a integridade fisica e a condi¢@o biol6gica do doador.
Representam uma parte da pessoa que foi dela arrancada ou cortada.
Apesar de ndo fazerem falta, fios ou mechas de cabelo dados a alguém
costumava ser prova de afeto. Inimeras mulheres davam de
lembrancga cachos de suas madeixas aos amados, pratica ampliada a
partir do século XVIII e alastradas, de modo endémico, no XIX.
(MALTA, 2012, p.1455)

Todavia, esse ato de entrega do fiel para a imagem de Nossa Senhora,
que perpassa a devocdo e o amor, € atravessado pelas convencdes de
hierarquia. Ressalto o que é posto por Fuviane Galdino Moreira, sobre o
privilégio de determinadas pessoas, de vestir imagens da Virgem:

[...] o ato de vestir era (e ainda €), em algumas ocasides, uma cerimonia
hierarquica em que se reiinem varias donzelas, lideradas por uma de
status social mais elevado. Diante do fato de muitas esculturas de
Nossa Senhora serem vestidas como rainhas, das roupas intimas as
joias, enfatizou-se sua importancia como representacfes de um ser

divino, contrariando, no entanto, uma possivel conexao mais préxima
com o devoto. (MOREIRA, 2017, p. 599)

No caso da imagem de Nossa Senhora da Boa Morte de Rio Pardo, as
vestimentas doadas ndo eram de seu uso exclusivo: anteriormente a doacao,
foram utilizadas pelas noivas, 0 que traz a essa roupa um sentido de memoria.

Peter Stalybrass narra sobre como ele se deu conta, de forma pratica, que a
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roupa retém memorias de quem a usa. Ao apresentar um trabalho em um evento

cientifico, o autor usava uma jaqueta herdada de seu falecido amigo Allon.
Entdo, a medida em que comecei a ler, fui habitado por sua presenca,
fui tomado por ela. Se eu vestia a jaqueta, Allon me vestia. Ele estava
la nos puimentos do cotovelo, puimentos que no jargdo técnico da
costura sdo chamados de "memodria”. Ele estava la nas manchas que
estavam na parte inferior da jaqueta; ele estava la no cheiro das axilas.
Acima de tudo, ele estava la no cheiro. Foi assim que comecei a pensar
sobre roupas. Eu lia sobre roupas e falava aos amigos sobre roupas.
Comecei a acreditar que a magica da roupa esta no fato de que ela nos
recebe: recebe nosso cheiro, nosso suor; recebe até mesmo nossa
forma. E quando nossos pais, 0S N0SS0S amigos e 0S N0SS0S amantes
morrem, as roupas ainda ficam 14, penduradas em seus armarios,
sustentando seus gestos ao mesmo tempo confortadores e
aterradores, tocando os vivos com os mortos. (STALYBRASS, 2008, p.
9-10)

Na lenda da Noiva de Rio Pardo, poderiamos pensar no ato da mae, que
doou o vestido apos a morte da filha, como respeito a memdria da mocga,
impedida de cumprir sua promessa. A0 mesmo tempo, poderia se tratar de uma
forma de manté-la, de alguma forma, viva, circulando socialmente, pois estar
associada a Virgem era gozar de imenso prestigio.

Ainda, poderiamos compreender esse ato como uma forma de livrar-se
da presenca da filha, que, na verdade, se faz ausente. A roupa tende, pois, a
estar poderosamente associada com a memaria ou, para dizer de forma mais
forte, a roupa € um tipo de memdéria. Quando a pessoa esta ausente ou morre,
a roupa absorve sua presenca ausente (STALYBRASS, 2008, p. 14). A roupa €
uma reliquia.

O vestido de noiva, nesse caso, poderia se tornar um peso insuportavel
para a mée, pois sua filha morreu revestida por ele, e por conta do que ele
representa. Um vestido que carrega tracos de uma morte sofrida poderia ser

ressignificado ao tornar-se traje daquela que representa uma morte tranquila.
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Imagens daintolerancia no jornalismo paranaense: narrativas
sobre a Umbanda no Caso Evandro

Bruno Caron Ferreira *
Hertz Wendell de Camargo 2

Nem toda pesquisa nasce de uma obsessdao, mas de certa forma eu sou
obcecado pelo tema desta dissertacdo. “As bruxas de Guaratuba” fazem parte do
imaginario paranaense e de alguma forma essa historia me impacta ha muito tempo.
Eu lembro de ouvir sobre o caso nos noticiarios quando era crianca e ficar com medo
do grupo de pessoas que sacrificava criangas no litoral paranaense.

Ser crianca nos anos 90 era conviver com noticias de criancas desaparecidas
e seitas satanicas que as utilizavam para sacrificio. Nado era a coisa que eu mais
prestava atencdo e mesmo assim isso me deixou marcas de alguma forma. Lembro
de ouvir sobre o caso mais algumas vezes na década de 2000. Finalmente, muitos
anos depois, durante a graduacao, me deparo com alguns textos revisitando o caso
e com informacgdes sobre a provavel inocéncia dos acusados.

Fiquei anos sem acompanhar o caso e a inocéncia dos acusados nunca me foi
uma possibilidade, ja que eram “bruxos”. Na mesma época um amigo me apresentou
ao podcast Projeto Humanos? feito pelo lvan Mizanzuk, especificamente a quarta
temporada, chamada de “O Caso Evandro”, langada em 2018. E com o podcast e a
forma como Ivan apresenta o caso, 0 crime, 0s envolvidos e a cidade que me
deixaram ainda mais incomodado com a histéria. Pelo crime, mas também pela
maneira como 0s eventos caminharam e quanto aos procedimentos do judiciario para
culpar os suspeitos.

Com o storytelling, que ao mesmo tempo te informa e trata 0 caso com uma
realidade que eu néo tinha visto, ha uma construcdo narrativa que me deixou cada
vez mais instigado a entender essa historia tdo complexa e confusa que acabou
sendo um dos maiores casos criminais do Brasil. O primeiro julgamento em 1998 das
rés Beatriz e Celina Abagge durou 34 dias, o mais longo jari da histéria da justica

brasileira.

1 Mestrando pelo Programa de Pés-graduacdo em Comunicacao da Universidade Federal do Parana.
Orientacdo e coautoria no artigo: Hertz Wendell de Camargo. E-mail: brucaron.ferreira@gmail.com

2 Doutor em Estudos da Linguagem (UEL) e professor do Programa de Pds-graduacdo em
Comunicacao da Universidade Federal do Parana (PPGCOM-UFPR). E-mail: hertzwendel@gmail.com
3 Disponivel em https://www.projetohumanos.com.br/o-caso-evandro/1-o0-caso-evandro/
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Ilvan Mizanzuk se preocupa em mostrar todos os lados envolvidos no podcast,
mas ao mesmo tempo se posiciona quando é preciso, algo que o jornalismo faz de
forma velada®. Se esconde atrds de uma falsa objetividade, tratando os suspeitos
como “bruxos” ou “satanicos”. Inclusive essa é uma vitoria para o lvan e o Projeto
Humanos: o crime passou a ser conhecido como “O Caso Evandro”, tirando a alcunha
mistica e tratando os envolvidos com mais respeito.

Antes de adentrar ao objeto de estudo, preciso trazer um panorama sobre 0
caso para o leitor(a) que ainda ndo conhece a histéria. No dia 6 de abril de 1992, o
menor Evandro Ramos Caetano desapareceu entre o caminho da escola para casa,
em Guaratuba, cidade do litoral paranaense. Cinco dias depois, € encontrado um
corpo em um matagal, proximo a residéncia de Evandro. O cadaver estd sem as
maos, dedos do pé, cabelos e visceras. Os familiares reconhecem o corpo como
sendo de Evandro e a suspeita é de que o menino foi vitima de um ritual de magia
negra ou até mesmo satanico.

No inicio de julho sdo presos 7 suspeitos e com eles confissdes gravadas
assumindo o sequestro e o assassinato de Evandro. Entre os presos estdo a filha e a
mulher do prefeito de Guaratuba na época dos fatos, Beatriz Abagge e Celina
Abagge, respectivamente. Também foram presos Osvaldo Marcineiro e Vicente de
Paula, adeptos da umbanda e conhecidos como pais de santo. Os outros presos sao
Davi dos Santos Soares, Francisco Sérgio Cristofolini e Airton Bardelli. No mesmo dia
das prisdes e da gravacgao das confissdes em fita k7, as mulheres negam a autoria
do crime e alegam terem confessado 0 assassinato sob tortura.

Os homens, depois de presos, chegam a dar uma coletiva de imprensa onde
relatam os fatos do crime. Entre os homens, o primeiro a afirmar que estavam sendo
coagidos a confessar o crime foi Osvaldo. Cerca de um més depois, todos os homens
também alegam que as confissdes foram obtidas sob torturas efetuadas pela Policia
Militar. Nas confissbes, os acusados assumem a autoria do crime, tanto os homens
guanto as mulheres, no entanto, ndo ha mencao a ritual satanico ou de magia negra.

Eles alegam que o menino foi sacrificado em um trabalho de umbanda, para
trazer mais poder politico aos Abagge e melhoria financeira da serraria da familia

(local apontado como cena do crime). Vale ressaltar que em todos os julgamentos, os

4 lvan n&o é jornalista de formag&o, mas seu trabalho no podcast é essencialmente de jornalismo
investigativo.
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acusados negam a participacdo no assassinato de Evandro e afirmam que foram
seviciados para explicar as fitas de confissdo. No episédio 25°, intitulado “Sete
Segundos”, Ivan traz informagdes inéditas ao caso com as fitas de confissdao sem
cortes que conseguiu com uma fonte anénima. Nelas é possivel ouvir os acusados
sofrendo torturas e adaptando as confissbes até chegarem nas versfes que 0s
policiais queriam, trechos que tinham sido cortados na fita entregue pela Policia Militar
guando efetuou as prisdes e que séo provas da inocéncia dos sete envolvidos.

A cobertura da midia na época associou o crime com bruxaria, satanismo e
rituais de magia negra. Como exemplo cito a capa de 9 de julho de 1992 do jornal
Diario Popular: “A Confissdo dos Satanicos”, em que, além de colocar os acusados
como satanicos, se refere a eles como bruxos durante o decorrer da reportagem. Do
ponto de vista da comunicacéo, 0 caso € interessante para uma analise académica
devido aos tracos de intolerancia religiosa demonstrados pela midia. Mesmo tratando-
se de um crime hediondo, com alguns fatos que sdo questiondveis — como as
préprias fitas de confissdo —, a cobertura jornalistica demonstra diversos
preconceitos religiosos ao tratar os cultos de matriz africana como satanismo, magia
negra e bruxaria. Tanto que o caso ficou popularmente conhecido como “As bruxas
de Guaratuba" devido a énfase dada ao termo pela midia.

Desta maneira, o objeto de estudo € justamente uma noticias em midia
impressa sobre 0 Caso Evandro que aparece durante a quarta temporada do Podcast
Projeto Humanos e esta disponivel na enciclopédia online criada para o podcast’. Fiz
o recorte do objeto com base nas matérias utilizadas durante o podcast, porque a
ideia da pesquisa me surgiu ouvindo os episodios e buscando os textos jornalisticos
disponiveis nos extras de cada um deles.

A pesquisa proposta parte da hipétese que a cobertura noticiosa é feita do
ponto de vista da hegemonia do catolicismo romano, refletidos pelos produtores da
noticia e pelas linhas editoriais dos jornais, como aponta Magali Cunha (2016) em seu
trabalho “Religido no noticiario: marcas de um imaginério exclusivista no jornalismo

brasileiro.” Dessa forma s&o aplicados conceitos catélicos na interpretacao de outras

SDisponivel em http://www.projetohumanos.com.br/o-caso-evandro/25-sete-segundos/

®Disponivel em: http://www.projetohumanos.com.br/wp-content/uploads/2018/11/Casa-Apedrejada-
1.jpg

"Disponivel em: http://www.projetohumanos.com.br/wiki/category/linhas-do-tempo/
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religides, resultando em um julgamento equivocado de outros cultos, perpetuando o
preconceito contra crencas de matriz africana.

A religido catdlica tem no Brasil um respaldo institucional. Suas ramificacdes
estdo presentes em figuras politicas histéricas e na consolidacdo da moral catélica
através dos meios de comunicacédo, além de influenciar a visdo de mundo de grande
parte da populagéo, devido a superioridade numérica de cristdos (CUNHA, 2016).
Essa presenca natural do catolicismo na esfera publica, corrobora o conceito de
hegemonia aplicado a essa religido. Dessa forma o imaginario religioso coletivo sofre
0 processo hegeménico que torna a visdo cultural do catolicismo como “senso
comum” (CUNHA, 2016).

A religido catdlica, desde a colonizagao realiza a “demonizagao” de outros
cultos religiosos (CUNHA, 2016), e nesse processo de hegemonia e consolidacéo
como religido do Brasil faz a rejeicao de outras crencas, abolindo qualquer forma de
crenca que ndo seja a sua propria. Basta lembrar o processo de catequizacdo de
indigenas e as missfes catodlicas para conquistar adeptos que perduram até os dias
atuais.

O caso € um dos mais famosos da criminalistica brasileira e, principalmente,
paranaense. Durante 27 anos 0 caso esta presente na midia com alguns intervalos,
devido aos julgamentos. A dltima vez que a midia tradicional abordou o caso foi em
2011 devido ao julgamento da ré Beatriz Abagge. Os jornais retomaram toda a
histéria, que alias é bastante complexa, para dar contexto a cobertura do julgamento.

O autor do podcast Projeto Humanos teve a preocupacao de abordar o tema
com a riqueza de detalhes e para, como ele mesmo fala, “trata-lo da forma como a
midia tradicional nunca tratou”. Isso envolveu um trabalho minucioso de Ivan, que
contou a histéria em 36 episodios, a maioria com mais de uma hora. Nestes episodios,
h& uma preocupacao do apresentador com a narrativa, ja que a estruturacéo é feita
com base em técnicas de storytelling. O ultimo episddio foi ao ar em 10 de novembro
de 2020.

O podcast reacendeu a discussdo acerca do caso, atraindo inclusive um
publico mais jovem que ndo acompanhou o caso através da midia tradicional. Devido
a riqueza de detalhes ofertada por Ivan, diversas interpretagbes sao possiveis, e
todas as partes envolvidas séo passiveis de questionamentos, entre elas, a atuacao
da policia, ministério publico, acusados, advogadas de defesa e da cobertura da midia

— que é de interesse dessa dissertacao.
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A materialidade do crime é questionada do ponto de vista juridico e abre
precedentes para a discusséo de diversos pontos. Entre eles, se a cobertura da midia
nao favoreceu a um pré-julgamento dos acusados através de uma comocao popular.
Sabendo-se que o Brasil € um pais sumariamente catolico, a exploracdo da umbanda
como culto que realiza sacrificios humanos favorece a um julgamento popular contra
essa religido.

O podcast bateu a marca de 9 milhdes de downloads® em 2021, um nimero
bastante expressivo para essa midia no Brasil, demonstrando que o alcance da
historia é grande. Além disso, a histéria foi adaptada para série de TV lancada pela
GloboPlay (plataforma de streaming da Rede Globo) e um livro Ivan intitulado “O Caso
Evandro: Sete acusados, duas policias, o corpo e uma trama diabdlica”, lancado pela
editora Harper Collins, alcancando outros publicos e trazendo mais repercussao para
0 caso ao oferecer acesso a pessoas que nao acompanham podcasts.

Segundo uma reportagem de 2018 da BBC?, muitos umbandistas ainda tém
medo de admitir publicamente a religido que seguem. O cenario ainda ndo é dos
melhores para a umbanda, segundo dados da Secretaria de Estado de Direitos
Humanos e Politicas para Mulheres e ldosos (SEDHMI), casos de intolerancia
religiosa aumentaram em 56%, s6 no Rio de Janeiro, comparando o primeiro trimestre
de 2017 com o de 2018. Quando olhamos para dados mais amplos, verificamos que
a Secretaria de Direitos Humanos (SDH) registrou em 2015, 556 denuncias de
ataques a terreiros de umbanda e candomblé, entre outros cultos. Em 2017, o nimero
de registros subiu para 759.

Devido a comocéao popular em volta do acontecimento e da exploracdo pela
midia com relacdo ao ocultismo que cerca 0 caso, possivelmente a cobertura dada
ao crime propiciou um pré-julgamento do publico que acompanhava o caso. Assim
torna-se importante uma analise sobre a atuacdo midiatica acerca de temas
religiosos. Nesse caso especificamente a umbanda, culto seguido por alguns dos

acusados.

8 Disponivel em: https://tab.uol.com.br/noticias/redacao/2021/05/14/mizanzuk-o-gamer-paizao-que-
mudou-a-historia-das-bruxas-de-guaratuba.htm
% Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-44297088
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A partir do panorama trazido, a pergunta que guia este trabalho é: quais sao
os elementos, do ponto de vista da narrativa jornalistica, presentes nas noticias que
causam ruido na interpretacdo de religides de matriz africana e contribuem para a
intolerancia religiosa?

Para alcancar essa resposta, o objetivo principal do trabalho é analisar como
o storytelling jornalistico nas matérias em jornal impresso sobre o Caso Evandro

contribuiu para a intolerancia religiosa quanto a umbanda.

Umbanda e jornalismo

E visivel no tratamento da midia quanto & umbanda um preconceito contra a
religido que também é racial, devido a origem da religido. Ronivaldo Souza e Mauricio
Silva (2021) discutem no artigo "Estere6tipos associados a religiosidade afro-
brasileira nas narrativas jornalisticas cariocas na década de 1920” que o discurso &
uma construcado soécio-histérica que ao mesmo tempo constitui e € constituido das

préaticas sociais.

Essa viséo estereotipada da religiosidade afro-brasileira, mais do que um dado
do tempo presente, € uma constru¢do que remonta ao periodo da colonizagao,
visto que desde o0s primeiros relatos europeus emergem imagens
estereotipadas da religiosidade indigena as quais foram posteriormente
atribuidas, também, a afro-brasileira, ambas vistas a partir de uma perspectiva
europeia e cristd. Tais narrativas estereotipadas, que a principio cumpriam
funcdo de registro histérico, foram apropriadas no discurso hegemonico,
sendo consolidadas no imaginario social brasileiro e, portanto, também
popularizadas pela midia (SOUZA; SILVA, 2021).

Os pesquisadores observam que os jornais do inicio do século XX, ainda
inspirados pelo positivismo do século XIX, abrem espaco para colunas que abordam
manifestacdes espiritas. Este mesmo espaco, abordava a questdo com “um misto de
curiosidade e interesse “cientifico”, ndo era rara a ocorréncia de temas ligados a
religiosidade dita “africana” que, até entdo, quando surgia, estava associada a
espagos dedicados a noticias policiais” (SOUZA; SILVA, 2021).

A maneira como o olhar foi depositado sobre as religibes dos outros
continentes possui uma superioridade dos europeus, embasados nas teorias
pseudocientificas de Cesare Lombroso, acerca de um suposto atraso social e
biolégico em outros povos e no imaginario europeu medieval viam tais praticas como

mentalmente inferiores e relacionadas a feiticaria e maleficios (SOUZA; SILVA, 2021).
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Portanto, a persisténcia do pensamento preconceituoso sobre 0s outros cultos,
contaminada por uma visao crista da sociedade, que interpreta outras crencas a partir
de seus valores, construiu-se um imaginario social sobre religides brasileiras e de
matriz africana. Os autores definem a Umbanda como: “uma religido espirita que
apresenta tragos sincréticos do Catolicismo, do Espiritismo, de religides africanas -
mais notadamente o Candomblé - e indigenas - com a Jurema Sagrada” (SOUZA,
SILVA, 2021).

Na década de 20, a Umbanda estava mais associada com o Espiritismo do que
com o Candomblé, como conhecemos hoje. Dogmas e doutrinas sdo compartilhados
entre a Umbanda e o Candomblé, apesar de ocorrer diferencas na liturgia (SOUZA;
SILVA, 2021). Nesta década era observado um antagonismo na cobertura que ora
tratava do “lado civilizado e correto” a partir do cristianismo e o “maleficio e a feitigaria”
pelo lado africano.

“Os jornais, entdo, mobilizam narrativas antagbénicas que por um lado acusam
e por outro refutam acionamentos do imaginario social com o qual eram descritos 0s
africanos e seus descendentes e que, na contemporaneidade, ainda observamos
ativos” (SOUZA,; SILVA, 2021).

A instancia midiatica, ou seja, o fato que se torna noticia, nunca se apresenta
em estado bruto, porque para ter significado ela passa pela visdo de um individuo que
possui um determinado sistema de pensamento (CHARAUDEAU, 2010, p. 96, 99
apud SOUZA,; SILVA, 2021). Essa construcdo acontece em trés etapas:

1) modificagdo — uma mudanca no estado do mundo provoca transformacdes
na ordem das coisas com implica¢des para os seres humanos e ndo humanos;
2) percepcdo — a competéncia de um determinado sujeito em ver
descontinuidade e ruptura no continuo estado do mundo e 3) significacdo —
essa modificacdo do mundo deve interessar ao sujeito como ser social,

produzindo nele um efeito de pregnancia (CHARAUDEAU, 2010, p. 100 apud
SOUZA,; SILVA, 2021).

Outra observacdo relevante para este trabalho é a feita por Perec (apud
SOUZA; SILVA, 2021) de que o que esta has manchetes e vira noticia € extraordinario
e aquilo que foge do comum. “Nesta perspectiva, o acontecimento midiatico depende
do escéndalo, da fissura, do perigo, como se a vida ndo existisse para além do
espetacular, como se o eloquente e significativo sempre fosse o anormal” (SOUZA;
SILVA, 2021).
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Portanto, o jornalismo foge a maxima de que é uma narrativa do cotidiano, na
verdade o jornalismo narra aquilo que néo é cotidiano e que foge do normal (PEREC,
2008, p.21-22 apud SOUZA; SILVA, 2021). O jornalismo torna o anormal cotidiano,
aplicando a construcdo do acontecimento a um espaco e um tempo constatavel da
vida comum a partir do discurso (SOUZA,; SILVA, 2021).

Acerca de como as religides brasileiras e africanas séo interpretadas € preciso
considerar que o jornalista esta inserido nesse mundo que narra e, portanto, leva
consigo suas crencgas e valores, 0s quais sdo como uma espécie de lente que filtra a
visao sobre outros cultos que ndo os seus (SOUZA; SILVA, 2021).

Quando essa descontinuidade ocorre no campo religioso, a opinido se
confunde com a crenca e a percepcdo dessa ruptura é atravessada por
esteredtipos, passando a apoiar-se numa espécie de verdade constituida a
qual o sujeito adere de maneira néo racional. O discurso passa a ser composto
por enunciados que se complementam como verdades universais que sao,

para o enunciador, um mundo de evidéncia capaz de tranquiliza-lo (SOUZA;
SILVA, 2021).

Os jornalistas representam a religido através de esteredtipos que, segundo
Walter Lippmann (apud SOUZA,; SILVA, 2021), sdo imagens mentais responsaveis
pela nossa mediagao com a realidade. “Nés vemos o mundo da maneira como fomos
ensinados culturalmente a ver, pois, essas imagens mentais advindas das
representacdes culturais preexistentes filtram a nossa percepgao do real” (SOUZA;
SILVA, 2021).

O esteredtipo pode ser visto de duas maneiras. Tanto como positivo quanto
negativo. Ele € positivo quando utilizado como fator de coesédo social no
relacionamento humano (AMOSSY; PIERROT, 2010, p. 47 apud SOUZA; SILVA,
2021). Porém, quando é uma condicionante simplificada e generalizada, pode limitar
a visdo do real ja que se referem a um todo observando apenas alguns detalhes, o
que resulta em um julgamento incompleto ou errado (CARMELINO; POSSENTI,
2015, p. 419 apud SOUZA,; SILVA, 2021).

Medo e imagem

Malena Contrera (2012) no artigo “Medo, Violéncia e Imagem” aborda a
violéncia da natureza humana e como 0 medo esta presente nas nossas relacoes,
levando a representacéo desse medo em imagens visuais. Nesse sentido, a imagem

tem um carater de controle, uma tentativa de simbolizar o medo ancestral do homem.
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Contrera se apoia em trés autores para discutir a violéncia e a natureza humana.
Thommas Hobbes para ligacao entre a violéncia e o estado natural do homem; René
Girard para violéncia e o sagrado e Edgar Morin para a violéncia e a natureza mental.

Para este artigo, 0 mais interessante € pensar a relacéo entre medo e imagem
a partir das proposicdes de Girard que considera que as culturas que realizavam
sacrificios encontraram uma forma de lidar com o estado natural de violéncia do
homem proposto por Hobbes (CONTRERA, 2012). Girard observa que a violéncia
esta presente desde a formacéo da sociedade, ja que 0 assassinato esta presentes
em mitos cosmogonicos. I1sso o faz pensar que o acontecimento original poderia ser
um assassinato, devido ao grande namero de rituais e sacrificios, o que sugere uma
certa unidade entre diversas sociedades (GIRARD, 1990, p. 121 apud CONTRERA,
2012).

Relacionando esse acontecimento original ao ritual, René Girard aponta para
relagdo entre violéncia e sagrado, ja que o acontecimento original é sempre o
gesto mitico _fundador de uma sociedade, gesto divino presente na
cosmogonia. E exatamente esse carater ritual que ele propde a violéncia, por
meio do "assassinato original”, atualizado pela ac¢do do sacrificio, que a liga
indissoluvelmente a sociabilidade, ja que sabemos que um dos sentidos
centrais do ritual era exatamente gerir processos de sociabilizacdo, a partir
dos quais o0 grupo se auto-organizava (CONTRERA, 2012).

Portanto, o sacrificio possui um sentido sagrado, seria uma espécie de expurgo
da violéncia. No cerne do que ha de simbdlico no sacrificio existe 0 medo humano de
ser alvo desse tipo de ritual, “o medo que temos, ha tempos e ainda hoje, de que as
tensBes sociais recaiam sobre nds, de sermos as vitimas sacrificiais, alvo desse
movimento social catartico (CONTRERA, 2012).

Tracando um comparativo com o Caso Evandro, em que uma crianga
supostamente foi sacrificada, as proposicoes de Girard evidenciam que parte da
atencao que o caso chamou reside no medo que as pessoas possuem de serem alvos
desse tipo de ritual. Edgar Morin também coloca a morte no centro dos processos de
inicio de consciéncia no homem.

Para o autor, € no confronto com a experiéncia de morte que surgem as
primeiras manifestacdes de consciéncia e a complexidade que vem com ela
(CONTRERA, 2012). A morte € vista como um tipo de violéncia, lembrando o
“assassinato original” de Girard, e Morin pensa a relagao “do fundamento social com
0 que ele designa de violéncia fundadora, indissociavel do sagrado” (CONTRERA,

2012).
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Contrera (2012) observa que Morin une os pensamentos de Hobbes e Girard
sobre violéncia ao propor que o autor atribuiu a ideia de estado natural da violéncia e
de violéncia fundadora um novo carater, ao supor que nas expressdes de violéncia
estd o medo da morte. A caca esta no cerne da representacao imagética da violéncia,
pois gera a “sociabilidade necessaria para o trabalho conjunto é criada por meio de
um processo de representacdo e geracao de imagens que pode ser entendido
exatamente como a criacdo da "sensagao de existéncia" realizada pelo ritual da caga”
(CONTRERA, 2012).

O processo transforma a violéncia em um ritual que pelas representacdes da
imagem cria a sensagao de existéncia e, por consequéncia, sociabilidade para o
grupo. “Essa marca das sociedades cagadoras, que une violéncia, afetividade, medo
e imagem, é ainda hoje a nossa marca na medida em que a memaria masculina da
cacga se perpetua dentro da l6gica patriarcal (e monoteista) que subjaz ao capitalismo”
(CONTRERA, 2012).

Desde o século passado vivemos em uma realidade cercada de imagens
exdgenas, ou seja, aquelas imagens que nos sao externas, mas que absorvemos e
processamos. Ha um desequilibrio entre as imagens exdgenas e as enddgenas,
aquelas que habitam nossos sonhos, imaginagao e precisam de tempo para reflexao
simbdlica (CONTRERA, 2012).

Baitello, ao propor a teoria da Iconofagia, nos da uma clara visdo desse
processo de hipertrofia da imagem exdégena e de suas consequéncias para a
sociedade contempor@nea pés-industrial, processo que, no século XX foi
efetivado pela reproducéo desenfreada das imagens técnicas. Trata-se de um
processo no qual o homem, ja h& tempos, perdeu o controle (se € que alguma
vez ja o teve), sendo tragado pelo "furacéo" das imagens visuais que se auto-
reproduzem tecnicamente, retroagindo sobre nos, alimentando-se dos nossos
olhares exauridos (CONTRERA, 2012).

Baudrillard (apud CONTRERA, 2012) analisa que a busca de nossa sociedade
por se alimentar de imagens é uma reagao contra o0 medo, uma maneira de contornar
o real, uma forma de demonstrar que prefere lidar com a morte do que com a vida a
beira de uma convulsdo social. Enquanto sociedade, lidamos com a inseguranca
transformando a angustia em objeto de medo para podermos apontar para o que nos
aterroriza (CYRULNIK, 1999, p. 101 apud CONTRERA, 2012).
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As estratégias humanas trabalharam para que o medo do percebido
transforma-se em uma angustia no campo da representacao, algo ndo palpavel. O
homem nédo tem como lidar com uma angustia de algo que, muitas vezes, ndo existe
e isso 0 empurra para a utilizacao da linguagem como ferramenta de defesa. O objeto
no campo simbdlico leva a uma defesa simbdlica que evidencia a incapacidade
humana de lidar com algo virtualizado e que ndo tem uma estratégia, porque fomos
adaptados a lidar com ameacas perceptiveis e concretas (CONTRERA, 2012).

“A complexidade humana precisou inventar o fantasma que nos aterroriza para
gerar, por meio do universo simbdlico que apresenta como resposta a esse fantasma,
uma hipercomplexidade infinita, segundo Morin” (CONTRERA, 2012). A angustia que
criamos para fugir do medo é percebida no Caso Evandro, a medida que os jornais
alimentavam o publico com a sensacédo de que existiam bruxos que sacrificavam
pessoas. Da mesma forma, os jornais se retroalimentavam da angustia das pessoas
gue eram fontes para as matérias e expressavam medos que foram construidos em
seus imaginarios.

A forma de lidar com aquilo que ndo conhece é submetendo ao seu jugo, de
alguma forma tornando visivel as imagens endégenas como que para exorcizar 0s
préprios demdnios, levando o desconhecido a concretude da vida humana

(CONTRERA, 2012). O que leva a uma falsa simetria para aplicar o mistico ao real.

Storytelling

O jornalismo compartilha estruturas de narrativa com a ficcdo e outras formas
de se contar uma histéria. Apesar de se ancorar na realidade e no fato, o storytelling
se faz presente nos jornais porque a estruturacado para se contar uma historia se
repete em diferentes formatos. O linguista Vladimir Propp (2006) ja apontava no inicio
do século XX que ao observar contos de magia russos existe uma certa férmula que
€ comum em diferentes histérias.

Ele chamou de “conto maravilhoso” esse tipo de conto de magia, mas com o
trabalho observou-se uma estrutura narrativa que se repete em diferentes mitos de
diferentes povos que ndo mantinham comunicagao. Propp (2006, p.21) estabelece
tais conclusbes a partir das fungcbes dos personagens do conto maravilhoso que

realizam um numero limitado de acdes.
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O meio em si, pelo qual se realiza uma fungéo, pode variar: trata-se de uma
grandeza variavel. Morozko atua de modo diferente de Baba-lagd, mas a
funcdo, enquanto tal, € uma grandeza constante. No estudo do conto
maravilhoso o que realmente importa é saber o que fazem os personagens.
[...] Lembremos que a repeticdo de funcdes por personagens diferentes foi
observada ha bastante tempo pelos historiadores das religides nos mitos e
nas crencas, mas nao pelos historiadores do conto maravilhoso. Assim como
as propriedades e funcdes dos deuses se deslocam de uns para outros,
chegando finalmente até os santos do cristianismo, as fun¢des de certos
personagens dos contos maravilhosos se transferem para outros
personagens. Antecipando, podemos dizer que existem bem poucas fun¢des,
enguanto que 0s personagens sdo numerosissimos. Isto explica o duplo
aspecto do conto maravilhoso: de um lado, sua extraordinaria diversidade, seu
carater variegado; de outro, sua uniformidade, ndo menos extraordinéria, e
sua repetibilidade (PROPP, 2006, p.21-22).

As observacfes do autor demonstram que existem funcdes de personagens
gue se assemelham tanto nos mitos e crencas quanto no conto maravilhoso, sendo
Propp o primeiro a se preocupar em analisar tais situagbes nesta categoria. As
funcdes dos personagens constatadas por Propp se limitam a 31. Para este artigo
importam somente aquelas que também aparecem no Caso Evandro e que seréo
especificadas na analise do objeto.

Propp (2006, p.105) considerou seus achados, a partir da analise de 100
contos, surpreendentes e inesperados, ja que a estruturacdo das funcbes vai na
contramao da riqueza e da diversidade dos contos russos. Assim, o0 autor propde a
seguinte pergunta: “se todos os contos de magia sao tdo semelhantes quanto a forma
- isso significa, por acaso, que todos eles provém da mesma fonte?” (PROPP, 2006,
p.105).

Uma possivel hipotese para explicar a origem de estruturas narrativas
semelhantes vem da psicologia e se refere ao inconsciente e aos arquétipos.

Sendo oriundos de estruturas arquetipicas, os simbolos representam
situagfes e temas tipicos e recorrentes da existéncia humana, tal como o
nascimento, a morte, 0 casamento e a luta pela sobrevivéncia entre tantos
outros e, deste modo, possuem uma consténcia de temas e significados, pois
0 arquétipo é uma estrutura do inconsciente, uma constante antropoldgica,
como o denomina Maffesoli (2003, 2004). O inconsciente possui, entdo, uma
parte pessoal que se refere as experiéncias pessoais do sujeito e uma parte

impessoal composta pelos arquétipos, denominada de inconsciente coletivo
(SERBENA, 2010).

O psicanalista Carl Gustav Jung (1986, p.325 apud SERBENA, 2010) propde
gue os motivos mitologicos, também chamados de imagens primordiais, constituem o
inconsciente coletivo e em decorréncia disso 0os mitos de todos os paises sdo seus
reais representantes, ou seja, a mitologia € uma projecdo do inconsciente coletivo.
Hillman (1992, p.22 apud SERBENA, 2010) define arquétipo como “estruturas basicas
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e universais da psique, os padrbes formais de seus modos de relagdo sao padrbes
arquetipicos”.

O arquétipo pode se manifestar de diferentes maneiras: “como imagem, como
padrédo de percepcéao ou filtro da realidade e como um afeto ou impulso” (SERBENA,
2010). E na mente humana sdo varios arquétipos presentes e que recorrem a
situacdes do cotidiano, como a morte, nascimento e doenga, por exemplo (JUNG,
1988 apud SERBENA, 2010).

O arquétipo ndo é acessivel diretamente, mas apenas por suas
manifestacdes: bioldgica, em padrdes de comportamento, e psiquica, em
imagens, representacbes e produgcBes humanas formando um substrato
comum a humanidade. Este substrato comum é denominado inconsciente

coletivo ou psique objetiva, pois sua existéncia é independente do ego e da
subjetividade de cada individuo (SERBENA, 2010).

Portanto, Propp acredita que dizer os mitos surgiram de uma fonte Unica ndo
se restringe ao quesito geografico. “A fonte Unica pode ser também psicologica, no
aspecto historico-social” (PROPP, 2006, p.105). Nessa questao, Jung complementa
a explicacdo com o conceito de inconsciente coletivo e pode ser dessa forma que
mesmo em lugares com grandes distancias geograficas, e povos que nao mantinham

comunicacédo, possuiam mitos semelhantes.

Metodologia

A andlise de contetdo foi adotada como técnica de pesquisa por tornar
possivel o processo analitico para diferentes tipos de produtos comunicacionais. Em
artigo sobre a analise de conteudo, Wilson Corréa da Fonseca Junior (2010) avalia
gue ela possui os requisitos de sistematicidade e confiabilidade.

Assim como coloca Bardin (2002), a analise de conteudo pode ser sintetizada

em dois objetivos:

a ultrapassagem da incerteza: 0 que eu julgo ver na mensagem estara la
efectivamente contido, podendo esta «visao» muito pessoal, ser partilhada por
outros? Por outras palavras, sera a minha leitura valida e generalizavel?

e o0 enriquecimento da leitura: Se um olhar imediato, espontaneo, é ja fecundo,
nao podera uma leitura atenta, aumentar a produtividade e a pertinéncia? Pela
descoberta de conteldos e de estruturas que confirmam (ou infirmam) o que
se procura demonstrar a propésito das mensagens, ou pelo esclarecimento
de elementos de significacBes susceptiveis de conduzir a uma descricdo de
mecanismos de que a priori ndo detinhamos a compreensao (BARDIN, 2002,
p. 29).
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A aplicagdo da analise de conteudo na matéria publicada em 7 de julho de
1992 no jornal Tribuna do Parana permite, a partir da descricdo dos enunciados, inferir
sobre as mensagens contidas no texto e na imagem. Bardin coloca que a analise de

conteudo é:

Um conjunto de técnicas de andlise das comunicac¢des visando obter, por
procedimentos, sistematicos e objectivos de descricdo do conteddo das
mensagens, indicadores (quantitativos ou ndo) que permitam a inferéncia de
conhecimentos relativos as condigbes de producdo/recepgdo (variaveis
inferidas) destas mensagens (BARDIN, 2002, p. 42).

A escolha da técnica € necessaria diante da possibilidade de vencer incertezas
oriundas das hipéteses e pressupostos, pela leitura analitica das significacfes e pelas
conexdes estabelecidas além do texto. A matéria em especifico foi escolhida porque
a data de publicacdo é posterior a prisdo dos acusados e as fitas de confissao ja eram
publicas.

A analise de conteldo é cruzada com as funcdes de personagem propostas
por Propp em Morfologia do Conto Maravilhoso a fim de encontrar semelhangas

estruturais no storytelling que também estédo presentes em outros tipos de narrativa.
Analise

A capa do jornal Tribuna do Parana do dia 07 de julho de 1992 esta disponivel
no site do Projeto Humanos, podcast cuja quarta temporada € destinada ao Caso

Evandro. Segue abaixo a imagem da capa do jornal publicado no ano do crime:

Figura 1 - Detalhe da capa de 07 de Julho de 1992 do jornal Tribuna do Parana

Fonte: Projeto Humanos, 202110,

10 Disponivel em: http://www.projetohumanos.com.br/wiki/extras-episodio-07/
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Figura 2 - Capa completa da edicéo do dia 7 de Julho de 1992 do jornal Tribuna do

Parana

MATAAESPOSAEFAZ
SEXO COM O CADAVER

Parana sabe
que ero

sera fatal

Fonte: Projeto Humanos, 202111,

De primeiro momento observamos o titulo “RETRATOS-FALADOS LEMBRAM
OS BRUXOS” em letras garrafais. A opg¢ao do jornal em utilizar “bruxos” para se referir
aos acusados ndo € ao acaso, ja que com a fita de confissdo em que os presos
admitem terem assassinado a tese de que Evandro foi sacrificado em ritual de magia
negra ganhou ainda mais forga.

J& havia especulagéo acerca dessa hipétese devido ao estado em que 0 corpo
da vitima foi encontrado repleto de mutilagdes, sem méos, pés, olhos, couro cabeludo
e oOrgaos internos. Portanto, associar o crime a bruxaria alimenta ainda mais o
imaginario popular com a ideia de que no litoral paranaense agia uma seita que
sacrificava criangas em rituais, 0 que por ventura também ajuda a vender jornais na
medida em que a histdria foge do cotidiano e desperta interesse no publico.

Logo abaixo do titulo o que chama atencéo aos olhos sdo as quatro imagens
postas lado a lado em que, da esquerda para a direita, aparecem o0s acusados
Osvaldo Marcineiro ao lado de um retrato-falado, seguido de Davi dos Santos Soares
também ao lado de outro retrato-falado. A diagramacédo ao dispor lado a lado
acusados e retratos falados cria um contexto e induz o leitor a pensar que de fato os

presos sao as mesmas pessoas do retrato, ja que sdo parecidos. Ha ainda o termo

11 Disponivel em: http://www.projetohumanos.com.br/wiki/extras-episodio-07/
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“lembram” no titulo para deixar claro ao leitor que acusados de matar Evandro podem
estar envolvidos no sumigo de outras criangas.

No topo da pagina ha o subtitulo “SUMICO DE MENINOS PODE ESTAR
LIGADO A MAGIA NEGRA’ fazendo alusdo ao desaparecimento de criancas no
Parana e oferecendo a possivel solu¢do de que seriam os acusados no Caso Evandro
responsaveis por outros crimes e que esses menores seriam alvos de magia negra,
levando mais uma vez a histéria para um misticismo pejorativo.

Ao lado do titulo, tanto do lado esquerdo quanto do lado direito, estdo as fotos
de Guilherme Tiburtius e Everton Goncalves, respectivamente, para dizer que
acusados Osvaldo e Davi correspondem com as caracteristicas fisicas dos retratos-
falados dos homens suspeitos de raptaram Guilherme e Everton. No entanto, a
reportagem ndo detalha se os retratos-falados sdo dos suspeitos pelo
desaparecimento de Guilherme em 1991 ou de Everton em 1988, nem se as imagens
correspondem a um dos casos isolados ou aos dois.

Analisando a capa é possivel tracar um paralelo entre a estrutura narrativa da
matéria com a fungao de personagem descrita por Vladimir Propp (2006, p.31) “VIII.
O Antagonista Causa Dano ou Prejuizo a um dos Membros da Familia”. Da mesma
forma que a reportagem associa os acusados com retratos-falados dos suspeitos de
raptar outra crianca e também por terem confessado o assassinato de Evandro, no
conto maravilhoso existe a funcdo do antagonista que rapta ou causa outro tipo de
dano alguém, demonstrando assim uma semelhanca narrativa entre o jornalismo e o
conto maravilhoso.

Propp (2006, p.31) descreve que essa funcdo € de suma importancia para o

conto, pois é ela que d4 movimento a historia.

O afastamento, a infracdo ao interdito, a informacg&o, o éxito do embuste
preparam esta fungdo, tornam-na possivel ou simplesmente a facilitam. Por
isso, as sete primeiras funcbes podem ser consideradas como parte
preparatéria do conto maravilhoso, enquanto que o né da intriga esta ligado
ao dano (PROPP, 2006, p.31).

As formas de dano que mais se assemelham com a descrita no titulo e subtitulo
da reportagem sao: “1) O antagonista rapta uma pessoa. O dragao rapta a filha do
rei; a filha de um camponés. A bruxa rapta um menino. Os irm&o mais velhos raptam

a noiva do mais novo” (PROPP, 2006, p.31). E a segunda:
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14) Ele comete um assassinio. Em geral, é também apenas uma forma que
acompanha outras espécies de dano do né da intriga, forma essa que as
reforca. A princesa rouba a camisa magica do marido e o mata. Os irmaos
matam 0 mais novo e raptam sua noiva. A irmazinha rouba as frutas do irmao

e o mata (PROPP, 2006, p.33-34).

Outra semelhanca entre a abordagem jornalistica nesse caso e 0 conto
maravilhoso € a recorrente presenca da bruxa, especificamente a Baba-laga, que é
uma antagonista presente em muitos contos maravilhosos. No Caso Evandro os
acusados foram chamados de bruxos, inclusive nessa matéria € como sao

denominados no titulo.

Conclusoes

Assim como observam Silva e Souza (2021) sobre os esteredtipos nos jornais
cariocas da década de 20, a imagem sem o contexto textual ndo foge do cotidiano. E
mais um retrato falado, imagem com presenca constante em noticiarios policiais,
porém o titulo grande com a inscricdo “bruxos” que constroem a informacdo e
colocam-a no campo mistico, daquilo que foge da naturalidade (SILVA; SOUZA,
2021).

Outra conclusdo observada por Silva e Souza que se assemelha ao meu
trabalho é “a qualificagdo que o enunciador faz da manifestagcao religiosa que
testemunha em expressdes recorrentes ao longo de toda a narrativa como: diabdlico,
infernal, feiticeiro” (SILVA; SOUZA, 2021). A utilizacdo desses esteredtipos mostra
gue mesmo com as décadas de diferenca entre os anos 20 e anos 90, 0s jornais se
mostram incapazes de reconhecer ou compreender crengas que fogem das que estao
habituados.

Mesmo os acusados confessando o crime em fitas, isso ndo da ao enunciador
margem para considerar a fé dos presos como magia negra, bruxaria ou satanismo,
visto que nas fitas eles ndo fazem mencéo a isso em nenhum momento, apenas
assumindo a autoria do crime. E a fita se mostra atualmente como uma falsa prova ja
gue foi obtida sob tortura e portanto ndo tem validade, sendo assim inocentes os sete

acusados, pois nao ha prova material que os relacione ao crime.
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Ha nessa demonizacdo da Umbanda um preconceito infundido pelos valores
cristdos que séo tidos como corretos na cultura brasileira, pois ao atribuir o que é
diabdlico a outra religido, ndo se leva em conta as crencas e valores da Umbanda
gue ndo sao as mesmas que as do catolicismo e do protestantismo.

Esta estereotipia, no entanto, ndo é produto deste periodo histérico: a
construcdo do imaginario social sobre o inferno, o deménio e o diabo na
América Latina remontam ao periodo colonial, pois, os colonizadores
trouxeram da Europa uma visdo de mundo fortemente influenciada pelo
dualismo entre o bem e o mal, entre Deus e o diabo, influenciados pelas

contendas religiosas da Reforma e da Contrarreforma, inserindo a religido em
lugar de destaque no cotidiano (SILVA; SOUZA apud SOUZA, 1993, p. 22).

Portanto, ainda nos anos 90 estava cristalizada no Brasil uma heranca da
colonizagao em demonizar aquilo que vem da cultura do negro africano, construindo
no imaginario social da populacdo que a religiosidade afro-brasileira esta em lugar
que o cristianismo considera diabdlico. Vemos que essa ideia perdura até hoje.
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A memoéria leonina nas Le considerazioni sulle stimmate (Csd)

Alex Silva COSTA!?

Introducao

Frei Ledo teria nascido por volta do ultimo decénio do século XlI, seu local
de origem é motivo de debates, sendo creditado ora em Assis ora em Viterbo
regido do Lazio. A ultima hipotese credita essa localizacdo a seu nascimento por
ser descrita nas obras Chronologia magna de Paolino di Venezia e Tractatus de
indulgentia de Francesco di Bartolo d’Assisi?. Faleceu em novembro de 1271 em
Assis, no mais, sabemos que as informagdes sobre sua vida antes de entrar na
fraternitas franciscana sdo escassas. Por outro lado, o seu engajamento no
movimento teria ocorrido proximo a 1215, anos ap0s a aprovacao verbal da
forma vitae de Francisco e seus companheiros por Inocéncio Il que ocorreu em
1209, sendo por isso, posicionado na segunda geracdo dos frades da
Porciincula. Além disso, essas datas nos levam a crer que o mesmo tenha
alcancado uma boa idade, e como isto, teria visto e vivido momentos cruciais
tanto ao lado de Francisco de Assis quanto na auséncia do mesmo quando o
santo partiu do mundo terreno, pois acompanhou ndo sé o desenvolvimento da
Ordem dos Menores neste novo cenario, mas também seus constantes conflitos

posteriores.

Devido ao exposto, temos uma preocupacdo especial com a figura
representativa de Frei Ledo por ele ser um elo de divisdo no debate
memorialistico franciscano. Isto se deve a influéncia de seu posicionamento
religioso e de sua conduta de vida no post mortem de Francisco de Assis. Temos
também interesse nos textos escritos por ele ou influenciados em seu
testemunho por alimentaram os Espirituais em seus debates contra os
Conventuais. Neste sentido, a memoéria de Frei Ledo € reverenciada pelo
primeiro ndcleo franciscano citado por ser um homem de testemunho

privilegiado, justamente por ter sido amigo dileto, confessor e secretarius do

'Doutorando em Histéria e Conexdes Atlanticas: Culturas e Poderes (UFMA), bolsista CAPES,
orientacdo do Prof. Dr. Marcus Baccega (UFMA).

2 Cf. Leone d'Assisi. Disponivel in: https://www.treccani.it/enciclopedia/leone-d-
assisi_%?28Dizionario-Biografico%?29/.
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santo dos estigmas. Além disso, Frei Ledo participou de momentos cruciais na
fraternidade dos menores, esteve com Francisco de Assis no retiro do monte
Alverne em 1224 onde aconteceu o milagre dos estigmas. Ainda neste retiro, foi
agraciado com o importantissimo pergaminho autografado por Francisco de
Assis em duas partes ou em cada lado, com a Benedictio fratri Leoni data no
lado carne e a Laudes Dei Altissimi no lado pele. Além do mais, acompanhou as
doencas do santo e esteve presente no seu leito de morte durante a celebracéo

do transitus do pai serafico.

Frei Ledo apesar de ser uma figura presente na vida de Francisco de Assis
e ativa no movimento franciscano, ndo ganha espaco nos registros hagiograficos
“oficiais”, por outro lado, essa questdo se inverte se compararmos a sua
presenca na documentacao “nao oficial”. Fato que requer interesse, porque ha
dessa forma um silenciamento por parte do lado “oficial”’, e em contrapartida com
o outro lado da escrita, observa-se a constru¢do de um protagonismo a posteriori
de Frei Ledo sustentado por seus discipulos e pela ala Espiritual. Com o0 exposto,
nao queremos dizer que 0 mesmo assume o0 mesmo grau de importancia de
Francisco de Assis, 0 santo sempre sera o referencial, mas o caso é que Frei
Ledo surge em algumas documentagdes “nao oficiais”, por exemplo, Le
Considerazioni sulle stimmate (Csd) como coadjuvante do santo, com
testemunho privilegiado e a¢des centralizadas. Devido a estas constatagfes, nos
voltaremos para a reflexdo sobre a importdncia da memoria leonina nesta

documentacéo franciscana “nao oficial”.

Le considerazioni sulle stimmate (Csd) e Frei Le&o

Os Fioretti (Fior) sdo uma compilacéo de escritos redigidos no século XIV
classificado biografia episddica com grande popularidade na atual Italia por ser
fruto de tradi¢cOes orais religiosas. Fazem parte de uma tradi¢cao oral advinda dos
discipulos de Francisco de Assis, a qual tem Ledo, Masseo, Egidio, dentre
outros, que por sua vez foi repassada pelos discipulos destes, até chegar ao
compilador do século XIV. No conjunto dos Fioretti (Fior) encontram-se as Le

Considerazioni Sulle Stimmate (Csd). A presente obra desde o inicio junta-se
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aos Fioretti (Fior). Inspiram-se também nos Atos de Sao Francisco e de Seus
companheiros e nas tradicoes do Monte Alverne. Temos nessa documentacéo a
trajetoria dos estigmas de Francisco de Assis de forma mais detalhada, com
episédios divergentes dos contidos nas hagiografias franciscanas oficiais. A obra
€ extensa e relata um percurso que vai desde a angariacdo do Monte Alverne
até a realizacdo de milagres por intermédio dos estigmas, algo inédito em seu

roteiro.

Pretendemos debater historicamente os novos fatos apresentados para
evidenciarmos a disputa mnemonica por meio destes novos angulos do milagre
dos estigmas vistos sob a Optica dos companheiros proximos a Francisco de
Assis em contraposi¢cdo com a visao oficial. Por isso analisamos por meio das
Le Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) o milagre dos estigmas de Francisco de
Assis sob o ponto de vista dos companheiros do santo. Uma vez que, os Fioretti
(Fior) sdo baseados nos relatos de frades que conviveram com o santo, onde
identificamos divergéncias nos seus discursos hagiograficos em relacdo aos
encontrados nas fontes hagiograficas “oficiais”. E, além disso, ha na
documentacdo novos episddios que revelam a atuacdo de personagens antes
negligenciadas nos outros textos, como por exemplo, Frei Ledo. Le
Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) possuem quatro consideracdes A “primeira
consideragao” relata “como S. Francisco chegou ao santo monte Alverne” (Csd,
1997, p.1198)3. No inicio, temos a narracdo de quando Francisco de Assis
recebeu o notério Monte Alverne de um conde em 1224, ou seja, mesmo ano por

ora credenciado a sua estigmatizacdo. E ao afirmar que:

“S. Francisco, tendo a idade de quarenta e trés anos, em mil duzentos
e vinte quatro, inspirado por Deus, partiu do vale de Espoleto para ir a
Romanha com Frei Ledo, seu companheiro, e andando passou ao pé
do castelo de Montefeltro” (Csd, 1997, p.1192-1193).4

8 “come Santo Francesco pervenne al Monte Santo della Vernia” (Csd, 2017, p.1).

4 “S. Francesco essendo in etade di quarantatre anni, nelle mille dugento ventiquattro, ispirato da
Dio si mosse della Valle di Spuleto, per andare in Romagna con Frate Lione suo compagno; e
andando, passo a pié del Castello di Montefeltro” (Csd, 2017, p.1).
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Dando continuidade, Francisco de Assis decidira entrar no referido castelo
com Frei Ledo por saber da importancia dos presentes na festa: “sabendo S.
Francisco da solenidade que se fazia e que estavam reunidos muitos gentis-
homens de diversos paises, disse a Frei Ledo: ‘Vamos la acima a festa, porque
com a ajuda de Deus faremos algum fruto espiritual” (Csd, 1997, p.1193)°. A
nos, o interessante é que em meio a esses homens poderosos da regido estava

um:

[...] gentil-homem da Toscana, que tinha o nome de Monsior Orlando
de Chiusi em Casentino, o qual, pelas maravilhosas coisas que havia
sabido da santidade e dos milagres de S. Francisco, lhe tinha grande
devocgéo e tinha grandissima vontade de vé-lo e de ouvi-lo pregar (Csd,
1997, p. 1193)5.

Em seguida, acontece a pregacao que Francisco de Assis fez no espago
interior do castelo onde ocorria uma festa. O sermao teria impressionado o
Monsior Orlando de Chiusi que em gratidao a Francisco de Assis Ihe presenteou

com o Monte Alverne.

E no fim disse Monsior Orlando a S.Francisco: “Tenho na Toscana um
monte devotissimo o qual se chama o Monte Alverne, o qual é muito
solitario e selvatico e é muito bem apropriado para quem quiser fazer
peniténcia em lugar afastado dos homens, ou para quem desejar vida
solitaria. Se ele te agradar, de boa vontade te darei a ti e aos teus
companheiros para a salvacdo de minha alma” (Csd, 1997, p1193-
1194)7.

5 “e udendo Santo Francesco questa solennitade che vi si facea, e che ivi erano raunati molti
gentili uomini di diversi paesi, disse a Frate Lione: Andiamo quassu a questa festa, perocché
collo ajuto di Dio noi faremo alcuno buono frutto spirituale” (Csd, 2017, p.1).

6 “I...] gentili uomini, che vi erano venuti di quella contrada a quello corteo, si v’era uno grande e
anche ricco gentiluomo di Toscana, lo quale avea nome Messere Orlando da Chiusi di Casentino;
il quale per le meravigliose cose, che egli avea udito della santitade, e de’ miracoli di Santo
Francesco, gli portava grande divozione, e avea grandissima voglia di vederlo, e d’udirlo
predicare” (Csd, 2017, p.1).

7“E in fine disse questo messere Orlando a santo Francesco: “lo ho in Toscana uno monte
divotissimo il quale si chiama il monte della Vernia, lo quale & molto solitario e salvatico ed é
troppo bene atto a chi volesse fare penitenza, in luogo rimosso dalle gente, o a chi desidera vita
Solitaria. S’egli ti piacesse, volentieri lo ti donerei a te e a’ tuoi compagni per salute dell’anima
mia” (Csd, 2017, p.1).
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E importante que este episddio so fora relatado na sequéncia do milagre
dos estigmas nas Le Considerazioni Sulle Stimmate (Csd), ndo sendo
apresentado em nenhuma hagiografia “oficial” ou “n&o oficial” para anteceder os
futuros estigmas. A intencdo deste episodio seria o de glorificar a conquista do
local do acontecimento, detalhar sua origem, enfatizar que Francisco de Assis 0
conquistou pelo mérito de sua espiritualidade, assim como iria conquistar os
estigmas, posteriormente, no mesmo Monte Alverne. Na “primeira
consideragao”, ha ainda o reconhecimento do Monte Alverne por dois frades de
Francisco de Assis, que foram reconhecer o local para tomarem posse do lugar.
Na ocasido, o Monsior Orlando de Chiusi, “mandou com eles bem cinquenta
homens armados para defendé-los das feras selvagens” (Csd, 1997, p.1194)8,
Por ser um local isolado, era propicio a contemplagéo da natureza e dos animais,
por isso, os retiros religiosos foram frequentes no local nos dois Ultimos anos de
vida do santo; também era distante da cidade, assim, poderiam ficar recolhidos
sem serem incomodados pela agitacdo urbana. Por isso, segundo a obra,
guando os frades chegaram a Santa Maria dos Anjos para contar a Francisco de
Assis sobre o Monte Alverne, o mesmo lhes teria respondido:

Filhos meus, estamos perto de nossa Quaresma de S. Miguel Arcanjo:
creio firmemente ser vontade de Deus, que facamos esta Quaresma
no monte Alverne, o qual por divina dispensac¢éo nos foi preparado, a
fim de que pela honra e gléria de Deus e de sua Mae Gloriosa, a Virgem
Maria, e dos santos anjos, nés com peniténcia merecamos de Deus
consagrar aquele monte bendito (Csd, 1997, p.1194-1195)°.

Até aqui, o texto afirma ser de Francisco, por vontade de Deus, a escolha
do Monte Alverne para ser o retiro quaresmal em honra a Sao Miguel para
consagrar o local. Observa-se que nao ha, na citacdo acima, nenhuma aluséo a
chamada “grande tentagcédo”, que segundo Le Goff (2007), Francisco de Assis
passava no tempo em que se recolheu no Monte Alverne, antes de ser
estigmatizado. Por outro lado, apenas da sequéncia informando que Francisco

de Assis escolheu trés companheiros para subir com ele até ao Monte Alverne

8 “si mando con loro bene da cinquanta uomini armati acciocché gli difendessono dalle fiere
salvatiche” (Csd, 2017, p. 1).

9 “Figliuoli miei, noi ci appressiamo alla quaresima nostra di santo Michele Arcangelo: io credo
fermamente che sia volonta di Dio che noi facciamo questa quaresima in sul monte della Vernia,
il quale per divina dispensazione ci € stato apparecchiato accido che ad onore e gloria di Dio e
della sua gloriosa vergine Maria e de’ santi Agnoli noi con penitenza meritiamo da Cristo la
consolazione di consacrare quel monte benedett” (Csd, 2017, p.1).
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para fazer o retiro espiritual e que um (Frei Masseo) foi escolhido par ser o guia

e guardido do grupo na viagem:

S. Francisco tomou consigo Frei Masseo [...] Frei Angelo [...] e Frei
Ledo, o qual era homem de grandissima simplicidade e pureza; pela
gual coisa S. Francisco muito o amava e quase todos os segredos lhe
revelava. E com estes trés frades S. Francisco se p6s em oracdo e
depois, finda a oracdo, recomendou-se aos preditos as oracfes dos
frades que ficaram e pés-se a caminho com aqueles trés em nome de
Jesus Cristo crucificado para ir ao monte Alverne. E caminhado, S.
Francisco chamou um daqueles trés companheiros, isto é, Frei
Masseo, e disse-lhe: “Tu, Frei Masseo, seras nosso guardido e nosso
prelado nesta viagem enquanto andarmos e estivermos juntos, e
observaremos nossa usanca de dizer o oficio ou de falar de Deus ou
de guardar siléncio e ndo pensaremos de antemao no que comer, nem
dormir; mas, quando for a hora de descansar, mendigaremos uma
pouca de pao, pararemos e repousaremos no lugar que Deus quiser”
(Csd, 1997, p.1195)1°,

Durante a subida do Monte Alverne, houve varios percal¢gos por causa da
dificuldade do santo de Assis em andar, pois, 0 santo estava muito débil de corpo
“e mal poderia caminhar a pé, dirigiram-se a um pobre lavrador da vizinhanca e
Ihe pediram pelo amor de Deus seu asno emprestado para o Pai S. Francisco, o
qual ndo podia andar a pé” (Csd, 1997, p.1197)!. Antes de acontecer a visdo do

Serafim, um pobre lavrador ainda foi agraciado com o “milagre da fonte” 2

10 “Santo Francesco si prese seco frate Masseo da Marignano d’Ascesi, il quale era uomo di
grande senno e di grande eloquenza, e frate Agnolo Tancredi da Rieti, il quale era molto gentile
uomo ed era stato cavaliere nel secolo, e frate Leone, il quale era uomo di grande semplicita e
purita (per la quale cosa santo Francesco molto 'amava e quasi ogni suo secreto gli revelava); e
con questi tre frati santo Francesco si puose in orazione, e poi finita I'orazione raccomando sé e
li predetti compagni alle orazioni de’ frati che rimanieno, e mossesi con quelli tre nel nome di
Gesu Cristo crocifisso per andare al monte della Vernia. E movendosi, santo Francesco chiamo
uno de’ tre compagni, cio fu frate Masseo, e si gli disse cosi: ‘Tu, frate Masseo, si sarai nostro
guardiano e nostro prelato in questo viaggio, cioé mentre che noi andremo e staremo insieme, e
si osserveremo la nostra usanza che, o noi diremo l'ufficio o noi parleremo di Dio o noi terremo
silenzio, e non penseremo innanzi né di mangiare né di bere né del dormire: ma quando sara
l'ora dello albergare, noi accatteremo uno poco di pane, e si ci ristaremo e riposeremoci in quel
luogo che Dio ci apparecchiera™ (Csd, 2017, p.1).

11 male avrebbe potuto camminare a piede; si se ne andarono a uno povero lavoratore della
contrada, e si gli chiesono, per 'amore di Dio, il suo asinello in prestanza per Frate Francesco
loro padre il quale non potea andare a piede” (Csd, 2017, p.1).

12 “Chegados que talvez a metade da subida do monte, porque fosse grandissimo o calor e a
subida fatigante, veio grande sede a este aldedo, tanta que comecou a gritar atrds de
S.Francisco: ‘Ai de mim, que morro de sede; se nao tiver alguma coisa para beber cairei logo
sufocado’. Pela qual coisa S. Francisco desce do asno e pde-se em oracao, e tanto esteve
ajoelhado com as maos levantadas para o céu, que conheceu pela revelacdo que Deus o tinha
atendido e disse entdo ao aldedo: ‘Corre, vai depressa aquela pedra e acharas a agua viva a
qual Jesus Cristo neste momento, pela sua misericérdia, fez nascer daquela pedra™ (Csd, 1997,
p.1197-1198).
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durante a subida do Monte Alverne, situacdo também né&o descrita no roteiro das
hagiografias franciscanas sobre o milagre dos estigmas.

Na “segunda consideracao”, se descreve a estadia de Francisco de Assis
no Monte Alverne, relatando as varias celas utilizadas por ele, as quais faziam
parte de fendas naturais que surgiam de grandiosos rochedos. A obra afirma
ainda que foi o préprio Deus que o ofertou, e ele quis que, “singularmente,
aparecesse sobre o Monte Alverne, para significar que neste monte se deveria
renovar a paixdo de Nosso Senhor Jesus Cristo, na alma dele por amor e
compaix&o e no seu corpo pela impresséo dos estigmas” (Csd, 1997, p.1200)*3.
Consideramos que esta narrativa fortalece a pretensdo da obra de venerar e
santificar o local do milagre dos estigmas de Francisco de Assis. Nesse sentido,
entendemos que ha a preocupacao em valorizar 0s acontecimentos ocorridos no
Alverne para intensificar a santidade tanto de Francisco de Assis como o do
recinto “preparado por Deus” para o surgimento do “novo Cristo”.

Analisaremos, a partir de agora, a importancia dada ao isolamento
espiritual realizado por Francisco de Assis no Monte Alverne nas Le
Considerazioni Sulle Stimmate (Csd). Com a aproximacao da festa da Assuncgéo
de Nossa Senhora, “S. Francisco procurava a oportunidade de um lugar mais
solitario e secreto no qual ele possa mais solitariamente fazer a Quaresma de S.
Miguel Arcanjo, a qual comecava pela dita festa da Assuncédo” (Csd, 1997,
p.1203)%4. Entre a festa religiosa da Assungéo de Nossa Senhora até a data de
comemoracao da Exaltacdo da Santa Cruz que € no dia 14 de setembro séo
quarentas dias. Durante o periodo estavam em isolamento espiritual em local
bastante selvatico e de dificil acesso. Por isso, também foi possivel atender as
necessidades de Francisco que desejou que uma nova cela fosse construida em
lugar mais isolado, no Monte Alverne, para a realizacao do retiro espiritual, e
ainda pediu, de sorte que “nenhum grito seu pudesse ser ouvido por eles” (Csd,
1997, p.1203)*°. Na dita pequena cela, apenas um frade teria acesso, assim, Frei
Ledo foi o escolhido por Francisco de Assis. Outro fato que chama a atencéo é

13 “che singularmente apparesse in su quel Monte della Vernia, perché quivi si dovea rinnovare
la Passione del nostro Signore Gesu Cristo nell’anima sua, per amore e compassione, e nel corpo
suo per impressione delle sacre sante Istimate” (Csd, 2017, p.1).

14 “Santo Francesco cerca opportunita di luogo piu solitario e segreto, nel quale egli possa piu
solitario fare la Quaresima di Santo Michele Arcangelo, la quale comincia per detta festa della
Assunzione” (Csd, 2017, p.1).

15 “nessuno suo gridare e’ potesse essere udito da loro” (Csd, 2017, p.1).
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a presenca constante de Frei Ledo como testemunha ocular nos episodios das
Le Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) que pensamos existir para acusar a

veracidade dos mesmos.

Mas tu, Frei Ledo, somente uma vez por dia virds a mim com um pouco
de pao e agua, e de noite, uma outra vez, na hora de Matinas; entao
virds em siléncio; e quando estiveres no comeco da ponte, diras:
‘Domine, labia mea aperies’, e se eu te responder, passa e vem a cela
e diremos juntos Matinas; e se eu ndo te responder, parte
imediatamente (Csd, 1997, p.1203-1204)16,

Na “terceira consideracado” é relatada a “aparicao serafica e impressao
dos sagrados estigmas” (Csd, 1997, p.1206)'’, onde temos em destaque a
participacado de Frei Ledo. A referida “consideracao” inicia relatando o episédio
no qual Frei Ledo estranha a auséncia de Francisco de Assis em sua cela
isolada. Com o estranhamento, o companheiro entéao teria atravessado a ponte

por causa de sua preocupacdo em vigiar o santo.

[...] aproximando-se a festa da santa Cruz no més de setembro, foi
uma noite Frei Ledo ao eremitério & hora do costume, para dizer
Matinas com S. Francisco; e dizendo da cabeca da ponte como usava,
“Dominie, labia mea aperies”, e S.Francisco nao respondendo, Frei
Ledo voltou para trds como S. Francisco Ihe tinha ordenado; mas
com intenséo boa e santa passou a ponte e entrou devagarinho na
cela dele; e ndo o encontrando, pensou que estivesse na floresta em
algum lugar em oracdo (Csd, 1997, p.1206, grifo nosso)*é.

Neste caso, 0 que interessa é que Frei Ledo esta presente em varios
momentos que antecedem o milagre da estigmatizacdo, o que contrasta com as
“hagiografias franciscanas”, na quais ndo ha destaque para tantos episodios

antecipatoérios do milagre dos estigmas. De fato, a presenca de Frei Ledo como

16 “Ma tu, frate Leone, solamente, una sola volta il di verrai a me con uno poco di pane e d’acqua,
e la notte un‘altra volta nell'ora del mattutino; e allora verrai a me con silenzio e quando se’ in
capo del ponte e tu dirai: ‘Domine labia mea aperies’. E s’io ti rispondo, passa e vieni alla cella e
diremo insieme il mattutino; e se io non ti rispondo, partitiimmantanente” (Csd, 2017, p.1).

17 “apparizione serafica, e impressione delle sacre sante Istimate” (Csd, 2017, p.1).

18 1...] appressandosi alla festa della santissima Croce del mese di settembre, andd una notte
frate Lione al luogo e all’'ora usata per dire mattutino con santo Francesco; e dicendo da capo al
ponte, com’egli era usato, ‘Domine, labia mea aperies’, e santo Francesco non rispondendo, frate
Lione non si tornd addietro, come santo Francesco gli avea comandato, ma con buona e santa
intenzione passo il ponte ed entro pianamente in cella sua, e non trovandolo, si penso ch’e’ fusse
per la selva in qualche luogo in orazione” (Csd, 2017, p.1).
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testemunha ocular dos fatos narrados pelas Le Considerazioni Sulle Stimmate
(Csd) é constante. Em suma, em quase todos os relatos das “consideragdes”
referentes ao milagre dos estigmas o Frei esta presente: na conquista do Monte
Alverne, na escolha dos trés frades para o retiro espiritual, sendo, também,
escolhido para visitar Francisco de Assis na cela em que o santo ficou recolhido

antes de receber os estigmas.

Ressaltamos estes fatos porque nas hagiografias “oficias” e “nao oficiais”
a presenca de Frei Ledo ndo é descrita nos momentos que antecedem o milagre
dos estigmas. Aqui, pelo contrario, ela tem fungcéo especifica, o de testemunha
presente dos fatos premonitérios dos estigmas, funcéo que ndo se encontra nas
hagiografias franciscanas, haja vista que as descri¢cdes do milagre dos estigmas,
principalmente nas hagiografias “oficiais”, estdo concentradas em Francisco de
Assis, no Monte Alverne, na figura do Serafim alado e nas caracteristicas dos
estigmas. As hagiografias franciscanas ndo destacam outras personagens,
tampouco citam Frei Ledo como testemunha ativa do retiro do Alverne. Ja nas
Le Considerazioni Sulle Stimmate (Csd), ele € uma testemunha ocular ativa que
presenciou todos os fatos relativos aos estigmas, embora aqui também fique
claro, assim como nas hagiografias “oficiais”, que no momento exato da
estigmatizacdo de Francisco de Assis, 0 santo estava sozinho.

Vejamos agora a participacdo de Frei Ledo na triplice abertura do
Evangelho antes da estigmatizacdo. Observe que nas Le Considerazioni Sulle
Stimmate (Csd) é o préprio Frei Ledo que abre o sagrado livro:

[...] mandou buscar o livro do Evangelho; porque Deus |he tinha posto
no espirito que abrindo por trés vezes o livro do Evangelho |Ihe seria
mostrado o que Deus queria fazer dele. E trazido que Ihe foi, S.
Francisco se p6s em oragéo: e feita a oracdo, mandou abrir o livro
trés vezes pela mdo de Frei Ledo em nome da Santissima
Trindade; e, como aprouve a divina disposi¢do, naquelas trés vezes

sempre se apresentou diante dele a paixdo de Cristo (Csd, 1997,
p.1209, grifo nosso)?°.

19 4] si fece recare il libro de’ Vangeli, pero che Iddio gli avea messo nell'animo che nello aprire
tre volte il libro de’ Vangeli gli sarebbe dimostrato quello che a Dio piacea di fare di lui. E recato
che gli fu il libro, santo Francesco si gitto in orazione, e compiuta 'orazione si fece tre volte aprire
il libro per mano di frate Lione nel nome della santissima Trinita, € come piacque alla divina
disposizione, in quelle tre volte sempre si gli si paro innanzi la passione di Cristo” (Csd, 2017,

p.1).
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Na Vita Prima (1C), hd uma diferenca crucial com relagdo a personagem
que realiza a triplice leitura do Evangelho da paixdo de Cristo. Antes, €
necessario dizer que o primeiro relato hagiografico sobre este episédio da leitura
da paixao foi apresentado por Tomés de Celano na Vita Prima (1C). Neste, além
de Frei Ledo ndo aparecer no episédio, € o proprio Francisco de Assis que realiza

a triplice leitura do Evangelho da paixao de Cristo, pois afirma que o mesmo:

Levantando-se, depois da oracdo, com espirito humano e animo
contrito, fez o sinal da santa cruz, tomou o livro do altar e o abriu
com reveréncia e temor. A primeira coisa que deparou ao abrir o
livro foi a paixao de Nosso Senhor Jesus Cristo, no ponto que
anunciava as tribulacdes por que deveria passar. Mas, para que
ninguém pudesse suspeitar de que isso tivesse acontecido por acaso,
abriu o livro mais duas vezes, e o resultado foi o mesmo.
Compreendeu, entdo, aquele homem cheio de espirito de Deus
gue deveria entrar no reino de Deus depois de passar por muitas
tribulacdes, muitas angustias e muitas lutas (1C, 1997, p.245 grifo
Nnoss0)2°,

Observamos, de forma divergente, que nas Le Considerazioni Sulle
Stimmate (Csd) foi Francisco de Assis quem escolheu Frei Le&o para fazer a
triplice abertura do Evangelho. Neste sentido, Frei Ledo mais uma vez € uma
testemunha ativa do fato porgue realizou a acdo que anteriormente foi feita por

Francisco de Assis, no episédio da Vita Prima (1C).

Analisaremos agora a “terceira consideragéo”, que versa sobre a aparigéo
do Serafim alado a Francisco de Assis, no Monte Alverne. Observa-se a
afirmacao de que “No dia que vem antes da festa da santissima Cruz do més de
setembro, estando S. Francisco em oracdo secretamente em sua cela,
apareceu-lhe o anjo de Deus” (Csd, 1997, p.1209)?L. Como a festa é celebrada
no dia 14 de setembro, o fato se deu em 13 de setembro. Essa data néo foi

apresentada anteriormente por nenhuma hagiografia franciscana. Na ocasiéo foi

20 “Surgens quoque ab oratione, in spiritu humilitatis animoque contrito (cfr. Luc 22,45; Dan 3,39),
ac signaculo sanctae crucis se muniens, de altari librum accepit eumque cum reverentia et timore
aperuit. Factum est autem, cum aperuisset librum (cfr. Apoc 5,7.8), occurrit sibi primo passio
Domini nostri lesu Christi, et id solum quod tribulationem eum passurum denuntiabat. Sed, ne
hoc casu evenisse possit aliquatenus suspicari, bis et ter librum aperuit, et idem vel simile
scriptum invenit. Intellexit tunc vir spiritus Dei plenus (cfr. Gen 41,38), quod per multas
tribulationes, per multas angustias et per multas pugnas oporteret eum intrare in regnum Dei (cfr.
Act 14,21)” (1C, 2017, p.93).

2L 1 di, che va innanzi alla festa della Santissima Croce del mese di Settembre, istandosi Santo
Francesco in orazione segretamente in cella sua, gli apparve I’Angelo di Dio” (Csd, 2017, p.1).
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estabelecido um dialogo entre o anjo e Francisco de Assis, no qual é garantido
ao Ultimo que no dia seguinte??, “isto &, o dia da Santissima cruz” (Csd, 1997,
p.1209)%3, por contemplar devotissimamente a paixdo de Cristo e a sua infinita
caridade, “que todo ele se transformara em Jesus pelo amor e pela compaixao”
(Csd, 1997, p.1210)?*. Le Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) é a Unica obra a
afirmar que a aparicdo do Serafim alado e o milagre dos estigmas aconteceram

pela manha.

[...] naguela mesma manha& viu vir do céu um Serafim com seis
asas resplandecentes e inflamadas; o qual Serafim com vbéo veloz
aproximou-se de S. Francisco de modo que ele o pdde discernir, e viu
gue trazia em si a imagem de um homem crucificado, e suas asas
estavam assim dispostas: duas asas se estendiam sobre a cabeca,
duas se estendiam para voar e as outras duas cobriam todo o corpo
(Csd, 1997, p.1210, grifo noss0)?s.

Outra questao é que a obra relata um dialogo entre o Cristo personificado
na figura do Serafim alado e Francisco de Assis no momento da apari¢cdo. Esta
novidade (o dialogo) ndo aparece, em nenhum momento, nas hagiografias
franciscanas “oficiais”. Além disso, nesta obra é afirmado que o Cristo assume a
forma do Serafim alado da mesma forma que foi afirmada por Boaventura na
Legenda Maior (LM): “Sabe que aquele que me apareceu nao foi anjo, mas foi
Cristo em forma de Serafim: o qual com suas maos imprimiu N0 Meu corpo estas

cinco chagas como as recebeu no seu corpo sobre a cruz” (Csd, 1997, p.1227)2.

22 Neste sentido, a obra € a Unica que apresenta uma data exata para o milagre dos estigmas,
gue é o dia da Exaltacdo da Santa Cruz, comemorado dia 14 de setembro desde o século IV da
Antiguidade.

23 “cioe il di della Santissima Croce” (Csd, 2017, p.1).

24 “che tutto si trasformava in Gesu per amore e per compassione” (Csd, 2017, p.1).

25 “...] in quella medesima mattina e’ vide venire dal cielo uno Serafino con sei ali risplendenti e
affocate; il quale Serafino con veloce volare appressandosi a santo Francesco, si ch’egli il potea
discernere, e’ conobbe chiaramente che avea in sé I'immagine d'uomo crocifisso, e le sue alie
erano cosi disposte, che due alie si distendeano sopra il capo, due se ne distendeano a volare e
l'altre due si copriano tutto il corpo” (Csd, 2017, p.1).

26 “Sappi, che colui che mi apparve non fu Angelo, ma fu Gesu Cristo in ispezie di Serafico; il
quale colle sue mani m’impresse nel corpo mio queste piaghe, siccome eqgli le ricevette nel corpo
suo in sulla Croce” (Csd, 2017, p.1).
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Na dita aparicdo seréfica, Cristo, o qual aparecia, falou a S.
Francisco certas coisas secretas e altas as quais S. Francisco jamais
em vida quis revelar a ninguém, mas depois de sua vida as revelou
segundo se demostra adiante e as palavras foram estas: “Sabes tu,
disse Cristo, o que fiz? Dei-te os estigmas que séo o sinal de minha
paixdo, a fim de que sejas meu gonfaloneiro. E como no dia da minha
morte desci ao limbo, e todas as almas que ai achei tirei-as , em virtude
destes meus estigmas, assim te concedo que cada ano, no dia de tua
morte, vas ao purgatoério e todas as almas das tuas trés Ordens, isto &,
menores, irmas e continentes, e também dos outros que te foram muito
devotos, o quais encontres ali, as tires em virtude dos teus estigmas e
as conduza a gléria do paraiso, a fim de que tu me sejas conforme na
morte como na vida (Csd, 1997, p.1211)%".

Quanto ao surgimento dos estigmas no corpo de Francisco de Assis,
afirma-se que se d4 um espaco de tempo e logo que desaparecendo aquela
“visdo admiravel, depois de grande espaco de tempo e de secreto falar, deixou
no coragdo de S. Francisco um ardor excessivo e flama de amor divino, e em
sua carne deixou uma imagem maravilhosa e vestigio da paixao de Cristo” (Csd,
1997, p.1211-1212)%8 Observe que aqui ha um espacgo de tempo consideravel
para que os estigmas aparecam no corpo de Francisco de Assis, enquanto que
nas hagiografias franciscanas “oficiais” os estigmas surgem logo apo6s o
desaparecimento da visdo do Serafim. Observemos, agora, como as Le
Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) relataram o surgimento dos estigmas de

Francisco de Assis:

27 “E nella detta apparizione serafica Cristo, il quale apparia, si parld a santo Francesco certe
cose secrete ed alte, le quali santo Francesco in vita sua non volle rivelare a persona, ma dopo
la sua vita il rivelo, secondo che si dimostra piu giu; e le parole furono queste: “Sai tu, disse Cristo,
quello ch’io t’ho fatto? lo tho donato le Stimate che sono i segnali della mia passione, accio che
tu sia il mio gonfaloniere. E siccome io il di della morte mia discesi al limbo, e tutte I'anime ch’io
vi trovai ne trassi in virtu di queste mie Istimate; e cosi a te concedo ch'ogni anno, il di della morte
tua, tu vadi al purgatorio, e tutte I'anime de’ tuoi tre Ordini, cioé Minori, Suore e Continenti, ed
eziandio degli altri i quali saranno istati a te molto divoti, i quali tu vi troverai, tu ne tragga in virtu
delle tue Istimate e menile alla gloria di paradiso, accio che tu sia a me conforme nella morte,
come tu se’ nella vita” (Csd, 2017, p.1).

28 “yisione mirabile, dopo grande ispazio e segreto parlare, lascio nel cuore di Santo Francesco
uno ardore eccessivo e fiamma d’amore divino; e nella ssua carne lascio una maravigliosa
immagine, ed orma delle passioni di Cristo” (Csd, 2017, p.1).
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[...] imediatamente nas maos e nos pés de S. Francisco comegaram a
aparecer os sinais dos cravos pelo modo por que ele tinha entdo visto
no corpo de Jesus crucificado, o qual lhe havia aparecido em
espécie de serafim: e assim pareciam as méos e os pés pregados
Nno meio com cravos, cujas cabecas estavam nas palmas das
ma&os e nas plantas dos pés fora da carne e as pontas saiam no
dorso das maos e dos pés, parecendo recurvos e batidos, de modo
que entre a curvatura e o rebite, o qual saia todo acima da carne,
facilmente se poderia meter o dedo da m&o como num anel, e as
cabecas dos pregos, eram redondas e pretas. Semelhantemente, no
lado direito, apareceu a imagem de uma ferida de lanca, nao
cicatrizada, vermelha e sanguinolenta, a qual depois muitas vezes
lancava sangue do santo peito de S. Francisco e ensaguentava-lhe a
tlnica e o pano das bragas (Csd, 1997, p.1211-1212, grifo nosso)?°.

Percebe-se que nas Le Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) relata-se que
apos a estigmatizacdo Francisco de Assis teve a preocupacdo de escondé-las
dos seus companheiros: “E ainda que ele muito procurasse esconder e ocultar
agueles estigmas gloriosos, tdo claramente impressos em sua carne” (Csd,
1997, p.1212)°. Francisco de Assis, contudo, tinha a sensacdo que seus
companheiros sabiam do milagre: “certamente compreenderam que ele nas
mMAaos e nos pés e semelhantemente no costado tinha expressamente impressa
a imagem e similitude de Nosso Senhor Jesus Cristo crucificado” (Csd, 1997,
p.1212)3!. Apresentamos essa situacdo porque ela se vincula novamente ao
aparecimento de Frei Ledo na questdo complexa do surgimento dos estigmas,
porque dentre os companheiros que estavam com Francisco de Assis no Monte

Alverne, este foi 0 escolhido pelo santo para tocar e cuidar das chagas:

29 4 ..] immantanente nelle mani e ne’ piedi di santo Francesco cominciarono ad apparire li segnali
delli chiovi, in quel modo ch'egli avea allora veduto nel corpo di Gesu Cristo crocifisso, il quale gli
era apparito in ispezie di Serafino; e cosi parevano le mani e li piedi chiovellati nel mezzo con
chiovi, Ii cui capi erano nelle palme delle mani e nelle piante de’ piedi fuori delle carni, e le loro
punte riuscivano in sul dosso delle mani e de’ piedi, in tanto che pareano rintorti e ribaditi, per
modo che fra la ribaditura e torcitura loro, la quale riusciva tutta sopra la carne, agevolmente si
si sarebbe potuto mettere il dito della mano, a modo che ‘n uno anello; e li capi de’ chiovi si erano
tondi e neri. Similemente nel costato ritto apparve una immagine d’una ferita di lancia, non salda,
rossa e sanguinosa, la quale poi spesse volte gittava sangue del santo petto di santo Francesco
e insanguinavagli la tonica e li panni di gamba. Onde li compagni suoi, innanzi che da lui il
sapessono, avvedendosi nientedimeno che egli non iscopria le mani né li piedi e che le piante
dei piedi egli non potea porre in terra; appresso trovando sanguinosa la tonica e li panni di gamba,
quando gliele lavavano, certamente compresono che egli nelle mani e ne’ piedi e
simigliantemente nel costato aveva espressamente impressa la immagine e similitudine del
nostro Signore Gesu Cristo crocifisso” (Csd, 2017, p.1).

30 “E bene che assai s’ingegnasse di nascondere e di celare quelle sacre sante Istimate gloriose,
cosi chiaramente impresse nella carne sua” (Csd, 2017, p.1).

81 “certamente compresono, ched egli nelle mani e ne’ piedi, e simigliantemente nel costato avea
espressamente impressa la immagine e similitudine del nostro Signore Gesu Cristo Crocifisso”
(Csd, 2017, p.1).
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“[...] elegeu Frei Leédo, entre outros o mais simples e o mais puro, ao
qgual revelou tudo, e aquelas santas chagas deixava-lhe ver, tocar e
envolver com alguns linhos, para mitigar a dor e para receber o sangue
que das ditas chagas saia e corria” (Csd, 1997, p.1213)32,

Para além dos cuidados aos estigmas, € descrita uma situagéo contraria
a colocada nas hagiografias franciscanas “oficiais”. No caso, afirma-se que antes
de ser finalizada a Quaresma de Sao Miguel Arcanjo e de se despedirem do
Monte Alverne, Francisco de Assis chamou o0s companheiros que o0
acompanhavam, isto &, Frei Angelo e Frei Ledo, despediu-se deles, e eis que:
“‘condescendendo aos pedidos deles deu-lhes as suas santissimas maos
adornadas daqueles gloriosos estigmas para verem, tocarem e beijarem; e
assim, deixando-os consolados, se despediu deles e desceu do santo monte”
(Csd, 1997, p.1213-1214) 33 . Desta maneira, a obra termina as suas
consideracdes sobre o surgimento dos sagrados estigmas cedendo a
curiosidade e aos pedidos dos companheiros para constatarem a veracidade do
milagre. O santo os revela para olharem e tocarem, da mesma forma que Cristo
fez com Tomé para sanar as duvidas do apdstolo diante da ressureigcao: “Depois
disse a Tomé: P&e aqui o teu dedo, e vé as minhas maos; e chega a tua méao, e

pde-na no meu lado; e ndo sejas incrédulo, mas crente” (Jo 20, 27).

Além disso, percebe-se que para relatar o milagre dos estigmas, houve a
preocupacdo em descrever desde a conquista do Monte Alverne, o
reconhecimento do lugar por Francisco de Assis e seus companheiros, a
realizacdo do retiro espiritual de quarenta dias em hora a Sdo Miguel Arcanjo,
até chegar ao apogeu da visédo do Serafim alado e do milagre da estigmatizacao,
findando entdo com a descida do Monte Alverne. A “quarta consideracao”, refere-
se principalmente aos milagres realizados por Francisco de Assis, afirma: “que
o verdadeiro amor de Cristo transformou perfeitamente S. Francisco em Deus e

na vera imagem de Cristo Crucificado” (Csd, 1997, p.1214)%*. Além disso, esta

82 “elesse Frate Lione, infra gli altri pit semplice e pit puro, al quale egli rivelo tutto; e quelle sante
piaghe gli lasciava vedere e toccare e fasciare con alcune pezzuole, e mitigare il dolore, e a
ricevere il sangue, che delle dette piaghe usciva e colava” (Csd, 2017, p.1).

33 “condescendendo a’ loro prieghi, porse loro le sue santissime mani, adornate di quelle gloriose
e sacre sante Istimate, a vedere, toccare e baciare: e cosi, lasciandoli consolati, si parti da loro
ed iscese del Santo Monte” (Csd, 2017, p.2017).

34 “che da poiche il vero amore di Cristo ebbe perfettamente trasformato Santo Francesco in Dio,
e nella vera immagine di Cristo Crocifisso” (Csd, 2017, p.1).
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“consideragédo” descreve os casos ocorridos depois de Francisco de Assis ja
estar estigmatizado, € nela que esta a finalizacdo dos acontecimentos relativos
a estadia de Francisco de Assis e de seus companheiros no Monte Alverne, pois
afirma que tendo se completado a Quaresma de Sao Miguel Arcanjo “desceu do
monte o0 angélico Francisco com Frei Ledo e com um devoto alde&o no asno do
qual montava, porque os cravos dos pés nao o deixavam andar” (Csd, 1997,
p.1214)35. Com a descida dos trés freis, terminam os relatos ligados a

consumacao dos estigmas corporais de Francisco de Assis.

Considerac0es finais

A inscricdo da presenca leonina nas Le Considerazioni Sulle Stimmate
(Csd) favorece no sentido psiquico do termo a permanéncia de sua memoria no
grupo dos espirituais, porque ela é, “a sobrevivéncia por si da imagem
mnemaonica contemporanea da experiéncia originaria” (RICOUER, 2007, p. 447).
Assim, muitos frades que conviveram com Francisco de Assis justificam que sua
escrita memorialistica por meio do grupo de pericopes nos qui cum eo fuimus
seja mais fidedigna que a de outros hagiégrafos, no entanto, sabemos que néo
h& testemunhos mais autorizados que outros, porque ha movimentos de
corrompem e distorcem testemunhos a favor de seus interesses proprios, entao
nao temos como afirmar sem uma minuciosa pesquisa quais testemunhos saos

mais autorizados que outros.

Assim, “é no caminho da recordacao que se encontram os obstaculos para
o retorno da imagem. Do instantaneo do retorno e da captura, remontamos ao
gradual da busca e da caga” (RICOUER, 2007, p. 452). Por isso, as Le
Considerazioni Sulle Stimmate (Csd) conferem notoriedade para a memoria de
Frei Ledo, fiel companheiro e confessor de Francisco de Assis, que foi silenciado
nas hagiografias “oficiais”. O uso da memoaria franciscana pode privilegiar novos
atores histoéricos, fazer surgir novos episodios, situacdes e didlogos, romper o
siléncio. Por isso, pensamos a memoria como uma operacao coletiva dos

acontecimentos e das interpretacdes do passado sobre aquilo que se quer

35 “discese dal Monte I’Angelico uomo Santo Francesco, con Frate Lione, e con un divoto villano;
in sul cui asino egli sedea, per cagione delli chiovi de’ piedi, e non potea bene andare a piede”
(Csd, 2017, p.1).
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salvaguardar. No caso, demostramos por meio das Le Considerazioni Sulle
Stimmate (Csd) que, com o passar do tempo, o0 uso da memaria pode privilegiar
outros atores historicos, memorias advindas de locais nédo oficiais, originadas da
tradicdo, que podem fazer surgir novos episodios, acrescentar novas situacdes
e didlogos, revelar outras personagens que estavam no siléncio. Assim, a disputa
mnemaonica entre 0s grupos franciscanos que reivindicaram ao longo da ldade
Média, em especifico os séculos Xlll e XIV, a construcdo de memorias
divergentes sobre Francisco de Assis, fornece aos espectadores variadas
vers@es de um mesmo roteiro, revelando as vezes novos protagonistas, no caso,

Frei Ledo é revelado como coadjuvante do santo de Assis.

Neste sentido, ha um intenso debate sobre o conteudo formativo dos
documentos franciscanos enquanto objetos memorialisticos. Por isso, também
cremos que o problema que se coloca em longo prazo para as memarias
clandestinas e inaudiveis € o de sua transmisséo intacta até o dia em que elas
“possam aproveitar uma ocasiao para invadir o espacgo publico e passar do ‘nao-
dito’ a contestacdo e a reivindicacao; o problema de toda meméria oficial é o de
sua credibilidade, de sua aceitagdo e também de sua organizagdo” (POLLAK,
1989, p.09). Neste sentido, os trabalhos de Dalarun advogam que a historia deve
dar razdo a Sabatier porque houve um importante renascimento nos estudos
franciscanos através da abertura de um prodigioso sitio de pesquisa. Onde,
“éditions de sources, débats philologiques, études su I'Ordre, biografhies du saint
se sont succeed a un rythme incroyable comme en témoigne, depuis de 1229, la
préciuse Bibliographia franciscana” (DALARUN, 2002, p.28)3%6. Assim, foi
importante as exigéncias da critica histérica moderna que levaram, no fim do

século XIX, a uma revisdo do Sao Francisco tradicional.

Para Miccoli o especifico da proposta de Francisco de Assis e da
experiéncia vivida pela fraternidade original estava “na sua profunda e total
imersédo na vida cotidiana da sociedade circunstante, mas assumindo para Si
critérios, valores e consequentes comportamentos, a ela radicalmente

alternativos” (MICCOLI, 2004, p.224). Em todo caso, apesar dos Conventuais e

36 “Edigcbes de fontes, debates filoldgicos, estudos sobre a Ordem, biografias do santo se
sucederam em um ritmo incrivel evidenciado, depois 1229, a preciosa Bibliografia franciscana”
(DALARUN, 2002, p.28). (traducao prépria).
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Espirituais reivindicarem uma memaria para si por meio dos textos hagiograficos
e documentos franciscanos, oS mesmos ndo se tem como afirmar que sua
memoria € mais legitima que a do outro, até porque a constru¢do do que foi a
realidade é feita de forma turva, com acréscimo e cortes do que foi, com isso, o
verdadeiro Francisco € uma figura impossivel de se reivindicar ou descrever em

sua totalidade.

Giovanni Miccoli (2004) nos afirma que entre todos 0os materiais sobre a
vida de Francisco de Assis ndo existem textos privilegiados, nem testemunhos
autorizados ou mais autorizados do que os outros, justamente, porque em todos
aflora mais ou menos claramente o condicionamento de uma deslocacao
decisiva j4 acontecida nas orientacdes da Ordem e na praxe existencial dos
Menores. Até porque em todos os documentos do corpo de estudo sobre o santo,
“se pbe o problema do paciente discernimento dos diversos elementos e visdes
gue, aos poucos, se acumularam ao lado e ao redor do eventual nicleo original
dos episddios, feitos e palavras dos quais querem dar testemunho” (MICCOLI,
2004, p.256-257). Por isso é significativo pensar que “assim como as memaorias
coletivas e a ordem social que elas contribuem para constituir, a meméria
individual resulta da gestdo de um equilibrio precéario, de um sem-namero de
contradi¢coes e de tensdes” (POLLAK, 1989, p.13). Ou seja, as diferentes visdes
sobre a mesma figura, nos déo variadas intepretacdes sobre a vida e atuagéo da
mesma personagem. Por isso, considerar um ou outro documento como
exclusividade dogmatica sé funcionaria em favor de interesses particulares.
Agora, se pensarmos 0s documentos franciscanos como objeto historico onde a
variedade histérica nos concede uma seguranca maior em nossas analises, a

escrita a ser construida sera o resultado ndo apenas de uma voz, mas de varias.

Nesse sentido, se faz importante o estudo da memoaria franciscana imersa
no contexto conflitos da Ordem dos Frades Menores durante o periodo medieval
para compreendermos 0s sentidos atribuidos a memoaria do santo e suas acoes
pelos grupos franciscanos ap0s a morte de Francisco de Assis em 1226.
Entendemos que memoaria confere sentido aos sujeitos; para Maurice Halbwachs
(1990) a apresentagdao de uma “memoria individual” representa um locus em
especifico de ressonancia de uma variante menor, mas ha também os usos e

atributos da “meméaria coletiva” que representa uma atmosfera maior, que pode
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referir-se a uma nacdo, exaltacdo e perpetuacdo da memodria em grandes

dimensdes, e que pertencente a nUmero maior de sujeitos.

Assim, ha varias disputas de memoria por parte dos grupos que
reclamam, para contemplar seus interesses, a memoria veridica de uma
personagem multipla e detentora de uma representacao inovadora, tanto por
causa da criagdo da Ordem dos Frades Menores quanto pelo seu modo de vida
e poder espiritual. Nesse sentido, os estigmas de Francisco de Assis
representam um ponto de convergéncia e de divergéncia entre Conventuais e
Espirituais. Por fim, o apagamento dos rastros hagiograficos ndo deu por
completo porque muitos materiais hagiograficos foram guardados e
conservados. Além disso, os membros do grupo espiritual da Ordem dos Frades
Menores sempre mantiveram opinides contrarias ao abrandamento do modo de
vida dos frades conventuais porque viam que eles se afastavam do projeto inicial

de Francisco de Assis de viver a Fraternitas e o Evangelium.
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Cabecas cortadas: a decapitacdo de martires no manuscrito BM
Cambrai 528 (séc. Xll)

Pamela Wanessa GODOI 1

Introducéo

Morrer para confirmar a fé e dar continuidade ao sacrificio de Cristo foi motivo
para que alguns cristdos se tornassem mais especiais que outros. Os primeiros santos
cristdos foram martires, homens e mulheres que testemunharam a vitéria da vida
sobre a morte e ligaram-se a Cristo pela imitacdo do derramamento de sangue.

A palavra martir é derivada do grego: pdptug, que significa testemunha.
Segundo o Dictionnaire d’Archéologie Chrétienne et de Liturgie, o termo tinha um
sentido juridico e caracterizava a pessoa que falava sobre um determinado ocorrido
durante um processo de julgamento. Esse também é o sentido aplicado nos escritos
biblicos, na qual em diversas ocasides 0 martir era aguele que testemunhava a
respeito da vida e dos milagres de Cristo (CABROL; LECLERCQ), 1931).

No entanto, a associacdo do martirio as narrativas das mortes de Santo
Estevdo e Santo Antipas, no primeiro século, parece ser o inicio de um alargamento
no sentido da palavra méartir (CABROL; LECLERCQ, 1931). Os dois santos,
participantes das primeiras comunidades cristas, negaram-se a renunciar a nova fé e
tiveram mortes violentas — Estevao foi apedrejado, e Antipas foi cozido. Segundo
Valtair A. Miranda, pouco tempo depois, em 155, os textos sobre o martirio de
Policarpo (MARTIRIO, 1995, p.147-157) comprovam que a comunidade de Esmirna
compreendia que a morte violenta de seu bispo, que foi queimado, caracterizava-se
como um martirio devido ao derramamento de sangue pela fé, mais do que pelo
sentido juridico da palavra (MIRANDA, 2017, p. 117-133).

Antes de Policarpo, muitos personagens biblicos morreram por ndo aceitarem
negar a nova fé, como Tomeé, André, Pedro, Paulo, Jo&o Batista etc. Seguidos deles,
outros tantos homens e mulheres, bispos, profetas e autoridades tiveram, até o século

IV, pelo menos, suas vidas tiradas por fazerem parte da comunidade que se

! Doutoranda do Programa de Pos-graduacao em Histéria Social da Universidade de Sao Paulo (USP)
e pesquisadora do Laboratério de Teoria e Histéria das Midias Medievais (LATHIMM). Esta pesquisa é
financiada pela Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP) e orientada pela
professora livre-docente do Departamento de Histéria da Universidade de Sao Paulo Maria Cristina C.
L. Pereira.
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organizava em torno da figura de Cristo. Os primeiros martires formam uma longa lista
de mortos em decorréncia das perseguicdes do Império Romano (DE CESAREIA,
200)°. Eles foram queimados, cozidos, crucificados, enforcados, degolados,
decapitados etc.

Com o fim das perseguicbes e uma certa estabilidade na pratica do
cristianismo, o martirio tomou novos formatos. No século VI, o Papa Gregorio insiste
gue mesmo naquele tempo de paz, em que ndo havia mais persegui¢coes, 0s cristaos
tinham seu proprio martirio (MINGNE, PL 76 1089A)3. Alfred C. Rush, ao analisar o
sermdo do Papa Gregorio, vai chamar de “martirio espiritual” a busca por testemunhar
a fé, mesmo sem um julgamento (RUSCH, 1962, p. 574).

Do mesmo modo, o culto aos martires ira se consolidar como parte fundamental
da liturgia medieval, como atesta o famoso martirolégio atribuido a Sao Jerdénimo, no
século V (DUBOIS, 1978)*. Gilvan Ventura também nos lembra que, ainda antes, no
século IV, em Antioquia, sdo instituidas festas litirgicas em honra aos martires, que

acabam servindo como instrumentos de consolidacao do cristianismo ascendente.

Ao lado dessas comemoracdes maiores, o tempo litirgico era pontilhado por
numerosas festas em honra aos martires, tanto na zona rural quanto na zona
urbana. Na medida em que essas festas movimentavam o cotidiano da
ecclesia local, estimulando os fiéis a sairem as ruas em procissao, elas
representavam uma excelente oportunidade tanto para fortalecer o credo de
Niceia entre os proprios cristdos quanto para exibir a vitalidade do
cristianismo diante dos rivais (SILVA, 2011, p.5).

Assim, a figura do martir foi sendo construida a partir de uma tipologia de
santidade. Sofia Boesch Gajano afirma que as narrativas das mortes desses
personagens inauguram um “género literario novo pela lingua, pela forma e pelo
conteudo”. Para a autora, “A figura do santo martir antigo continua viva na literatura e
nas praticas cultuais, e permanece um modelo, reatualizado no decorrer dos séculos”
(BOESCH GAJANO, 2006, p. 449-464).

2 Na Historia Eclesiastica de Eusébio de Cesarea (265-339) sao listados 120 martires.

8 “Nam quamvis occasio persecutionis desit, habet tamen et pax nostra martyrium suum, quia etsi carnis
colla ferro non subdimus, spiritali tameu gladio carnalia desideria in mente trucidamus, ipso adjuvante,
etc”. Daqui por diante, as citagbes das edi¢bes da Patrologia Latina e Patrologia Grega de MIGNE serdo
abreviadas como MIGNE, PL, e MINGNE, PG respectivamente, e em seguida contara os nimeros do
tomo e da coluna em que o texto pode ser encontrado.

4 O texto conhecido como Martyrologium Hieronymianum é uma compilagdo de narrativas de martirios.
Uma versdo comentada foi publicada em 1931, no Acta Sanctorum Nov. t. Il (Pars posterior) qua
continetur H. DELEHAYE Commentarius perpetuus in Martyrologium Hieronymianum ad recensionem
H. QUENTIN.
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As narrativas dos martirios, tal como o culto a esses santos, vao se fortificando
e ampliando ao longo da Idade Média. Dessa forma, Carolina Fortes verifica que, no
século Xlll, esse modelo é fundamental para compreender a santidade. Ao analisar
as tipologias da Legenda Aurea, a autora conclui:

[..] com 161 capitulos que contam a vida de santos, individualmente ou em
grupo. Em 95 vidas a figura principal € um martir; 22 se dedicam a apdstolos,
bispos e papas que nédo se submeteram ao martirio; 24 tratam de eremitas,
monges e reclusos; e apenas 11 sdo sobre confessores que representam
outras condi¢des de vida. Assim, podemos constatar claramente que o tipo
de santidade privilegiado por Jacopo de Voragine era o martirio. Porém,
apesar de representarem ainda um ideal antigo de santidade essas legendas
foram capazes de repercutir no publico da época através da atualizacgao feita
pelos objetivos mendicantes da pregagdo para a salvacdo das almas
(FORTES, 2005).

Seja enquanto narrativa biogréafica, seja como tipologia de santidade, ou ainda
como pressuposto litdrgico, a importancia dos martires para o cristianismo perdura até
hoje: em uma audiéncia geral em 2020, o Papa Francisco reforcou o valor dos
martires, como um “sinal” de que a Igreja esta “seguindo o caminho de Jesus”
(AUDIENCIA, 2021).

Da fala do Papa aos relatos biblicos, é a morte que ocupa um lugar fundamental
na construcdo da santidade do martir. O tipo de morte esté atrelado a violéncia e, em
especial, ao derramamento de sangue, mas nao ha um consenso sobre a situacéo
ideal de martirio. Os textos apresentam em suas historias versdes variadas do
suplicio, e cada personagem tem sua maneira de morrer: a crucificacdo, o cozimento,
o enforcamento, a decapitacao, o esfolamento etc. foram o caminho para que o martir
chegasse ao seu destino santo.

Em vista disso, neste trabalho, procuramos investigar a representacao do
martirio em um manuscrito litirgico produzido do século XII. Nossa hipotese é de que
um tipo especifico de morte — a decapitacdo — foi importante para a representacao do
martirio na comunidade que recebeu esse codice e por isso foi escolhida para figurar
mesmo nas representacdes em que a tradicdo ndo valida tal meio de morte dos

martires.
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O caodice é um grande Homiliario hoje conservado na Biblioteca Municipal de
Cambrai, com a cota 528 e disponivel on-line na Bibliotheque Virtuelle des Manuscrits
Médiévaux - BVMM. Mede 445 mm por 388 mm e conta com 273 félios®, divididos em
35 cadernos. O texto escrito em minuscula carolingia foi dividido em 2 colunas. O
manuscrito redne 2 partes distintas da liturgia: do folio 2v até o folio 120r, os textos
fazem parte do Temporal, contendo sermdes e homilias para a leitura do ano; e entre
os félios 120v a 274v estao textos do Santoral, que contém as celebra¢des associadas
aos santos e principalmente a Virgem e séo divididos entre o Proprio dos santos, nos
folios de 120v a 207v, e o Comum dos santos, dos folios 208r até 274v.

Nele ha muitas imagens: sdo 45 miniaturas, sendo 2 de pagina inteira nos
primeiros félios, 2 imagens entre as colunas do texto e 41 letras iniciais, que variam
entre iniciais historiadas e decoradas. Ha, ainda, 260 iniciais coloridas, que, apesar
de ndo possuirem figuracao, foram pintadas e decoradas com o uso de diversas cores.
A paleta de cores, contendo pelo menos 7 cores diferentes, também confirma um alto
investimento, mesmo que nao tenha sido usado nenhum tipo de metal precioso, como
ouro.

JA& no suporte, esse investimento pode ser guestionado. Como a imensa
maioria dos manuscritos iluminados do periodo medieval, ele é feito com folhas de
pergaminho. Durante a andlise organoléptica, percebemos que a qualidade da pele é
baixa, quando comparada a outros manuscritos do periodo — além da tonalidade mais
escura, os félios apresentam varias marcas, como cicatrizes e manchas. Também seu
tratamento nado foi o mais adequado: em alguns lugares, ainda h& pelos que néo foram
raspados e rasgos feitos durante o procedimento de esticar a pele, além de furos e de
emendas.

A identificacdo desse Homiliario vem das inscricbes que informam acerca da
destinacdo do codice: a abadia de Saint-André-du-Cateau. Uma primeira inscricao,
feita com o mesmo tipo de letra da cOpia, encontra-se no final do folio 275v, “Liber
S[an]cti Andreae de Castello”, e uma outra inscricédo no félio 273r, com um tipo de letra
posterior, repete o nome da abadia, “Liber Sancti Andree du Cateau”. As inscricdes se

soma a imagem no folio 2r, que apresenta Santo André, patrono da abadia, e Santa

5 Os catalogos afirmam que séo 274 folios, porém a contagem é de 273. Possivelmente, o erro se deu
por um problema na numeracgao moderna dos folios, feita no canto superior direito: ela chega até 275,
mas houve um salto, indicando a falta dos félios 176r-v e 177r-v. Contudo, ao analisar a continuidade
do texto, essa lacuna néo se confirma.
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Maxelenda, martir e virgem cujas reliquias foram entregues a abadia durante sua
fundacédo no século XI (THEROUANNE, 1834).

Dentre as iniciais historiadas pintadas no manuscrito, um grupo de 5 imagens
presentes no Santoral ttm como tema o martirio. Quatro delas estdo no Proprio dos
santos: o martirio de Santo Estevao (félio 120v); o massacre dos Inocentes (félio
128v); o martirio de Santa Inés (félio 132v); e a decapitacdo de S&o Jodo Batista (folio
185v); uma delas esta no Comum dos santos: a inicial P do texto sobre os martires
(félio 227r). Com excec¢éo de Santo Estevao (apedrejado), os outros 4 martirios foram
representados de maneira bastante explicita, com destaque a representacdo do
sangue, com a separacao das cabecas dos martires em 3 delas, e uma intervencéo
posterior, que também remete a decapitacao na quarta imagem.

Procuramos refletir sobre as opg¢des iconogréficas feitas pelo(s) iluminador(es)
do manuscrito de Saint-André-du-Cateau e sobre uma intervencdo posterior para
compreender a dimensdo das representacdes de decapitacdo presentes em textos
concernentes aos martires. Primeiro, faremos a andlise interna de cada uma das
imagens, identificando suas formas, seus contetdos, suas relagbes com o texto etc.
Depois, quando possivel, faremos uma comparacdo com outras iluminuras
contemporaneas e da mesma regiao, para fazer aproximagées e comparagdes quanto

aos temas iconograficos®.

Os santos inocentes

A primeira imagem da qual trataremos € uma inicial Z da palavra “ZELUS”, no
félio 128v. Esta se refere, assim como o texto copiado ao seu lado, a narrativa biblica
de Mateus 2:16-18 sobre o massacre dos santos Inocentes. O evangelista fala que o
rei Herodes, quando soube do nascimento de Jesus, mandou matar todos 0s meninos

menores de 2 anos nas proximidades de Belém.

6 As buscas pelas imagens foram feitas nos seguintes bancos de imagens on-line: BVMM, disponivel
em: https://bvmm.irht.cnrs.fr/ ; Initiale, disponivel em: http:/initiale.irht.cnrs.fr/ ; e Enluminures,
disponivel em: http://www.enluminures.culture.fr/ . Esses trés catdlogos apresentam um importante
namero de manuscritos medievais iluminados, abrigados no atual territorio francés e catalogados com
cruzamento de informacdes. Neles podemos fazer uso de etiquetas inseridas nas imagens, além das
ferramentas de buscas por temas, regifes e datas.



https://bvmm.irht.cnrs.fr/
http://initiale.irht.cnrs.fr/
http://www.enluminures.culture.fr/

251

A rubrica do manuscrito indica que o texto € um sermao de autoria de Santo
Severiano de Gabala (antes de 380-408), a HOMILIA XXXVIIl. IN FESTO
SANCTORUM INNOCENTIUM (MIGNE, PL 95 1174B). O autor abre a leitura litargica
da festa dos Santos Inocentes, comemorada no dia 28 de dezembro, com o versiculo
de Mateus 2,16 da Vulgata (BIBLIA, 2021)7, e a palavra usada para descrever o
martirio € “occidit”, ele matou.

Na imagem (Figura 1), claramente se privilegiou a morte dos pequenos martires
pela separacdo da cabeca e do corpo. A letra Z, em formato de mailscula, foi
desenhada a partir de linhas angulosas que se entrecruzam e nas quais se entrelacam
3 animais. A letra divide a cena em 2 espacos: de um lado, 7 corpos flutuam na parte
superior, enquanto suas cabecas aureoladas estdo empilhadas umas sobre as outras,
na parte inferior; do outro lado, hd uma mulher no centro, em gesto de oracdo, uma
outra personagem de pé ao seu lado e uma terceira abaixada, segurando uma cabeca,

cujo corpo ndo identificamos.

Figura 1 — Inicial Z. Massacre dos santos Inocentes. BM Cambrai 528, folio 128v.
Detalhe.
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Fonte: BVMM (2021d).

7 “tunc Herodes videns quoniam inlusus esset a magis iratus est valde et mittens occidit omnes pueros
qui erant in Bethleem et in omnibus finibus eius a bimatu et infra secundum tempus quod exquisierat a
magis.”
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Os 7 corpos decapitados estdo nus e apresentam pequenas manchas
vermelhas junto ao contorno marrom. Os pescocos e as cabecas foram pintados de
vermelho, indicando o sangue que sai da separacao. O fundo dividido entre azul e
amarelo ndo parece organizar os mortos, mas o amarelo ajuda a destacar as manchas
vermelhas do sangue que sai das cabecas e dos pescocos localizados apenas nesse
espaco. Além disso, somente essa area amarela possui um ligeiro contorno vermelho,
delimitando a regido dos martires. O mesmo contorno pode ser visto em uma inscricao
ao lado da imagem, com a ordem da leitura “LV”; e em uma segunda inscri¢cdo ao lado
do texto, com a indicacéo da leitura do Apocalipse.

Do outro lado da cena, o uso das cores também realca as personagens. Ainda
gue haja pequenas manchas vermelhas em 2 delas (na mulher ao centro, nas mangas
da tunica, e no braco esquerdo da personagem ao lado), elas ndo foram coloridas, e
a falta de tinta contrasta com o fundo, que é dividido em 3 cores: verde, vermelho e
amarelo. Cada personagem ocupa a area correspondente a uma cor. Com uma
pintura bastante saturada, a diferenca entre a cobertura do fundo e a falta de tinta nas
personagens é bem evidente e cria um contraste entre elas; essa divisdo do espaco
inclusive ajuda a organiza-las.

Na iconografia, consolidou-se a representacdo dos Santos Inocentes com as
maes em sofrimento e em oracdo ao lado dos corpos infantis aglomerados, ou ainda
a retirada dos bebés dos colos de suas mées. Na cena da inicial de Saint-André-du-
Cateau, vemos as méaes em desespero separadas de seus filhos pela letra Z (embora
uma das cabecas tenha ultrapassado essa delimitacdo). Todavia, 0 que nos chama a
atencao € a opcao por representar a decapitacdo dos Santos Inocentes de modo téo
explicito. Nem o texto biblico nem o sermé&o descrevem a morte dessa forma, apenas
a imagem.

Nos bancos de dados de manuscritos digitalizados, encontramos apenas 4
manuscritos que possuem imagens com esse tema iconografico. O primeiro deles é
um Pontifical datado do inicio do século XIII, que teria sido usado em Chartres, Norte
da Franca, até 1256, quando foi transferido para a catedral de Orleans, no Centro-
Norte da atual Franca. O codice, com a cota BM Orléans 144, conta com 31 imagens,
entre elas uma inicial D no félio 78v, o qual apresenta a cena do massacre dos santos

Inocentes (Figura 2).
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Figura 2 — Inicial D. Massacre dos santos Inocentes. BM Orléans 0144, f6lio 78v.
Detalhe.
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Fonte: BVMM (2021h).

O manuscrito nao foi todo digitalizado ainda, e apenas algumas imagens estao
disponiveis. O recorte ndo permite reconhecer o texto que acompanha a inicial D, mas
acima da digitalizacéo da inicial é possivel ler “[...]Jno dei omnes Sancti”, indicando que
0 texto trata desse momento da liturgia.

Nessa representacao, a escolha para o tipo de morte dos Inocentes também foi
a decapitacdo. No interior da letra D ha uma mulher que segura uma crianca nua; na
frente deles, um carrasco segura a crianga pela médo e empunha uma espada com a
outra; abaixo da imagem, outro corpo nu, e degolado, é pisado pelo carrasco. No
Pontifical, assim como no Homiliario, os Santos Inocentes estédo nus, e a decapitacao
foi a maneira escolhida para representar o martirio.

Entretanto, as diferencas também sédo pertinentes, como o carrasco, que no
Pontifical € pintado com uma cor escura e porta uma espada, a aproximacgao da mae,
que segura a crianca que ainda nédo foi sacrificada, a pequena quantidade de martires
(apenas dois) e a auséncia de auréolas. Tudo isso indica que o(s) iluminador(es),
ainda que tenha(m) escolhido representar a morte por decapitacao, optaram por fazé-
lo de maneira bem mais comedida do que na imagem de Saint-André-du-Cateau.
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O segundo manuscrito é conhecido como Elementarium doctrinae rudimentum,
uma espécie de glossario escrito pelo monge Papias no século XI. A copia de meados
do século XllI, conservada na Biblioteca Municipal de Valenciennes sob a cota 397,
conta com 7 iniciais ricamente iluminadas com um fundo em ouro e foi feita pelo
famoso scriptorium da abadia de Saint-Amand.

A imagem € uma inicial T, no félio 90v (Figura 3): a letra esta dentro de uma
moldura quadrada, transbordando sua haste superior, de um lado, com elementos
vegetalizados, e, de outro, com a cabeca do rei; a prépria haste é um animal, com as
patas ao centro. Na envergadura da haste vertical, a cena do massacre dos Inocentes
apresenta o rei sentado, com um pequeno diabo apoiado em seu ombro. Com uma
das méos ele faz um gesto de ordem e com a outra empunha uma espada. A sua
frente, um soldado Ihe apresenta uma langa com trés cabecas; atras dele, um outro
soldado, segura a cabeca de uma crianca nua, enquanto uma mulher chora aos seus

s

pés.

Figura 3 — Inicial T. Massacre dos santos Inocentes. BM Valenciennes 0397, folio
90v. Detalhe.
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Fonte: BVMM (2021)).

A decapitacdo é reforcada pela figuracdo das cabecas na lanca, mas a
representacdo ndo é tdo explicita como em Saint-André-du-Cateau. O Unico corpo
presente na imagem néo foi separado. As poucas manchas vermelhas de sangue que
podem ser vistas nas cabecas enfileiradas na lanca do carrasco ficam quase

escondidas contra o fundo dourado, enquanto no corpo branco do pequeno Inocente
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as manchas foram feitas abaixo da espada, mais proximas aos ombros e ao braco.
Outra diferenca € que os mortos néo estdo aureolados.

O ultimo manuscrito € também o mais proximo de Saint-André-du-Cateau, por
ser litdrgico e por ter uso na mesma diocese. O codice € um Epistolario, copiado em
1266 para uso da catedral de Cambrai e hoje abrigado pela Biblioteca Municipal de
Cambrai, sob a cota 190. O estilo caracteristico dos ornamentos vegetalizados é um
indicio essencial de que esse manuscrito, assim como o Valenciennes 397, foi feito
pelo scriptorium de Saint-Amand. Do mesmo modo, ele é ricamente ornamentado e
conta com 43 iniciais ornadas, muitas delas feitas com o fundo em ouro.

A letra | no félio 11v (Figura 4) marca o comeco da leitura do Apocalipse 14,
realizada durante a celebracao do dia dos Santos Inocentes, como indica a rubrica. O
texto do Apocalipse trata da segunda vinda de Cristo e cita os santos que O
acompanham (n&o exatamente os Inocentes). No Homiliario, a leitura do Apocalipse
esté indicada na inscri¢cdo ao lado do inicio do serméo, mas ndo consta exatamente a
passagem que deve ser lida. Nesse Epistolario, o texto do Apocalipse é a referéncia
central da festa dos Inocentes e ndo ha a leitura de Mateus, citado por Santo

Severiano no manuscrito de Saint-André-du-Cateau.

Figura 4 — Inicial 1. Massacre dos santos Inocentes. BM Cambrai 190, félio 011v.
Detalhe.
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A cena, pintada em meio a uma vegetacao que € mordida por um animal, ocupa
um pequeno espaco na metade do félio. Dois carrascos vestidos em cotas de malha
seguram dois corpos nus e, com 0s pés, subjugam 2 mulheres, caidas na parte de
baixo da imagem. Para um deles, a espada néo foi desenhada, apenas a bainha pode
ser vista em sua mao; no outro, a espada entra no ventre do Inocente, que sangra
discretamente.

Vemos uma variagdo maior na representacdo da morte dos santos Inocentes.
Na imagem, eles ndo foram decapitados. Podemos ver alguns elementos que se
repetem, como as maes em sofrimento e 0s corpos nus, mas ndo ha nenhum indicio
da decapitacdo. Nesse manuscrito, que foi feito alguns anos depois do Homiliario,
houve, ainda, além da mudanca no tipo de morte que ilustra o martirio dos santos
Inocentes, uma preferéncia pelo texto do Apocalipse e a auséncia da leitura de
Mateus.

Os textos que narram a morte dos santos Inocentes ndo confirmam a
decapitacdo desses martires. As imagens analisadas nos exemplos acima mostram-
nos que a escolha do(s) iluminador(es) de Saint-André-du-Cateau aproxima-se de
alguns manuscritos, mas ndo € um padrdo, como mostrou o Epistolario. Contudo,
mesmo aquelas imagens em que 0s santos Inocentes também foram decapitados tém
significativas diferencas, como a presenca dos carrascos e a falta das auréolas. Outra
distincdo relevante é a representacdo do sangue: na imagem de Saint-André-du-
Cateau, os corpos separados das cabecas tém um trabalho ornamental que procurou
focalizar o derramamento de sangue. Esse destaque, assim como a auséncia do
carrasco e a presenca das auréolas, parece-nos indicio importante de que a imagem
de Saint-André-du-Cateau demonstra que, para essa comunidade, a santidade
desses martires estava relacionada a maneira como eles foram martirizados. A inicial

foi pintada evidenciando a decapitacao.

Martirio de Santa Inés

Passemos para a segunda imagem: a inicial seguinte do manuscrito, uma letra
d mindscula, da palavra “dum”, no félio 132v. A cena exibe o tema do martirio de Santa
Inés, junto da leitura do sermé&o LVI, In natali sanctae Agnetis, de Sao Maximo
(MIGNE, PL 52 6), feita para o inicio da celebracdo da festa em comemorac&o a santa,

no dia 21 de janeiro.
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De acordo com a hagiografia, Santa Inés foi martirizada ao rejeitar um
casamento com o filho do prefeito: primeiro lhe arrancaram as roupas, e nesse
momento seus cabelos crescem, a mando de Deus, para Ihe cobrir o corpo; depois a
colocam em uma fogueira, que se abriu e queimou seus carrascos; por fim, foi

ordenado que lhe cortassem a garganta.

Figura 5 — Inicial d. Martirio de santa Inés. BM Cambrai 0528, folio 132v. Detalhe.
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Fonte: BVMM (2021e).

Na imagem (Figura 5), Santa Inés é apresentada de p€, em gesto de oracao
dentro da letra. Sua cabeca aureolada esta levantada e seus longos cabelos estéo
aparentes, evocando a parte da narrativa que fala do crescimento dos cabelos. O
tamanho da santa € o0 mesmo de seu carrasco, que esta no exterior da letra e
distingue-se pela falta de pintura. Apenas as maos desse soldado adentram a letra:
uma segurando a bainha e outra empunhando a espada que perfura a garganta da
santa.

O sermdo copiado ao lado da imagem enfatiza as diversas tentativas de matar
Santa Inés. O texto fala que foi ordenado o corte de seu pesco¢o, mas ndo atesta a
decapitacdo total, assim como a imagem, que reproduz a espada atravessando a
garganta. Na inicial, optou-se por evocar o milagre dos cabelos crescidos e por
reafirmar o corte da garganta. De olhos abertos e olhando para cima, Santa Inés ndo
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se abala com a morte. Diferentemente das outras, essa inicial ndo € a representacao
de uma decapitacado, pois a cabeca da santa nao foi separada, mas riscos vermelhos
na espada representam o sangue da martir.

N&o obstante, o decapitado foi o carrasco: um corte reto de cerca 6 centimetros
foi feito no folio na regido da garganta do agressor de Santa Inés. Bastante evidente,
essa intervencédo é posterior a producao da imagem e modifica o sentido dela, dando
vinganga a martir.

A iconografia de Santa Inés privilegiou a imagem da mulher de cabelos
compridos junto a representacdo do cordeiro e/ou da palma. Essa é a opcdo mais
comum nas iluminuras encontradas nos bancos de dados franceses. Na regido Norte
da Franca, além do Homilidrio de Saint-André-du-Cateau, somente um outro
manuscrito traz a imagem da santa durante o seu martirio.

O Martiroldgio-Obituario da abadia de Notre-Dame des Pres, de Douali, foi feito
a pedido de Marie de Muerchin pelo scriptorium de Arras, no final do século Xlll. O
codice tem mais de 600 imagens, entre elas muitos santos nao identificados pintados
nas margens. Hoje, é conservado na Biblioteca Municipal de Valenciennes, sob a cota
838. Duas letras iniciais tém a figura de Santa Inés: a inicial N, no félio 60v (Figura 6),

e a inicial R, no félio 62v (Figura 7).



259

Figura 6 — Inicial N. Martirio de santa Ines BM VaIenC|ennes 838 fO|IO 60v. Detalhe.

..

Fonte: Patrimoine... (2021a).

Figura 7 — Inicial R. Martmo de santa Ines BM Valenciennes 838 folio 62v. Detalhe.

Fo nte: Patrimoine... (2021b)
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Na primeira imagem, do folio 60v, a mulher ajoelhada em gesto de oracéao de
frente ao seu carrasco tem seus cabelos cobertos pela roupa, e a espada atravessa
sua garganta. Nao encontramos nenhum realce no carrasco ou alguma intervencéo
posterior, como no caso de Saint-André-du-Céateau. Na inicial do f6lio 62v, a mulher
aureolada e desnuda €é coberta por seus longos cabelos e observa a luta entre um
homem e um grande demdnio. A Unica coisa que aproxima as duas mulheres é a
auréola vermelha (igualmente encontrada em outros personagens do manuscrito).

As iniciais do Martirol6gio-Obituério representam o martirio da santa em duas
imagens dispares, que se completam: enquanto uma evoca o corte da garganta da
santa, a outra, na sequéncia, lembra do milagre do crescimento de seus cabelos. No
Homiliario, estas narrativas foram escolhidas para serem representadas, mas ao
mesmo tempo, na mesma imagem.

O corte da garganta de Santa Inés, narrado pelo texto, ndo indica uma
decapitacao, e as imagens seguem o texto: a espada atravessa a santa no pescoco,
mas ndo separa sua cabeca. Todavia, no Homiliario, podemos ver uma decapitagéo:
0 carrasco de Santa Inés teve sua cabeca separada do corpo pela intervencao
posterior. Enquanto o(s) iluminador(es) optaram por ressaltar o carrasco, feito do
mesmo tamanho da santa, e o sangue pintado na espada, o consumir consolidou a

decapitacéo, para vingar o corte da garganta da santa.

Decapitagdo de Jo&o Batista

A proxima imagem do Homiliario de Saint-André-du-Céateau é a da decapitacao
de Sdo Jodo Batista. Pintada em uma inicial h no félio 185v, a imagem mostra o
carrasco empunhando uma espada na méao direita e segurando a cabeca de Sao Jodo
na mao esquerda. O corpo do santo esta ajoelhado no interior de um espaco pintado
de verde, com uma grade vermelha a frente representando sua prisédo. Ele ndo possui
auréola e seus olhos estao fechados. Sua cabeca esta separada do corpo, e a regido
em que ocorre essa separacao foi desenhada de modo a evocar tridimensionalidade,
fortemente pintada pela tinta vermelha (Figura 8) — da mesma maneira que foram

representados 0s santos Inocentes.
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Figura 8 — Inicial h. Decapitacéo de sdo Joado Batista. BM Cambrai 0528, f6lio 185v.
_ Detalhe. )
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A narrativa do martirio de Sao Joado Batista esta nos evangelhos de Mateus
14,3-12, de Marcos 6,17-29 e de Lucas 9,7-9. Os evangelistas contam que o rei
Herodes Antipas mandou prender Jodo, pois ele tinha repreendido seu divorcio e sua
amante, Herodias. Durante um jantar, Salomé, filha de Herodias, dancou para o rei
Herodes. A danca o agradou, e ele concedeu um pedido a Salomé. Influenciada por
sua mée, Salomé pediu a cabeca de Sdo Jodo Batista em uma bandeja.

No Homiliario, a rubrica declara o tipo de morte do martir, “decollatione”. O
sermdo CXXVIIl. De decolatione lohannis Baptistae foi escrito por Pedro Cris6logo
(403-450) (MIGNE, PL 52 548.), mas a rubrica indica que o texto é de Jo&o Criséstomo
(347-407) (MIGNE, PG, 59 4858, Apesar de os dois textos falarem da decapitacdo de
sdo Jodo Batista, as palavras usadas sao diferentes, e podemos verificar que a copia

do manuscrito € o texto de Pedro Cris6logo.

8 Ao lado da imagem, podemos ler “Sermo beati iohnis epi”. A rubrica faz mencdo ao texto “In
deccolationem praecursoris et baptistae Joannis” de Jodo Cris6stomo.
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A festa da decapitacdo de S&o Joao Batista é celebrada no dia 29 de agosto e
€ considerada tdo antiga como a festa de nascimento do santo, que aparece nos
manuscritos litdrgicos desde o século IV, pelo menos®.

Nas iluminuras, as imagens da decapitacdo de sdo Jodo Batista sdo muito
variadas, e encontramos mais de 40 registros em manuscritos de diversos tipos, como
biblias, manuscritos litargicos e livros de Horas, desde o século XlI até o século XV.
Além da inicial h do Homiliario Saint-André-du-Céteau, outras 3 imagens sdo da regido
do Norte da Franca, no século XIlI.

O Lecionario usado no convento de Saint-L6 de Rouen é do inicio do século
XIll e atualmente esta conservado em Paris, na Biblioteca Sainte-Genevieve, sob a
cota 131. O cddice tem 18 imagens, e no félio 173v encontramos a representacao da
decapitacdo de S&o Joao Batista (Figura 9).

Figura 9 — Inicial A. Decapitacdo de sdo Jodo Batista. BM Paris BSG 131, f6lio 173v.
Detalhe.

Fonte: BVMM (2021i).
O texto ndo € o serméao de Pedro Crisélogo nem o texto de Jodo Criséstomo, e
nao conseguimos identifica-lo exatamente, pois temos apenas a digitalizacdo do
recorte da imagem. A rubrica evoca a decapitacéo.
No interior da inicial A, o santo sai por uma abertura em uma torre. A sua frente,
um carrasco apoia uma mao sobre sua cabeca e com a outra segura a espada na
regido do pescoc¢o de Sao Joao, que € encoberta pela longa barba do santo. Abaixo

da cena, uma vasilha aguarda a cabeca decapitada. Nessa imagem, a énfase na

9 Em geral, a liturgia considera o martirio do santo o seu nascimento para a vida eterna, mas, no caso
de S&do Jodo Batista, os manuscritos trazem as duas festas: do nascimento propriamente dito e do
martirio.



263

decapitacdo ndo é tdo explicita como em Saint-André-du-Cateau, e Sao Joao, ainda
integro, posta-se em gesto de oracao.

O segundo manuscrito é do meio do século XllI, sendo abrigado pela Biblioteca
Municipal de Amiens, sob a cota 195. Ele tem uma série de inser¢des posteriores e
foi dividido em 4 partes. A segunda parte, entre os folios 9-180, esta o Pontifical usado
em Saint-Pierre de Corbie, com 24 imagens. Na inicial D do folio 133v foi pintada a

decapitacdo de S&o Joao Batista (Figura 10).

Figura 10 — Inicial D. Decapitacédo de sdo Joao Batista. BM Amiens 195, félio 133v.
Detalhe.

Fonte: BVMM (20214a).

O texto que acompanha a inicial ndo narra o martirio do santo, mas cita seu
nascimento, para dar continuidade ao texto seguinte, a respeito dos martirios de Pedro
e de Paulo. A estrutura do Pontifical € diferente daquela dos manuscritos litirgicos
com copias de sermdes: nestes, apos a inicial, segue-se uma cépia de um texto a ser
lido; j& no Pontifical, a inicial é, principalmente, uma ferramenta para lembrar a
organizacgdo do rito que seria seguido pelo bispo, e nem sempre ha um texto a ser
lido.

Na imagem, o santo esta de olhos abertos, aureolado e com as maos em gesto
de oragdo. Seu corpo sai por uma abertura da torre e sua cabeca € segurada pelo
carrasco. Ao fundo da letra, Salomé segura uma bandeja. Em destaque, no meio da
letra estd o carrasco empunhando uma espada no pesco¢o do martir. O homem é
maior que as outras personagens, e em seu rosto ha uma expressao distinta, com

linhas marcadas nas sobrancelhas e uma boca maior e mais preenchida.
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O tema da imagem € evidente, mas as escolhas do(s) iluminador(es) do
manuscrito de Corbie remetem mais ao momento de execucao do martirio do que ao
seu fim. O pesco¢co de S&o Jodo ndo estd separado do corpo, a despeito de as
manchas vermelhas de sangue marcarem a decapitacdo. O destaque foi dado ao
carrasco.

Quanto ao terceiro manuscrito, trata-se de um Evangeliario usado pelo bispo
Nicolas de Fontaines em Cambrai. Em seu colofao consta que o autor “Johannes
Phylomena” o fez em 1266. O cddice, sob a cota BM Cambrai 189, faz conjunto com
o Epistolario citado na analise das imagens dos santos Inocentes (BM Cambrai 190).
Juntos, 0s 2 manuscritos contam com mais de 200 imagens ricamente ornamentadas,

em diversas cores e com uso de ouro.

Figura 11 — Inicial I. Decapitacédo de sdo Jodo Batista. BM Cambrai 189, félio 161v.
Detalhe.

[ e
Fonte: BVMM (2021b).

No félio 161v do Evangeliario, a inicial | de “In illo tempore” marca o comeco da
leitura de Mateus 6,17 (Figura 11). Apesar de a digitalizacdo apresentar somente o
detalhe da imagem, podemos perceber que a inicial se prolonga na lateral do texto.
Acima, ndo conseguimos observar a continuidade, mas abaixo vemos a cabeca de
um animal que abocanha um ornamento embaixo da torre em que esta Sao Jodo. A
inicial, com um fundo dourado, teve um importante investimento (assim como todo o

manuscrito).



265

O santo, sem auréola, esta ajoelhado e em gesto de oracdo, olhando para
baixo, na direcdo do animal. O carrasco o0 segura pela cabeca com uma méo e
empunha a espada com a outra. A arma esta longe da vitima e ndo ha tigela, Salomé
ou outro elemento da narrativa do martirio de S&o Jodo Batista. A decapitacdo €
evocada pela posicado das maos do carrasco. O desenho da torre se ressalta: € maior
e remete a forma da letra | da inicial.

Tanto os textos como as imagens confirmam a decapitacdo de S&o Joé&o
Batista, mas no Homiliario de Saint-André-du-Cateau a separacdo da cabeca e do
corpo é frisada e recebe ainda mais atencédo, com o uso do vermelho para caracterizar
0 sangue que sai das extremidades recém-cortadas. Esse realcamento na separacéo
da cabeca de S&o Jodo € o mesmo tratamento feito nas separa¢6es dos corpos e das
cabecas dos santos Inocentes e indica, novamente, a importancia dessa

representacao visual do martirio.

Martires

A Ultima imagem do Homilidrio de Saint-André-du-Cateau que analisaremos
estd em uma inicial P no félio 227r (Figura 12). O texto, diferentemente dos outros, faz
parte do Comum dos santos. Essa parte do livro era usada para a copia de textos lidos
em festas “gerais”. De modo diverso ao Préprio dos santos, em que o texto era copiado
para ser lido no dia da celebracdo de um santo determinado, o0 Comum dos santos
agrupa textos para dias de festas comuns, como o dia dos Santos Confessores, das
Virgens, dos Apdstolos e dos Matrtires.

A inicial P € o comeco da leitura para a celebracdo dos martires. Nesse
momento litrgico, o rito procurava lembrar a comunidade do valor do martirio e de
todos os martires que ndo possuem uma festa especifica. No Homiliario de Saint-
André-du-Cateau, o texto copiado € o sermdo XXXI de Scripturis. De verbis Psalmi
CXXV, escrito por santo Agostinho (354-430) (MIGNE, PL 38 0192).

O autor faz um comentario sobre o Salmos 125 e cita a morte dos apdéstolos
Paulo e Pedro para relembrar a magnitude do sacrificio pela fé. Santo Agostinho
insiste que esses dois personagens sao indispensaveis exemplos de martires. Nos
textos biblicos, ndo encontramos relatos sobre as mortes de Paulo e de Pedro, mas
suas hagiografias contam que os dois foram mortos em Roma: Pedro crucificado, e

Paulo decapitado.



266

Figura 12 — Inicial P. Matrtirio. BM Cambrai 0528, félio 227r. Detalhe.
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Fonte: BVMM (20219).

Na imagem, a grande inicial teve a haste vertical desenhada na lateral do texto.
Ela é formada por um homem que tem apenas a regido do baixo ventre coberto; ele
parece suspenso, com 0s pés soltos e as maos seguradas por um outro homem, que
esta pendurado e formando a parte curva da letra. Outro homem, apoiado sobre o
altimo, termina a letra, segurando duas cabecas cujos corpos caem no interior do P.
Os pés, os bracos e as pernas foram desenhados mais esticados, conferindo
movimento aos corpos.

O trabalho com as cores divide o interior da inicial em quatro partes,
estendendo-se na formagédo da haste vertical e salientando os corpos. A tinta
vermelha se sobressai na ornamentacéo das letras e das roupas das personagens e
no contorno da haste do P; ela também foi usada para preencher a regido dos
pescocos dos decapitados.

N&o hareferéncia a identidade dos homens pintados nessa imagem, e os 3 que
formam a haste ndo tém sinais de morte, ainda que 1 deles esteja de olhos fechados,
enquanto os outros 2 estdo de olhos abertos. Os 2 corpos no interior da letra foram
decapitados, suas cabecas s&o seguradas pelos cabelos e eles estdo de olhos
fechados. No texto copiado ao lado, Santo Agostinho cita 2 martires, mas apenas 1

deles teria sido decapitado, o apdstolo Paulo.
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A decapitacao foi centralizada na figura. No texto ndo ha nenhuma narrativa da
decapitacéo de dois martires, como representado na cena. Também ndo ha nenhuma
relacéo entre o texto de Santo Agostinho ou do Salmos que evoque esse tipo de morte.
A eleicao da representacao de corpos decapitados na imagem que inicia a leitura
sobre o matrtirio assinala, mais uma vez, como a decapitacéo tinha uma forte relacéo
com o martirio para a comunidade de Saint-André-du-Cateau.

Nessa imagem ndo ha como estabelecermos critérios para comparagées com
outros manuscritos, jA que ndo ha um tema iconografico proprio. Também né&o
encontramos outras iluminuras que acompanhem a copia desse mesmo texto, o que
possibilitaria uma comparacdo. Os bancos de imagens até possuem outras iluminuras
com martires ndo identificados, como vemos na inicial P. Contudo, os manuscritos tém
outros usos, outros textos, e as imagens estdo em locais variados, como nas margens,
fazendo com que nao haja critérios de confrontacdo entre elas. Nesse caso, optamos
por ndo trazer outros exemplos.

A inventividade do(s) iluminador(es) do manuscrito de Saint-André-du-Céateau
pode ser observada na complexidade das personagens escolhidas para figurar na
inicial P. Sem identificacGes claras das relacdes definidas entre a imagem e o texto
ou mesmo sem um tema iconografico comum na tradicdo visual, a inicial P se avulta
pela escolha de figurar decapitados na leitura sobre o martirio e € um substancial
indicio de como essa comunidade valorizou a decapitacdo na morte desse tipo de
santo.

Nas outras imagens do Homiliario, as op¢des iconograficas tém uma primeira
camada de vinculo com o texto: elas seguem a mesma tematica. Quando o
consumidor do manuscrito vai ler sobre os santos Inocentes, ele vé uma imagem com
esse tema, e 0 mesmo ocorre com a leitura sobre Santa Inés e sobre S&o Jodo Batista.
Isso reforca a identificacdo do rito litirgico que aquela leitura principia. No caso da
inicial P, essa relagdo ndo se coloca diretamente, pois a imagem ndo apresenta
elementos que estdo no texto.

Entretanto, quando reparamos mais atentamente a associacao entre imagem e
texto, em todas as imagens, outras camadas podem ser identificadas. As iluminuras
de Saint-André-du-Céateau n&o sdo apenas uma ilustracdo do texto. No caso de Santa
Inés, por exemplo, ndo obstante a representagéo se baseie em elementos da narrativa

textual, houve a preferéncia por acentuar o carrasco.
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A representacdo da decapitacdo € um recurso que extrapola a relacédo entre
imagem e texto. Isso fica evidente na inicial Z do massacre dos Inocentes. O texto ndo
narra a morte por decapitacdo, e o(s) iluminador(es) se apropriaram de outro
componente externo para indicar imageticamente aquilo que faria mais sentido (ou
gue era a intencdo) para a comunidade de Saint-André-du-Céateau. Como vimos, na
comparagdo com outras imagens, representar 0os santos Inocentes decapitados nao
era incomum no periodo de producao do Homiliario, e, embora o texto ndo falasse em
decapitacdo, outros manuscritos tinham imagens que representaram a morte desses
martires dessa forma.

Na representacdo de S&o Jodo Batista, era o texto que deixava clara a morte
por decapitacdo, e outras imagens reafirmam essa maneira de representar o martirio
do santo. Porém, a énfase dada a separacao da cabeca e do corpo, junto a operacdo
ornamental feita com a tinta vermelha que denotava o sangue, corrobora um destaque
dado ao retrato da decapitacao.

Mesmo na representacdo de Santa Inés, ainda que durante a producao da
imagem a separacao de sua cabega nao tenha tido um investimento, como no caso
dos outros martirios, o corte feito no pescoco do carrasco parece-nos um indicio de
como o tema da decapitacdo tinha uma relevancia no ambiente em que esse

manuscrito foi consumido, mesmo que ndo consigamos datar essa intervencao.
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Mito e discurso: a idade de ouro e a criagcao de Adao de
Michelangelo

Ricardo Ribeiro ELIAS 1
Silvania SIEBERT 2

Introducéo

Este trabalho propde uma reflexao das relagdes entre discurso e mito, na
imbricacdo dos sentidos histérico e cultural, mais propriamente em seu carater
de memoaria visual, pensado aqui em sua qualidade de interdiscurso imagético e
tomado como materialidade discursiva. Este texto nos permitird pensar no¢coes
como interpretacdo, imaginario e textualidades néo-verbais. Segundo Orlandi
(1996, p. 12), “a matéria significante tem plasticidade, é plural. Como os sentidos
nao sao indiferentes a matéria significante, a relacdo do homem com os sentidos
se exerce em diferentes materialidades, em processos de significagao diversos:
pintura, imagem, musica, escrita etc.”. Ao dizer que a matéria significante tem
plasticidade, Orlandi também realca a necessidade de ampliar os estudos sobre
esses processos de significacdo, em especial, neste trabalho, daremos atencao
a leitura e a interpretacdo da imagem.

Assim, pensamos que € possivel analisar o discurso mitolégico,
relacionando-o com a perspectiva discursiva, principalmente a partir da
observacdo e andlise pictérica, da imagem, entendendo que o0s aportes
mitolégicos, inclusive o tema debatido aqui, sdo evocados imperativamente de
imagens diversas, alhures, adamiticas, aliis temporibus?.

Como principio metodolégico, buscamos delimitar um periodo histérico
ligado ao tema mito. Identificamos a Idade de Ouro como um periodo que se
mostra produtivo para este estudo a partir da leitura de Le Goff (2013, p. 263). O

autor fala da importancia dos estudos das idades miticas por sua “uma

! Doutorando em Ciéncias da Linguagem pelo Programa de P6s-Graduagédo em Ciéncias da
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2 Doutora em Linguistica Aplicada pela Universidade de Campinas (UNICAMP). Docente do
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8 Em traducao livre, “em outros tempos”. Também se pode dizer praeteritis temporibus (“nos
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abordagem peculiar, mas privilegiada, das concepc¢des do tempo, da historia e
das sociedades ideais”. O tempo seria idealizado, a historia seria de um comecgo
feliz e de uma sociedade sem problemas, medo, doencas ou pecados. Trata-se
de um periodo que funciona em nosso imaginario como lugar primeiro.

Com relacéo ao percurso investigativo, buscamos identificar imagens que
representassem o referido periodo. Nesse sentido, elegemos o afresco A
Criacdo de Adao*, pintado por Michelangelo Buonarotti e situado na Capela
Sistina, Vaticano, dando destaque ao estudo sobre uma das épocas das idades
miticas: a Idade de Ouro.

Figura 1 — A Criacdo de Adéo, de Michelangelo
g ; . o

Para fundamentar esta andlise, em especial sobre o estudo da imagem,
trazemos Souza (1998). A autora entende que essa materialidade tem seu
funcionamento préprio como texto de imagem e promove uma reflexdo que vai
além da descricdo pelo verbal ao sugerir a andlise do texto de imagem em sua
policromia, conforme veremos posteriormente no capitulo imagem,
interpretagdo e sentidos. O afresco, nosso objeto de andlise, retrata uma
perspectiva do que seria a Idade de Ouro e documenta uma memaria mitica que
se atualiza em cada novo leitor. Ele representa o encontro do humano com Deus,
0s anjos, o divino. Uma cena que adorna um discurso fundador para quem |é e

interpreta a imagem.

4 A pintura levou quatro anos para ficar completa (1508 a 1512).
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Entendemos que as materialidades imagéticas proporcionam uma
atuacao mais ampla do analista dentro dos efeitos de sentidos ligados ao campo
da subjetividade, do imaginario e da mitologia. Orlandi (2009), em artigo
publicado na revista ComCiéncia, diz que seria bastante produtivo aproximar da
perspectiva discursiva os estudos sobre mito. A autora propde esta reflexao ao
analisar algumas observacdes de Pécheux sobre o trabalho de Lévi-Strauss. No
texto Claude Lévi-Strauss, Michel Pécheux e o estruturalismo (2009, p.3),

Orlandi diz que

[...] a reflexdo de M. Pécheux inclui necessariamente a passagem pelo
gue diz Lévi-Strauss sobre o mito, ou sobre o diferencial entre literatura
e mito na analise estrutural. E essa € a pista dada a analise de discurso
para que se pense a relacdo sujeito/historia/sentido na perspectiva em
gue se torna possivel analisar o funcionamento discursivo e, assim,
estabelecer uma relagdo analitica, de compreensdo, com a
interpretacao.

Em busca de um percurso metodoldgico, elegemos a imagem em seu
cerne, como recorte desta cena, que se da em funcdo da importancia da
investigagdo do mito pelo viés histoérico e cultural, uma vez que ndo buscamos
uma resposta definitiva: queremos compreender os movimentos de leitura e
interpretacdo, que sao fraturados, plurais. Isso proporciona uma interpretacéo
ligada a esse campo de representacao, a imagem. Entendemos que a pesquisa
sobre 0 imagético nos permite investigar o funcionamento de novas
possibilidades de sentido, que emanam, muitas vezes de modo subjetivo, das
tintas nos quadros, dos frames cinematograficos, das esculturas, banners,
fotografias, hieréglifos, histérias em quadrinhos, ou seja, qualquer manifestacéo

gue inquiete por suas particularidades visuais.

Discurso, mito, mitologia e a idade de ouro

Neste capitulo, em decorréncia da pesquisa bibliografica, trazemos
autores que estudam os temas mito e discurso, assim como se entrecruzam para

fundamentar nosso percurso investigativo-analitico.
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Nos estudos mitolégicos, segundo Bierlein (2003, p. 19), “um mito
frequentemente € algo que s6 comeca a funcionar onde nossos cinco sentidos
cessam”. Ainda segundo Bierlein, uma definicdo univoca da palavra mito jamais
€ concreta por se tratar de uma coisa que se faz presente concomitantemente
em VAarios niveis. Ao promovermos uma aproximagdo com o0s estudos
discursivos, buscamos ligar o funcionamento do mito a ideologia,
compreendendo o0s objetos mitologicos como inscrigcdes culturais. Sobre o papel
da ideologia, ela deve “[...] produzir evidéncias, colocando o homem na relagéo
imaginaria com suas condigdes materiais de existéncia” (ORLANDI, 2005, p. 46).
Neste trabalho, buscamos vislumbrar o mito pelo @mbito da historia, do sujeito e
do sentido, priorizando sua inscricdo no nivel do imaginario. Segundo Orlandi
(1994, p. 56),

ao introduzir a no¢éo de sujeito e de situacao (contexto, exterioridade),
a Andlise de Discurso afirma o decentramento do sujeito. Se é assim
para o sujeito, também a relacdo com o mundo é constituida pela
ideologia; a ideologia é vista como o imaginario que medeia a relacédo
do sujeito com suas condi¢des de existéncia.

No entanto, entendemos que “um dos nossos problemas [...] € que nao
estamos familiarizados com a literatura do espirito” (CAMPBELL, 1991, p. 14).
Por assim dizer, ndo estamos familiarizados nos estudos cientificos com a
pesquisa do sensivel. O mito se inscreve neste lugar: o imaginario, o sensivel.

As particularidades internas do mito (padrdes, narrativas, detalhes etc.)
podem ser vistas por todo lugar e percebidas em cada sujeito por ser algo
herdado e compartilhado através de memdrias dos antigos com o passar dos
anos e de geracfes. Além disso, 0 mito encabeca narrativas de eventos que
remontam a épocas anteriores a escrita, mas também é o mediador da linha do
tempo que vem do passado, passa pelo presente e chega ao futuro.
Pictoricamente, “[...] preenche o hiato entre as imagens do inconsciente e a
linguagem da logica consciente” (BIERLEIN, 2003, p. 20). Parece atitude
negligente dizer que o mito € apenas uma ferramenta que “estufa” os espacos
de pensamento e comunicacdo, mas ndo podemos afirmar qual a extensao
dessa possibilidade, uma vez que a mitologia se refere a um espectro nebuloso
que a proépria linguagem projeta sobre o pensamento. Segundo a perspectiva

(neokantiana) de Cassirer,
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a mitologia irrompe com maior forca nos tempos mais antigos da
historia do pensamento humano, mas nunca desaparece por inteiro.
[...] temos hoje nossa mitologia, tal como nos tempos de Homero, com
a diferenca apenas de que atualmente ndo reparamos nela, porque
vivemos a sua propria sombra e porque, nés todos, retrocedemos ante
a luz meridiana da verdade. Mitologia, no mais elevado sentido da
palavra, significa o poder que a linguagem exerce sobre o pensamento,
e isto em todas as esferas possiveis da atividade espiritual.
(CASSIRER, 2013, p. 19).

A espiritualidade nas imagens, do que se entende sobre mitologia, retrata
um orgao primario na constituicdo de um possivel acerto da representacao de
algo real. Subsiste um aspecto de erro na continuidade, ou mesmo verificacao,
da ideia que percorre a narrativa de um mito para os individuos. Quem tenta
olhar o mito de forma proxima enxerga-o naturalmente como item da realidade:
0 que ha de diferente € a modelagem aplicada a essa observacéo. Cintilando
com o aspecto formal da natureza do pensamento, relacionado ao que concerne
a unidade do mito, a ordem do sensivel-inteligivel &, inicialmente, a que conversa
propriamente com a versao espiritualista. Tomando parte que, ho mito, espirito
e natureza possuem conexdes (complexas), o efeito de ser e verdade, assim
como a reflexdo sobre o bem e o belo, conjuram um patrimonio vertical na
orientagcdo para a organizacdo do pensamento mitico. Platdo (2004, p. 204-206)
cita SOcrates para estabelecer equivaléncias entre o Sol (sensivel) e o Bem

(inteligivel), que

[...] aquelas [coisas belas, boas] sao visiveis, ndo inteligiveis, ao passo
gue as ideias sao inteligiveis, mas nao visiveis. [...] ainda que exista
nos olhos a visdo, e quem a possui tente se servir dela, e ainda que a
cor esteja presente nas coisas, se ndo se lhes adicionar uma terceira
espécie, criada especialmente para o efeito, [...] a vista nada vera, e as
cores serdo invisiveis. E aquilo que [...] [chamamos] de luz [do Sol]. [...]
0 Sol, que eu considero filho do bem, que o bem gerou a sua
semelhanga, o qual bem é, no mundo inteligivel, em relacdo a
inteligéncia e ao inteligivel, 0 mesmo que o Sol nho mundo visivel em
relagcdo a vista e ao visivel. [...] os olhos [a vis&o] [...] quando se voltam
para objetos cujas cores ja ndo sdo mantidas pela luz do dia, mas pelos
clardes noturnos [luz artificial, como a da lua], veem mal e parecem
guase cegos, como se néo tivessem uma viséo clara. [...] relativamente
aalmal...] quando ela se fixa num objeto iluminado pela verdade e pelo
Ser, compreende-0, conhece-0 e parece inteligente; porém, quando se
fixa num objeto ao qual se misturam as trevas, 0 que nasce e morre,
s06 sabe ter opinides, vé mal, alterando o seu parecer de alto a baixo, e
parece ja nédo ter inteligéncia.
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O ato de ver do sujeito perante o mito observado possuiria uma regulacao
margeada por uma mediacdo. Tal acdo mediadora teria, no pensamento do
filésofo, respectivamente, uma dimensdo que apreende o mundo, de forma
intuitiva, sem uma categoria teorica elaborada, e uma dimensao onde essas
coisas apreendidas sdo elaboradas entre o bem e o mal. Em uma perspectiva
discursiva, analisando os estudos de Bakhtin, Sobral (2009, p. 124) diz que “[...]
[no sensivel], privilegia-se o processo de percepcédo e de acdo como criador de
impressGes e neste [0 inteligivel] privilegia-se a transformacdo dessas
impressdes em unidade de conteudo, num conceito”. Entendemos que essa via
intermediaria é a linguagem, segundo Cassirer (2001, p. 379): “[...] enquanto
forma total do espirito, se situa na fronteira entre o mito e o logos, e que ela, por
outro lado, representa a intermediacdo entre a visdo tedrica e a estética do
mundo”. Por mais que apontemos “esse € o mito do...”, ndo dispomos do carater
espiritual envolto naquele produto da linguagem. Ha de se pensar nos

ponderamentos de Campbell sobre a importancia da literatura classica:

[...] as literaturas grega e latina e a Biblia costumavam fazer parte da
educacéo de toda gente. Tendo sido suprimidas, toda uma tradicdo de
informacé@o mitolégica do Ocidente se perdeu. Muitas historias se
conservavam, de habito, na mente das pessoas. Quando a histéria esta
em sua mente, vocé percebe sua relevancia para com aquilo que esteja
acontecendo em sua vida. Isso da perspectiva ao que lhe esta
acontecendo. Com a perda disso, perdemos efetivamente algo, porque
ndo possuimos nada semelhante para pér no lugar. Esses bocados de
informacgédo, provenientes dos tempos antigos, que tém a ver com 0s
temas que sempre deram sustentagéo a vida humana, que construiram
civiliza¢des e enformaram religides através dos séculos, tém a ver com
os profundos problemas interiores [espirituais], com os profundos
mistérios, com os profundos limiares da travessia, e se vocé nao
souber o que dizem os sinais ao longo do caminho, tera de produzi-los
por sua conta. (CAMPBELL, 1991, p. 14-15).

Para efeito de comparacédo, é como se tentdssemos buscar sentido em
um sonho sem ter acesso completo a ele (mesmo que pareca legivel em nossas
imagens mentais). Ha um engajamento do pensamento em buscar a
originalidade de tudo, como quando dizemos que alguma coisa € uma “reliquia
do passado” no momento em que argumentamos sobre algo particularmente
mitico. De tal modo isso acontece porque deixamos de perceber o mito em sua
arena modelada e reprodutiva, acontecimento que traz a esse ponto uma

“blindagem” simbidtica contra o sujeito/individuo que pretende analisar ou
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investigar o que aquele pedaco de mito re(a)presenta. O que se exprime € a

impossibilidade pratica do analista em conhecer as bases do mito.

Nao ha termo verdadeiro na andlise mitica, nenhuma unidade secreta
gue podemos apreender no final do trabalho de decomposicéo. Os
temas se desdobram ao infinito. [...] Por consequéncia, a unidade do
mito é apenas tendencial e projetiva, ela jamais reflete um estado ou
momento do mito. [...] Como os ritos, os mitos sao in-findaveis. E,
querendo imitar o movimento espontaneo do pensamento mitico,
nosso empreendimento, também ele muito breve e muito extenso, teve
de se curvar as suas exigéncias e respeitar seu ritmo. Dessa forma,
este livro sobre os mitos é, a seu modo, um mitoS. (LEVI-STRAUSS,
1964, p. 13-14, grifo do original).

Mais do que um registro de informacdes, a relacdo entre mitologia e
histéria provavelmente seria apontada como o ponto de desequilibrio na
estabilidade da progressdo de uma narrativa mitica, ou, melhor dizendo, na
apreenséo de efeitos mais coerentes, que facam sentido. A oposicdo entre essas
duas instancias seria um tanto indefinida e carrega uma disposicao
intermediaria. Sobre isso, Lévi-Strauss (1985, p. 61) salienta que “a mitologia &
estatica: encontramos 0s mesmos elementos mitoldégicos combinados de
infinitas maneiras, mas num sistema fechado, contrapondo-se a Historia, que,
evidentemente, € um sistema aberto”. Ainda sobre o aspecto de abertura da
Historia, segundo ele, “[...] esta assegurado pelas inumeraveis maneiras de
compor e recompor as células mitolégicas ou as células explicativas, que eram

originariamente mitoldgicas” (LEVI-STRAUSS, 1985, p. 61). Ele ainda cré que,

[...] nas nossas sociedades, a Histéria substitui a Mitologia e
desempenha a mesma fun¢éo ja que para as sociedades sem escrita
e sem arquivos a Mitologia tem por finalidade assegurar, com um alto
grau de certeza — a certeza completa é obviamente impossivel —, que
o futuro permaneceré fiel ao presente e ao passado. (LEVI-STRAUSS,
1985, p. 63).

5 Texto original: “Il n’existe pas de terme véritable a 'analyse mythique, pas d’unité secréete qu’on
puisse saisir au bout du travail de décomposition. Les themes se dédoublent a I'infini. [...] Par
conséquent, l'unité du mythe n’est que tendancielle et projective, elle ne refléte jamais un état ou
un moment du mythe. [...] Comme les rites, les mythes sont in-terminables. Et, en voulant imiter
le mouvement spontané de la pensée mythique, notre entreprise, elle aussi trop bréve et trop
longue, a di se plier & ses exigences et respecter son rythme. Ainsi ce livre sur les mythes est-
il, a sa fagcon, un mythe”.
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Dito isso, no que diz respeito ao discursivo, segundo Orlandi em citagao
direta de Pécheux, e aos estudos do discurso sobre o mito, “[...] mostra que néo
ha separacéao nitida entre o produtor do mito e seu analista, isto €, entre teoria e
pratica, o que quer dizer que o funcionamento do texto mitico avizinha ainda sua
funcdo” (ORLANDI, 1984-85, p. 268). Prestemos atencéo ao fato de estarmos
nos referindo ao campo discursivo, ou seja, onde o objeto em analise também é
trabalhado pelo viés do imaginario, ou seja, pela subjetividade dos sentidos.
Esse lado avesso da inferéncia, nos estudos discursivos, relacionado ao debate
entre aproximacao/distanciamento na questéo da investigacdo mitica, acontece
porque a compreensdo da materialidade através do movimento da interpretacao
€ conduzida inicialmente pela descricdo, mas precisa atentar para o contexto

historico-social. Nesse sentido,

[...] no contexto historico-social ndo se trata dos lugares sociais tais
como seriam descritos pela sociologia (empiricos) mas da projecéo
desses lugares, pelas formac¢des imaginarias, no discurso, constituindo
as posicdes. Os lugares estdo representados nos processos
discursivos, isto quer dizer que estdo presentes mas [sic]
transformados. (ORLANDI, 2012, p. 183, grifo do original).

Ainda sobre essa questao, devemos entender que, no processo analitico
para conseguir o efeito exigido pelo proprio texto, “deve haver um corte entre
teoria e pratica. E isto se da se conseguimos passar da funcdo para o
funcionamento do objeto simbdlico” (ORLANDI, 2012, p. 182). Por mais que na
pratica linguistica essa separacgao esteja feita, “[...] aquela entre a teoria do mito
e a pratica do mito é ainda problematica” (PECHEUX, 1997, p. 67). Isso porque,
“[...] face ao mito, o analista ndo dispbée de norma que permita definir o que
pertence ou ndo ao corpus” (PECHEUX, 1997, p. 68). Apesar de n3o haver um
meétodo que o corresponda adequadamente, “...] o mito modela-se
frequentemente sobre o rito a fim de justifica-lo, sobretudo quando seu sentido
nao é ou ndo é mais evidente” (DURKHEIM, 1996, p. 95, grifo nosso). Diante
destas definicdes, entendemos que é possivel analisar questfes ligadas ao
discurso e ao mito na obra A Criagao de Adao, como os sentidos ditos de origem,
de nascimento formam uma cadeia de sentidos repercutidos no imaginario dos
apreciadores da obra e registram em sentido plastico o momento do “inicio” da

existéncia humana, colocada em sentido zenital, sobrevoando nossos olhares,
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plasmando como o mundo se fez. Marcando a histéria em forma de arte. E uma
pintura que funciona no imaginario de varias culturas e linguas, representando o
mundo dos homens e deuses em harmonia.

Nos estudos histéricos e culturais, as sociedades sdo tratadas, em seus
imaginarios, pensando suas existéncias, tanto voltando-se para o passado como
para o futuro, de tempos em que a felicidade estaria presentificada ou em que
aconteceriam catastrofes colossais. Nao poucas vezes essas sociedades
colocavam a originalidade ou a estabilidade dessas épocas na forma de idades
em série e em determinada ordem. O objetivo era comandar o tempo e a historia
para atender aos desejos intimos de serem felizes; ou ainda ter controle sobre
os medos diante das ilusGes ou inquietacbes dos acontecimentos da vida, na
criacdo de um mundo ideal. A palavra ldeal automaticamente incorre o

pensamento sobre o carater da utopia, que

[...] € normativa, isto é, propde um mundo tal como deve ser, em
oposicdo ao mundo de fato existente. E sempre totalizante e critica do
existente, ou seja, s6 hi utopia quando ha a representacdo de uma
outra sociedade que negue ponto por ponto a sociedade existente, isto
€, instituicBes, valores civicos, éticos, estéticos e cognitivos, forma do
poder, forma da propriedade, leis, permissdes e proibi¢cdes, forma da
religido, forma da familia e das relagcfes pessoais entre adultos, entre
estes e as criancas, os idosos etc. A utopia é criagdo de um mundo
completo. (CHAUI, 2008, p. 8)

Como quer que o mundo tenha sido criado, a partir do pensamento sobre
idades miticas, essa época primitiva, entendida como ideal ou primeira,
conforme vimos, € nomeada Idade de Ouro. Tomando parte pela perspectiva
greco-romana, por abranger grande parte do pensamento mitico ocidental, essa
Idade

[...] aparece no periodo em que reina Cronos; esses homens tém alma
despreocupada e desconhecem penas, miséria, velhice e sao
afastados de todos os males. Vivem em festins, alegres, e a terra lhes
da sustento abundante. Quando os individuos morrem tornam-se
daimones (génios) bons, cuidam do bem-estar dos homens, velando
pela Justica e dando-lhes riquezas. (HESIODO, 1996, p. 79)
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Grande parte das religides conjetura uma idade mitica inicial repleta de
felicidade (até mesmo perfeita) no que seria o principio do universo, sucedida
por um periodo de decadéncia (LE GOFF, 2013). Em uma dimensdo mais

representativa da Idade de Ouro, temos a imagem a seguir:

Figura 2 — A Idade de Ouro, de Pietro de Cortona

Fonte: Web Gallery of Art (2020).

O cunho renascentista da obra se faz presente, ao mesmo tempo em que
configura a estreita relacédo entre homem e as manifestacdes da natureza (os
animais, as plantas etc.). A obra é pintada em 1637, cerca de 125 anos apés A
Criacdo de Adédo, exatamente no momento de surgimento do movimento
barroco. A presencga barroca nas pinceladas, principalmente pelas tintadas
douradas em boa parte da tela, induzindo a percepcao de toda a figuragdo da
era de ouro. O contraste com cores mais fugidias ao olhar, como o cinza, e a
comunh&o com as cores azul, verde e marrom (cores frias) supde a dita calmaria

e paz dessa era, inclusive a convivéncia com/entre a dualidade animais
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selvagens e de estimacdo. H& um imaginario plenamente entrecortado de
vestes, reverberando o controle sacro sobre a arte. A nudez se estampa de forma
comedida, um efeito ideologico classico de censura do discurso autoritario-
conservador da Igreja Catdlica, que via com maus olhos as tentativas ousadas
de criatividade dos artistas renascentistas e maneiristas. Somente aparecia 0
gue dizia respeito aos sentimentos e deveres morais; 0 corpo é o templo e ndo
deve ser frequentado por olhares inadmitidos. Para efeito de comparacao e
também de reflexdo, ha um trecho semanticamente helénico do inicio do Livro |
das Metamorfoses de Ovidio (obra que influenciou a pintura de Cortona) sobre

0 que seria a ldade de Ouro:

Sem nenhum vingador, sem lei nenhuma;
Culto a fé, e a justica entéo se dava,
Ignoravam-se entdo castigo, e medo;
Ameacos terriveis se ndo liam

No bronze abertos; suplice caterva

A face do juiz ndo palpitava:

Todos viviam sem juiz, sem dano.

Inda nos patrios montes decepado

As ondas n&o baixava o pinho ingente
Para depois ir ver um mundo estranho:
De mais clima que o seu ninguém sabia.
Fossos ainda néo cingiam muros,

As tubas, os clarins ndo ressoavam,

Nem armas, nem exeércitos, havia:

Sem eles os mortais de paz segura

Em Ocios inocentes se gozavam.

O ferro sulcador ndo a rompia,

E dava tudo a voluntaria terra.

Contente do que brota sem cultura
Colhia a gente o montanhés morango,
Crespos medronhos, e as cerejas bravas,
As duras silvas as amoras presas,

E as lisas producgbes de ténue casca,
Que da arvore de Jupiter caiam. (OVIDIO, 2013, p. 19).

Haveria também uma outra época de felicidade, mas agora situada no
futuro apocaliptico, podendo ser a possibilidade de alcancar a vida eterna (fim
dos tempos entre os mortais) ou a ultima etapa antes do fim desses tempos (algo
como a felicidade que reina antes do advento da dor pela destruicéo total). Nessa
felicidade alternativa, “[...] pode conceber-se a histéria como um progresso [...]”
(LE GOFF, 2013, p. 263), que prega, em termos didaticos, uma parte objetiva,
direcionada, e outra baseada no juizo de valor. Em outras palavras, o “[...]

progresso cientifico e técnico e progresso moral” (LE GOFF, 2013, p. 218). Os
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mitos das origens seriam, também, revisdes ciclicas da primeira ideia de paraiso
e apocalipse, 0 que s6 permite ao analista de discurso, como a qualquer outro
estudioso, hipotetizar as origens dos mitos.

Vemos também que, em religides especificas, principalmente nas mais
conhecidas e difundidas, a parte inicial e final da Idade de Ouro se interligam por
varios periodos. Com o passar desses periodos de tempo, o carater evolutivo
dos seres humanos e do mundo seria normalmente marcado por um declinio da
natureza e moralidade da vida. No final, na idade mitica que finda tudo, se
manifestard um reboot (reinicio) do principio. Em detalhes, seguindo Eliade
(1992, p. 86-87),

[...] a morte do individuo e a morte da humanidade sdo também
necessarias para sua regeneracao. [...] Para recuperar o vigor, precisa
ser reabsorvida pelo ambito disforme, ainda que seja s6 por um
instante; precisa ser restaurada a unidade primordial de onde teve
origem; em outras palavras, deve retornar ao “caos” (no plano

césmico), a “orgia” (no plano social), a “escuriddo” (para a semente), a

“agua” (batismo, no plano humano; Atlantida, no plano da histéria, e
assim por diante). [...] [Esse €] o eterno retorno. [...] Do mesmo modo
como faziam os gregos, em sua mitologia do eterno retorno,

procurando satisfazer sua sede metafisica pelo “ntico” e o estatico
[...], também faziam os primitivos, conferindo ao tempo uma direcédo
ciclica, anulando assim sua irreversibilidade. Tudo comecga de novo, no
principio, a cada instante.

Na pintura de Michelangelo existe a simetria de corpos, nas propor¢oes,
mas o homem esta abaixo de Deus, uma posicao exigida pela narrativa mitica
para que haja hierarquia no exercicio do poder. Na mitologia, caso isto ndo
ocorra, 0 universo perdera o equilibrio.

A crenca no retorno é respaldada no ato de retrilhar os eventos primordiais
e, formalmente, sempre pelo inicio considerado perfeito, como dito. Mesmo se
nos propusermos a isso, como analistas do mito, afetariamos a nossa propria
capacidade de recolher as informacdes espalhadas pelas filiagcdes de sentido da
materialidade. Se temos retornos constantes, em uma perspectiva discursiva,
identificamos a recorréncia, e podemos dizer que é 0 que acontece na maioria
das correntes religiosas em termos miticos, cré-se que pode haver uma espécie
de cegueira temporaria aos sentidos profundos, como possivel efeito colateral
de um possivel efeito colateral de uma determinada postura ideolégica. Nesse

senso reflexivo, além de termos de nos posicionar analiticamente de forma
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absorta a uma via Unica de mobilizacdo do pensamento, considerando o

investimento do imaginario desejante relativo ao objeto, também n&o cremos que

[...] possamos compreender a estrutura e a funcdo do pensamento
mitico em uma sociedade que tem o mito como base se néao
considerarmos a mitologia no seu todo e, a0 mesmo tempo, a escala
de valores que essa mitologia proclama implicita ou explicitamente. [...]
a mitologia ndo constitui apenas, por assim dizer, a “histéria sagrada”
da tribo, nem tdo somente explica a realidade integra e justifica suas
contradicBes, mas revela igualmente uma hierarquia na sequéncia de
eventos fabulosos que ela relata®. (ELIADE, 1984, p. 75, grifos no
original).

Olhar o todo significa considerar as extensdes possiveis do formato atual
dentro do objeto, e no mito isso pode estar, se considerarmos o0s indicios
histéricos que contenham rastros possiveis de coeréncia, muito préximo da
improbabilidade. A causa desse efeito abrangente também tem sintomas na
perspectiva de observacdo do corpo mitolégico. Temos sempre um mito central
que descreve o inicio do mundo, aquele que precedeu o mundo como
conhecemos atualmente no mundo moderno e podemos observar retornos
ciclicos como forma de reinicio ou reforma das épocas, sem maculas e repletas

de regozijo. A partir dai, devemos, primeiramente, pensar

[...] que o que define o mito é seu contexto cultural (o mais amplo,
portanto). Mas acreditamos também que, historicamente, o0s
deslocamentos podem deslocar a sua funcdo, uma vez que essas
situacdes é que acabardo por representar 0 contexto cultural mais
amplo (ORLANDI, 1984-85, p. 268).

Com o enfoque discursivo, quando se fala em contexto amplo, convém lembrar
que sao “as condigdes de producao [que] incluem o contexto sdcio-historico,
ideologico” (ORLANDI, 2005, p. 30). A amplitude do contexto mitico esta, a nosso
ver, em todos as manifestacbes da realidade do mito através da historia,

funcionando como ideologia.

6 Texto original: “[...] we can grasp the structure and function of mythical thought in a society which
has myth as its foundation if we do not take into account the mythology in its totality and, at the
same time, the scale of values which such mythology implicitly or explicitly proclaims. [...] the
mythology not only constitutes, as it were, the "sacred history" of the tribe, not only does it explain
the total reality and justify its contradictions, but it equally reveals a hierarchy in the series of
fabulous events that it reports”.
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Quando redirecionamos nosso olhar novamente as idades miticas,
aprendemos que tanto a parte descritiva como tedrica sdo encontradas, em
primeiro lugar, nos proprios mitos, posteriormente “[...] nos textos religiosos e
filoséficos, muitas vezes proximos dos mitos e, por fim, em textos literarios que,
por sua antiguidade, nos transmitiram mitos, de outro modo desconhecidos ou
pouco conhecidos” (LE GOFF, 2013, p. 264). Toda a forca da conferéncia das
informacdes ndo prega a investigacdo pela linha temporal evolucionaria dos
mitos, pois apreender e interpretar os mitos n&o significa associar-se “[...]
posteriormente a determinados elementos da existéncia empirica; ao contrario,
a propria ‘experiéncia’ primaria esta impregnada, de ponta a ponta, deste
configurar de mitos e como que saturada de sua atmosfera” (CASSIRER, 2013,
p. 23-24). Em conexao, os efeitos basicos dos detalhes do que realmente é, ou
nao €, dentro do corpus mitico surgem através da consciéncia mitica, e esta “so
diferencia configuracdes isoladas individuais a medida que vai colocando
progressivamente essas diferengas, a medida que vai ‘segregando’ da unidade
indiferenciada de uma percepg¢ao originaria” (CASSIRER, 2013, p. 28).

A principio, a projecdo de nossa investigacdo conecta as pistas que
emanam da imagem que se suporia original, e que ndo alcancamos, até porque
os “mitos sdo pistas para as potencialidades espirituais da vida humana”
(CAMPBELL, 1991, p. 17). Como lidamos com a historicidade nesta
investigagéo, existe a possibilidade significativa de cairmos na parte tendenciosa
dos arguétipos miticos — o que ndo é um erro, mas um movimento indissociavel
dessa pratica. A originalidade do mito, inacessivel na pratica, vai ganhando
novas perspectivas criadas pelo progresso ao longo do tempo de sua prépria
existéncia. Se temos a nocdo de que ha alguma forca motriz de carater
unilateralmente mitolégico em uma materialidade, forca que mostraria as ditas
caracteristicas internas, devemos considerar também a presenca de forcas

omitidas ou desconhecidas, entendendo-se que
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[...] o ausente é também a forma presente da origem. Existe mito
porque, através da historia, a linguagem se confrontou com a sua
origem. Na verdade a confrontacéo adquire, aqui, aspectos distintos: é
a relacdo do discurso histérico com tal ou qual periodo que foi
privilegiado como objeto de estudo, na série linear de uma cronologia;
ou ainda o movimento que remete esse periodo ao seu aquém mais
primitivo, e volta, indefinidamente, até um “comego” imaginario, um
umbral ficticio, mas necessario, para que se possa retornar ao longo
dos tempos e classifica-los, etc. Porém, uma relacdo mais préxima e
mais fundamental é significada por esse zero inicial, é a relacdo de
cada discurso com a morte que o torna possivel. A origem € interna ao
discurso. Ela é precisamente aquilo de que ele ndo pode fazer um
objeto enunciado. Esse discurso se define enquanto dizer, como
articulado com aquilo que aconteceu além dele; tem como
particularidade um inicio que supde um objeto perdido; tem como
funcédo, entre homens, a de ser a representacdo de uma cena primitiva
apagada, mas ainda organizadora. (DE CERTEAU, 1982, p. 56).

N&do € possivel mensurar o efeito total da acdo das caracteristicas
particulares dos acontecimentos nas Idades de Ouro. Pensando especificamente
nessa questdo, é promissor ver o impacto dessas varias versfes de idades
miticas, providas de regimentos out of the route (fora do rumo) de como seria o
mito original da perfeicdo, o auge de uma sociedade. Contudo, precisamos
pensar sobre uma questdo proposta por Lévi-Strauss (2008, p. 223): “se o
conteddo do mito é inteiramente contingente, como explicar que, de um extremo
a outro da terra, os mitos se parecam tanto?”. A ideia de um paraiso terrestre,
gue imitaria os tracos de um cenario divino de convivéncia, remete a um fator
espiritual contraditério ao homem imperfeito — ou aquele que se afastou das
linhas de coeréncia dos deuses. Seria uma soberba do tempo, mas nessa

guestao da perda social-mitolégica do ser humano é o fato de que

[...] os mitos de muitos povos aludem a uma época distante, na qual os
homens ndo conheciam a morte nem a luta ou o sofrimento, e tinham
um estoque abundante de alimento, bastando estender a méo e
apanha-lo. Inillo tempore?, os deuses desciam a Terra e se misturavam
aos homens; por sua vez, os homens podiam subir com toda facilidade
aos céus. Como resultado de uma falha ritual, as comunicacdes entre
0 céu e a Terra foram interrompidas, e os deuses retiraram-se para o
ponto mais alto dos céus. Desde entdo, os homens tém de trabalhar
por seu alimento, e deixaram de ser imortais. (ELIADE, 1992, p. 88-
89).

7 Naquela época.
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O lugar onde se situa essa falha € impreciso. Ao analisa-la
discursivamente, ndo podemos deixar de lado a participacdo da histéria como
regente desse acontecimento. Verifica-se que o0 aspecto soOcio-historico em
relacdo a mitologia reunira tanto os efeitos previamente interpretados pelo
analista como os que provavelmente serdo hipotetizados. De Certeau (1982)
afirma que a historia caminha como algo que desdobra um relato, faz ressurgir
e nega a origem — entalhado pelas esferas da vida e da morte — trazendo para
fora um passado morto, replicando a construgdo dos mitos em uma vestimenta
de assassinato ou morte de origem. Os mitos usam a linguagem como um
vestigio sempre presente que tem um inicio mais dificil de encontrar do que

propriamente obliterar.

Imagem, interpretacédo e sentidos

Uma proposta a ser considerada é verificar como € feito o acesso a esse
mito, ao objeto. Consequentemente, temos de nos reportar a suas condi¢des de
producdo. Quanto a materialidade mitica, é pertinente nos aproximarmos das
manifestacdes pictéricas, que fazem parte do mito como linguagem. Dito de outra
forma, a imagem, em suas particularidades, é essencial a reflexao sobre a forma
e o transcorrer temporal do mito. Aqui faremos tais reflexdes amparados nas
nocdes de policromia e de Texto de Imagem, formuladas por Souza (1998, p.
17), que:

[...] tem na sua constituicAo marcas de heterogeneidade, como o
implicito, o siléncio, a ironia. Marcas, porém, que nao podem ser
pensadas como vozes, porque analisar 0 ndo-verbal pelas categorias
de andlise do verbal implicaria na redugdo de um ao outro. Nesse caso,
por associagdo ao conceito de polifonia, formulamos o conceito de
policromia [...] buscando analisar a imagem com mais pertinéncia. O
conceito de policromia recobre o jogo de imagens e cores, no caso,
elementos constitutivos da linguagem nao-verbal, permitindo, assim,
caminhar na andlise do discurso do ndo-verbal. O jogo de formas,
cores, imagens, luz, sombra, etc [sic] nos remete, a semelhanca das
vozes no texto, a diferentes perspectivas instauradas pelo eu na e pela
imagem, o que favorece nao s6 a percep¢do dos movimentos no plano
do sinestésico, bem como a apreenséo de diferentes sentidos no plano
discursivo-ideoldgico, quando se tem a possibilidade de se interpretar
uma imagem através de outra.
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As figuras miticas ganham contorno e forma, e, pela no¢do de texto de
imagem, poderemos compreender como as representacfes figuradas dao
sentido as personagens, as cenas e aos mitos. O carater de origem de uma
imagem sera reforcado pelas informagcfes que temos a respeito de tal
representacdo, mas quando falamos da posicdo de analistas do discurso,
procuramos extrair efeitos outros: a materialidade possibilita ndo s6 aplicar
nossos reflexos imaginarios, mas também nos permite analisar como se da esse
amalgama (na forma de pintura) entre linguagem e imaginario.

Um objeto que nos traz essa perspectiva é a obra por nés analisada, A
Criacdo de Adao, que serve de registro, de documento, plasmando
caracteristicas de uma era ou momento do tempo dos antigos na representacao
da imagem mitica como linguagem. Pintada no inicio do século XVI, retrata o
episodio especifico da criagao do primeiro homem: “E criou Deus 0 homem a sua
imagem; & imagem de Deus o criou [...]"” (BIBLIA, Gn 1:27). Ad3o, & esquerda,
nu e como que acordando de um leito de terra (hiumus), significa a prole do
divino, a origem do homem considerado perfeito. Imaginemos que a ideia de
perfeicdo esta restrita ao pensamento, pelo menos nos tempos originais, de
cumprir as regras divinas, segui-las a risca sem contestacdo. O sinal dessa
subalternidade esté na linha de poder ser tracada logo acima da cabeca de Deus.
Adao é passivo, dependente e comandado. A postura do Senhor pode aludir a
concessao de uma significacdo ao primeiro homem, de modo que Adao é aquele
gue é constituido pela sujeicdo ao divino. Temos que considerar algo além da
figura divina, ou seja, a representacdo que cerca Deus, Eva e o anjos.
Michelangelo possuia vasto conhecimento em anatomia e iSso aparecia nas
suas obras. Indo pela perspectiva daquilo que o rodeia (ou envolve?), Deus
estaria dentro de um lugar “[...] que tem o formato de um cérebro” 8
(MESHBERGER, 1990, p. 1841). Olhando de forma superficial, aparentemente
se trataria de um interdiscurso intimamente ligado ao mundo da medicina, um
puro movimento determinista de um pintor motivado pelo grande conhecimento
do corpo humano. No entanto, adotamos um gesto de leitura e interpretacéo
voltado a historicidade e a ideologia. Neste processo, vamos além da “[...]

visibilidade — qualidade de visivel, propriedade pela qual os corpos séo

8 Texto original: “[...] has the shape of a brain”.
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percebidos pelo sentido da visdo — e [entramos na] [...] visualidade — miragem,
aspecto cambiante — da imagem; a instancia entre o olhar e a interpretagao”
(SIEBERT; FURLANETTO; CARVALHO, 2019, p. 97). Com a execucao do olhar,
temos a silhueta, entre outros aspectos, que enunciam um cérebro humano. Se
caracterizamos isso, associado a memaria discursiva do pintor italiano, podemos
dizer que se trataria de uma convencéo da ideia de perfeicéao transmitida a Adao,
segundo Meshberger (1990, p. 1841), na forma “[...] do intelecto, e, dessa forma,
o homem poderia ‘arquitetar o melhor e o mais elevado’ e ‘por em prética todas
as coisas adquiridas®. A propriedade dessa observacdo mistura o credo
cientifico com o espiritual. Quando falamos de uma era onde tudo o que existia
se congregava a perfeicdo, um paraiso terrestre da criacdo sem maculas e
fragmentacdes fora das regras, podemos perceber uma tangivel colaboracéo da
imaginagao/criatividade e ousadia de Buonarroti, ambas relacionadas a uma
condicdo classica de atribuir sentido cientifico a uma representacao religiosa.
Ainda ha outro ponto que reforca o dizer cientifico-anatémico sobre o possivel
manto que envolve o Criador. Por um meio mais maternal, “Deus, o Pai da
Criacdo de Adao, controla, proximo a ele [Adao], uma manta uterina repleta de
anjos servis que se aproximam escalando'® [...]” (STOKES, 2002, p. 94, grifo
nosso). Esse Utero mencionado por Stokes se alia ao cérebro de Meshberger,
premissa que estrutura a posicao-sujeito de Deus como sendo alguém de
poderes além da imaginac&o. E o sujeito que cria outro alguém a sua Imagem e
Semelhanca e o provém de instancias denotativas ligadas a mente (inteligéncia,
cognicdo, raciocinio, imaginacdo etc.), mas também desliza para a posicéo
daquele que da a vida, a luz, para o primeiro homem. O Senhor € o
conhecimento, pai (que cuida) e mée (que da a vida), assim como € a referéncia
suprema de perfeicdo na subjetivacdo. Tudo isso leva a imaginar uma formula
possivel de estruturacéo da linguagem da Idade de Ouro. Se pensarmos que, no
principio de tudo, existiu o conhecimento, a paternidade e a maternidade, a ideia
de perfeicdo beira uma disposicdo escolastica. No entanto, estando o

conhecimento inerente a linguagem, considerando que a lingua falha, havera

9 Texto original: “[...] the intellect, and thus man is able to ‘plan the best and highest’ and to ‘try
all things received”.
10 Texto original: “[...] God the Father of the Creation of Adam controls about him an uterine

mantle filled with attendants who clamber close [...]".
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rupturas e deslizes na representacdo da pintura. Nesse lugar de projecdo
desenvolvido por Michelangelo, a visédo técnico-artistica do pintor ressoa em um
pedaco do interdiscurso da criacdo da humanidade através de uma configuracao
imaginéria propria do artista, que conta, entre outros, com a estética do belo e
conhecimento sobre o corpo e o dominio do homem em didlogo com Deus.
Michelangelo pinta essa obra em uma época em que 0s seres humanos
eram representados, principalmente, in natura, usando cores de uma forma
menos vivida, bastante difusas em seu aspecto de profundidade. Por ter sido
pintado no periodo do Renascimento, época que evocava influéncias da cultura
classica greco-romana, identificamos uma tentativa de caracterizar com realismo
as representacdes, mesmo que se estivesse tentando falar de algo que que teria
acontecido em eras miticas (ou seja, precedendo os anos de homens que
registraram escoépica e documentalmente as andancas do tempo). Deus tem
forma, rosto, cores, idade (avancada), uma imagem antropomorfica que pode
suscitar coisas do tipo “Deus s6 criou as coisas depois de anos de experiéncia”.
A possibilidade dessa Idade de Ouro, que € perceptivel nos tracos do pintor
italiano, representa materializacbes adaptadas de uma época a outra, em um
lugar no qual as condi¢cbes de producdo possibilitaram tamanho caminho de
representacdo. Nao é a ldade de Ouro in essentia, mas imaginada. Outra ideia
seria a de colocar Deus cercado por uma espécie de tessitura vermelha e, quase
que interligado, uma faixa verde possivelmente préxima a cintura, uma
perspectiva obscurecida pela deidade. O mito biblico, nesse sentido, flerta com
a ideia do belo e do estético aristotélico, comum as obras renascentistas, com
adornos recorrentes no século de criagdo da pintura. Existe o contraste com a
nudez, que era praticamente onipresente nas obras da época. O corpo nu
também enuncia a ideia do primal, carregando em si, a priori, um efeito de
vivéncia simplificada, ou seja, por mais que o conhecimento esteja conectado ao
principio da perfeicdo, e pelo fato desse conhecimento primeiro ndo dispor das
ferramentas necessarias para sua aplicacdo, a nudez supde uma massificacao
do ser humano pela beleza e a ideia de natureza. No entanto, para Michelangelo,
“[...] o corpo é bonito ndo somente por sua forma natural, mas também pelas

significancias espiritual e filosoéfica; o corpo €, simplesmente, a manifestacao da
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alma ou de um estado mental e de carater'” (GARDNER, 1970, p. 471). Nesse
caso, o corpo projetado também pode causar efeitos de abstracdo significantes
guanto a manifestacdo do interdiscurso, pois, em outra perspectiva, Adao estaria
“[...] representado com beleza, atitude e rodeado por um ambiente belissimo que
parece ter sido recém-criado pelo primeiro e supremo criador, € ndo por um
pincel ou desenho de um homem como ele!? [Michelangelo]” (VASARI, 1986, p.
929). Ha de se supor que essa visdo crista de origem recobre o belo para tentar
manifestar novamente a ideia de perfeicdo: tudo era perfeito e a felicidade
reinava; ndo havia pecado, mal, anticristo, fogo da destruicdo etc. Ha apenas
vida.

O enquadramento do momento da criacdo emoldura a relacdo da
divindade cercada de anjos, ligada ao humano, situando os personagens em um
lugar fronteirico entre a terra e o céu. Nos faz acreditar na utopia. O retorno de
Michelangelo as origens do mundo na perspectiva biblica nos faz pensar que o
conceito de reboot ciclico do fim dos tempos para o tempo original também pode
ser feito pelo imaginéario de quem quer representa-lo, com a incursdo de detalhes
caracteristicos a época da representacao.

A pintura, a partir de sua visualidade, toma o centro da Capela, flutua
sobre os apreciadores, frequentadores da igreja, estudiosos da arte, turistas,
entre outros. Quem analisa a realizacdo pictérica fica impressionado com os
detalhes, com o efeito de profundidade que capturam o olhar em um processo
de deleite. No encontro da mitologia com a religido, temos um objeto de arte.
Nesse lugar da criacdo da humanidade, o bem e o mal estariam em suspenso,
como no afresco, que paira sobre quem estad na terra. Na pintura, o divino
cristaliza ideias. E o encontro entre dois homens, Deus e Ad&o. Eva seria a
mulher que é abracada por Deus, ambos cercados por anjos. A mulher ainda
habita o céu. A figura do homem reserva seu lugar de ser primeiro, o que chegou

antes na terra. Eis o primeiro habitante da fala: Adao mitico.

11 Texto original: “[...] the body is beautiful not only because of its natural form but because of its
spiritual and philosophical significance; the body is simply the manifestation of the soul or of a
state of mind and character”.

12 Texto original: “[...] figurato di bellezza, di attitudine e di dintorni di qualita che € par fatto di
nuovo dal sommo e primo suo creatore, piu tosto che dal pennello o disegno d’'uno uomo tale”.
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A figura paterna, do homem, do criador cristaliza a versdo da Igreja
Catolica sobre a criacdo do mundo. Tal imagem é incorporada em narrativas,
rituais de outras religides. Um delineamento greco-romano que funciona em
nossa memodria e se realiza pela ideologia em préticas. A figura do homem € uma
construcdo mitoldégica, amparada pela producdo historica, porque passa a
funcionar como representacdo de um tempo e lugar. E, como vimos, passa a
representar um tempo que seria idealizado, de uma histéria que teria um comeco
feliz, de uma sociedade criada pelos homens para os homens. Uma memoaria

visual que elege o homem como sujeito primeiro, aquele que tem poder.

Considerac0es finais

Ao refletirmos sobre a questéo da Idade de Ouro, podemos dizer que sua
marca registrada de inicio feliz e final feliz, reiniciados pelo eterno retorno, tende
a ser um chamariz para a diferenciacdo ou reimaginacdo dessa época. As
condicbes de producdo que influencia(ra)ym o imaginario, principalmente
Michelangelo, tem papel constitutivo no direcionamento a efeitos de sentido que
representariam melhor essa era de perfeicdo plasmada pela ideologia, pois sé&o
nas condi¢cdes de producéo que estdo depositados todos os atravessamentos
constitutivos do sujeito. Ao analisar a obra A Criacdo de Ad&ao, perceberemos
gue ela cumpre ou mesmo supera essa agao, primeiro pelo fato de ter sido feita,
digamos, muitos anos depois do que seria a concepg¢ao original do mundo, o que
confere grande autonomia para o0 autor da representacdo; segundo, pelas
caracteristicas na feitura da obra, as opc¢fes diferenciadas que emolduram o
olhar alternativo do pintor. Adentrar a esse tipo de imaginario requer uma
proximidade maior com o sensivel, pois outrora, sem isso, 0 nosso olhar para o
objeto ficara restrito aquilo que o homem maneja, transforma ao seu bel-prazer
material, telegrafado pela a¢cdo do empirismo do tempo. A historia preenche o
sujeito com as ferramentas, mas ele sera o responsavel em saber como usa-las.
O imaginario na autoria requer um movimento transformador, inovador, mas
também de controle pelas condi¢des de producéo e reproducdo, como nas acdes
de censura pela Igreja Catdlica, representada a época pelo Papa Jualio Il, a

alguns aspectos do trabalho de Michelangelo.
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O fato de se propor 0 mito como agente imaginario vinculado ao sentido
discursivo nos coloca face a uma disputa entre o determinismo antropologico e
efeito histérico-cultural, ou seja, entre a cronologia dos acontecimentos e as
pistas que emanam da significagdo, da memoria e da histéria. Por assim dizer,
deve-se sempre considerar densa e complexa a leitura do mito. Supor que ele é
um lugar de premissas redundantes, com historias montadas em arquétipos
repetitivos, nos leva a um movimento exclusivamente empirico, onde néao existe
tirar e por — o lugar do mito s6 existiria em si mesmo. Neste estudo tentamos
mostrar que é necessario ressaltar a relevancia do texto de imagem ao investigar
a linguagem mitica. Quando nos concentramos em escrutar as manifestacdes
miticas por intermédio do ndo verbal, mergulhamos nas profundezas de sentido
plurais, que atravessam o ideario investido na sua composi¢cdo material. O mito
tem sua transicao temporal marcada nos ritos da linguistica, através dos codigos
da lingua. No entanto, anterior a invencédo da escrita, temos a oralidade e as
representacfes primordiais, imagens que nos comunicam historias e
acontecimentos através da iconografia, com suas propriedades especificas;
posterior a ela, temos todas as técnicas imagéticas que o homem foi capaz de
fundar, materialidades e objetos néo verbais diversos e investigaveis. No caso
do mito, € possivel que a funcao do texto de imagem aponte caminhos para uma
estratégia funcional da andlise mitica em AD, a partir de sua visualidade.
Somente saberemos o grau dessa possibilidade conforme o analista adquira
dispositivos que o habilitem a enxergar as imagens do mito para além de sua
proposicdo marcadamente religiosa, diacrénica e antropoldgica, assim como
determinar o que pertence ou ndo ao corpus. O acontecimento mitico espiritual,
diga-se imaginativo, € onde o discursivo podera apreender sentidos outros que
carregardo maior substancialidade, aliado as determinacdes e disposi¢cdes
préprias ofertadas pelas imagens. O estudo do mito ancorado ao nao verbal e
investigado pelos olhares discursivos torna-se altamente relevante e necessario,
Nao apenas para o exercicio da ciéncia, mas também para trazé-la em um status

gquo mais justo.
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A ldade de Ouro ndo é uma ideia fixa, assentada em uma época perdida
na histéria; ela se move no tempo nas maos dos que propdem retorna-la.
Ressignificada e transformada, como fizeram Michelangelo e Pietro de Cortona,
€ uma era criada pelo imaginario; é uma época atemporal, mas, em determinado
tempo, insurge para continuar sendo o mesmo tempo, s6 que de forma diferente,

mitica.
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O embevecimento do individuo setecentista e oitocentista.
Relagdes entre as obras Oragéo e Agonia de S&ao Francisco de
Assis (1794-1804) de Mestre Ataide e a religiosidade brasileira

colonial

Daniel Henrique Alves de CASTRO !

Introducéo

Este texto tem como pretensdao abordar um recorte da pesquisa de
mestrado em Histdria Social na Universidade Estadual de Londrina, sobre as
obras de Sé&o Francisco de Assis por Manoel da Costa Ataide (1762 - 1830).
Temos conhecimento que produziu cinco telas que retratam o santo. Sao elas:
Sao Francisco Alcanca as Gracas da Porciincula, Sdo Francisco Recebe as
Regras da Sua Ordem e o Extase de S&o Francisco presentes na capela-mor da
Igreja de S&o Francisco de Assis, em Ouro Preto e Sdo Francisco em Oracéo e
Agonia e Morte de Sdo Francisco presentes no forro da sacristia da Igreja da

Ordem Terceira de Sdo Francisco, em Mariana.

As pesquisas das Ciéncias Humanas nas ultimas décadas tém ampliado
0S seus métodos e analises, preocupando-se cada vez mais com uma
abrangéncia de toda atividade humana e encorajando-os a interdisciplinaridade,
como afirma Peter Burke (1992), que historiadores da arte, literatura, entre
outros, tem procurado interagir as suas pesquisas com as demais areas
humanas. Por exemplo, a Histéria Cultural, segundo Chartier (2002a), tem como
“objetivo identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma
determinada realidade social é construida, pensada [e] dada a ler” (p.17). Para
isso, é necessario que a pesquisa diga respeito as classificacfes, divisdes,
delimitacbes e pensamentos que organizam determinado grupo social,
pautando-se das diversas areas de pensamento, desde econbmico,
antropolégico e pecas artisticas. Chartier (2002a) reitera que ndo ha fronteiras

rigidas entre a histéria cultural e as demais histérias que ela engloba.

1 Mestrando em Histéria Social pela Universidade Estadual de Londrina, graduado em Artes
Visuais pela mesma universidade e  bolsista Fundacdo Araucaria. E-mail:
daniel.castro2712@gmail.com.
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As perspectivas para se pensar as obras ou as praticas do mundo social

sdo sensiveis ao seu tempo e a sua diversidade de cédigos, conforme o

pensamento de Clifford Geertz (2008), a cultura € uma forma de teias de

significados e significantes, nas quais determinados individuos se relacionam.

Para abranger essa pluralidade, Chartier (2002b) sugere a Historia das
apropriacoes:

A apropriacgao tal como a entendemos visa uma histéria social dos usos

e interpretacdes, relacionados as suas determinac¢des fundamentais e

inscritos nas praticas especificas que os produzem. Dar assim atencéo

as condicdes e aos processos que, muito concretamente, sustentam
as operacdes de construcao do sentido. (CHARTIER, 2002b, p.68)

Portanto, € necessario apontar os questionamentos e analises pautando-
se no contexto social que esta inserida. Adjunto a essa ideia, Darnton (1988)
compreende a Historia Cultural num caminho de aproximacdo das pesquisas
antropoldgicas das andlises historicas, para compreender como as pessoas
comuns entendiam o mundo. O autor direciona os pesquisadores a perscrutar a
dimensdo social do pensamento da pesquisa, extraindo a significacdo dos
documentos, passando do texto ao contexto e voltando ao primeiro, até alcancar

um caminho interpretativo de um “universo mental estranho” (p.58).

Baxandall (2006), disserta sobre a importancia do entrelagamento entre a
explicacdo da obra e a construcao de possibilidades do pensamento da época,
como os interesses dos comitentes e dos artistas. Portanto, as obras artisticas,
como as imagens que serdo analisadas neste texto, s&o utilizadas como
documentos historicos, cujas propriedades técnicas, estilisticas, iconograficas
remetem a uma percepcao particular, a uma maneira de ver modificada pela

experiéncia social e da sua prépria leitura.

Convergindo para o conceito de Jérdbme Baschet (2006) sobre a imagem-
objeto. Ele utiliza esse termo para as imagens medievais, entretanto, dados as
semelhancas entre o comitente e o artista, podem auxiliar também no estudo das
imagens de Ataide. Para o autor, a imagem nao € apenas uma mensagem, mas
também um objeto, que tem a sua fungdo vinculada as préaticas sociais,
ampliando a complexidade das imagens, afirmando que as obras religiosas néo

teriam apenas como finalidade a catequizacao dos leigos, pois elas apresentam
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um carater extremamente erudito, para as quais a plena compreensao requer

um certo grau de conhecimento.

Apesar da importancia da reflexdo sobre as analogias e funcionalidades
da imagem, a compreensao sobre ela ndo deve ser retirada dela propria para
encontra-la em outros lugares E necessario que a observacio seja orientava por
um olhar a partir de um n&o-saber, permitindo que a imagem possa “néo dizer”,
mas mostrar, segundo a sua propria logica, pois as imagens nao dizem e nem
podem ser lidas. Como Didi-Huberman (2013) disserta, € necessario:

Pensar 0 ndo-saber quando ele se desvencilha das malhas do saber.
Dialetizar. Para além do préprio saber, langar-se na prova paradoxal
de ndo saber (0 que equivaleria exatamente a nega-lo), mas de pensar

0 elemento do ndo-saber que nos deslumbra toda que vez que
polcamos nosso olhar sobre uma imagem da arte. (2013, p.15-16)

Interessa-nos analisar as imagens Sao Francisco em Oracéo e Agonia e
Morte de Sao Francisco produzidas por Manoel da Costa Ataide, presentes no
forro da sacristia da Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco, em Mariana;
propondo andlises e interpretacbes de acordo com o periodo que foram
produzidas - inicio do século XIX - convergindo com o sentimento religioso

colonial.
Expressdes artisticas do Barroco colonial

As expressoes artisticas do periodo, possuiu um papel crucial na missao
evangelizadora pelos religiosos como os franciscanos, beneditinos, carmelitas e
os Jesuitas. Por causa do distanciamento dos centros culturais europeus, as
artes sofreram influéncias das culturas regionais que possuem em seu repertorio
artistico caracteristicas que auxiliaram no desenvolvimento visual das culturas

coloniais, por isso:

A singularidade da expressdo americana e o “nosso” barroco latino-
americano como seu auténtico inicio, como uma n&do-origem, uma
forma que “re-nasce” da sintese entre hispéanicos, indios e negros, ou,
no caso brasileiro, entre portugueses, indios e negros (DANTAS, 2012,
p. 243)

Essa juncao de culturas encontra respaldo na antropofagia de Oswald de
Andrade, como defende Avila (2004) e Dantas (2012), pois representa o devorar
do legado da cultura universal europeia, modificando o seu carater original em

detrimento de uma transculturagdo, “capaz tanto de apropriacdo como de
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expropriacdo, desierarquizagao, desconstru¢ao” (CAMPOS, 1981, p. 11-12 apud
DANTAS, 2012, p.244).

Avila (2004) define esse fendémeno como circularidade cultural,
dissertando sobre o encontro entre o Ocidente europeu e sacralizado e o hovo
Ocidente, rudimentar e primitivo em relacdo aos sedimentos civilizatérios dos
colonizadores. A cultura barroca, com suas diferencas formativas e semanticas,
‘¢ em vetores histéricos ou sincrénicos, uma resposta do colonizado ao
colonizador” (AVILA, 2004, p.30)

Segundo Sevcenko (2000), o Brasil nasceu sob o signo do Barroco, e tem
em “sua fisionomia e alma compostos até hoje de seu sopro mistico” (p.39). Nao
sendo apenas um periodo passageiro, e sim, a substancia basica da cultura

brasileira. As caracteristicas que o definem séo:

Extremos da fé, cupidez do poder, anseios messianicos, ilusédo de
grandeza, impulso da contradi¢éo, exaltacdo dos sentidos, éxtase da
festa, convivéncia das disparidades, atracéo das vertigens, mégica das
palavras, sonho da gl6ria, pendor para o exuberante e 0 monumental,
gosto da tragédia, horror da miséria e compulsdo a esperanca.
(SEVCENKO, 2000, p. 39)

Avila (2004), afere a essa cultura barroca, quatros caracteristicas — ou
“pedras angulares” — formais e ideolégicos que fundamenta a identificacdo e
definicdo desse periodo. A primeira se refere a via de intencdo e impacto
persuasoérios, semelhante a compreensao de imagem e persuasdo de Argan
(2004). O segundo se trata da arte como servi¢co de instrumento de rendimento
entre a Igreja Catolica e o Absolutismo. A terceira tem por objetivo a busca do
primado visual a partir da intencdo persuaséria de impacto entre o comitente e o
receptor da mensagem visual e imaginativa. Por ultimo menciona o denominador

ludicos das artes oriundos das camadas estruturais do Barroco.

Em Minas Gerais, no periodo colonial, as cidades enriqueceram com a
extracdo aurifera, influenciando na chegada inUmeros portugueses na regiéao,
com eles, alguns artistas e artesdos, como Manuel Francisco Lisboa, pai de

Aleijadinho.
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No inicio do século XVIIl, o reino de Portugal expulsou as ordens
religiosas com receio de que elas se apoderassem das riquezas existentes na
regido. Por essa auséncia, homens, mulheres, casados, viivos e solteiros se
reuniram nas irmandades religiosas e ordens terceiras. Elas passam a instruir e
comandar a maior parte das funcdes que antes era dos religiosos. As
associacOes formadas por leigos convocavam padres e assumiram 0S Seus
gastos. Sao eles que edificam as igrejas e contratavam os arquitetos, escultores,
santeiros, pintores e musicos para conceber e executar as obras de arte sacra
(MACHADO, 1973).

O protagonismo leigo favoreceu a criatividade, pois ndo precisava seguir
certos padrdes de construcdes e de pinturas que a ordem estipulava. Ademais,
o afastamento litordneo, que impediu a chegada de matérias primas como a
pedra de construcdo e os azulejos, que obrigou os construtores a incorporar

outros materiais semelhantes como a pedra-sabdo e as pinturas parientais.

Nesse cenario, inserimos o artista Manoel da Costa Ataide. Foi um dos
artistas mais populares do periodo colonial brasileiro, sendo autor de
douramentos e encarnac¢fes (pintura) de imagens, capelas, altares, retabulos,
guarda vento de igrejas e diversos outros objetos do oficio religioso; pintura
parietais; pintura de cavalete ou sobre painel e pintura de forros (CAMPOS,
2007). Seu estilo artistico, como aborda Hill (2001), foi requisitado por diversas
irmandades que desejavam seu oficio, mesmo que a época de suas producdes

coincidiu com a decadéncia do ciclo do ouro.
Oracao e éxtase de Séo Francisco de Ataide

Sao Francisco de Assis € um dos santos mais populares da Igreja catodlica,
o homem da Idade Média de quem temos o maior numero de fontes escritas
(BARTOLLI, 2007) e talvez um dos mais representados iconograficamente, depois
de Jesus e da Virgem Maria. Demonstrando a sua rapida popularizacéo, foi
canonizado dois anos apds sua morte (1288). A ordem mendicante por ele

constituida, a Ordem dos Frades Menores, foi difundida por diversas regides da
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Europa, e posteriormente pelas demais regides do mundo. Sua historia foi

narrada e estudada muita vez por hagiograficos, biégrafos e historiadores?.

bY

Posteriormente a criacdo da Ordem dos Frades Menores por Sao
Francisco, por volta do século XVIII, surge pela Europa a Ordem Terceira de
Peniténcia de Sao Francisco - fundada em 1221 e aprovada pelo papa Nicolau
IV em 1289, época marcada por crises na igreja e de renovacgao espiritual pelas
ordens mendicantes dos franciscanos e dominicanos (GARCIA, 2004). “Uma das
causas mais evidentes da influéncia mendicante na sociedade medieval, foi o
nascimento das ordens terceira, entre as quais a que mais se destacou foi a
franciscana” (GARCIA, 2004, p. 148, traducdo nossa)®. O santo ndo foi o
fundador das ordens terceiras, entretanto, ajudou a impulsionar esse estilo de
vivenciar a fé da Igreja. Assim, os fiéis leigos que desejassem viver os ideais da
vida religiosa, podiam seguir como membros da ordem sem se tornar um

religioso.

O surgimento das Ordens Terceiras de Sao Francisco na América
Portuguesa esteve ligado diretamente as diretrizes e determinacdes da Coroa
lusitana. Barbosa (2010) comenta que a expansao franciscana no territorio,
ocorreu a partir de 1580, quando foi autorizada outras ordens religiosas na
Colb6nia, e em 1584 com a criacdo da custddia de Santo Antonio do Brasil*.

Em Minas Gerais, as Ordens Terceiras de Sao Francisco surgem em
1740, segundo Campos (1999), estabelecendo-se em um altar préprio ou nicho
emprestado, onde colocavam a imagem do patriarca. Em grandes
concentracfes urbanas, erigiram templo préprio, como em Vila Rica, Mariana,

Séao Joao Del Rey e Diamantina.

2 Comecou por Tomas de Celano (contemporaneo de S&o Francisco) e Sdo Boaventura, pouco
tempo depois da morte do santo. E baseando nesses e outros escritos por Jacques Le Goff,
Chiara Frugoni, entre outros

% Uma de las muestras mas evidentes de la influéncia mendincante en la sociedade medieval fue
el nascimento de las 6rdenes terceras, de entre las cuales destaco por encima de todas la
franciscana (GARCIA, 2011, p. 148).

4 No século XVI e XVII esteve sob custodia as ordens franciscanas presentes em Olinda (1585),
Bahia (1587), Igaracu (1588), Paraiba (1589), Vitéria (1591), Rio de Janeiro (1608), Recife
(1606), Ipojuca (1609), Sirinhaém (1620), Sergipe do Conde (1629), Sdo Paulo e Santos (1640).
E Em 1657a custddia de Santo Antonio foi elevada a Provincia autbnoma (BARBOSA, 2011,
p.102)
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Na regido mineira, o0 modelo clerical leigo foi predominante, pois 0 reino
de Portugal expulsou as ordens religiosas com receio de que elas se
apoderassem das riquezas existentes na regido. Elas passam a instruir e
comandar a maior parte das funcdes que antes era dos religiosos. As
associacbes formadas por leigos convocavam padres e assumiram 0S Seus
gastos. Sao eles que edificam as igrejas e contratavam os arquitetos, escultores,
santeiros, pintores e musicos para conceber e executar as obras de arte sacra
(MACHADO, 1973).

Nesse contexto, as ordens terceiras constituiram uma alternativa entre a
experiéncia religiosa secular e a monastica, atrelado a preparacao religiosa
denominada noviciado, na qual seguia a regra franciscana de castidade e
clausura. Barbosa (2010) comenta que os irmaos professos das ordens terceiras
garantiam privilégios exclusivos, tanto espiritual, como secular. “Seus membros
sempre disputariam os lugares principais em cerimdnias, usando para iSso 0
argumento que ndo eram simples confraria” (CAMPOS, 1999, p.137). Portanto,
para ser membro da Ordem era preciso status e seguir uma série de exigéncias,
limitando-se a homens brancos com certo prestigio social e monetaria, como
demonstra Boschi (1986):

Ser membro de uma ou mais ordem terceira significa ter acesso ao
interior da nata da sociedade e transito facilitado nela. Significa status.
Significava imediata obtencéo de privilégios, gragas e indulgéncias.
Significava estar mais préximo do poder e ter a sua protecao. (p.20)

Nesse contexto, as cidades de Vila Rica e Mariana, ambas com Ordens
Terceiras de Sao Francisco e igrejas erigidas sob seu comando, apresenta

imagens do santo patriarca.

Na Capela da Veneravel Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis em
Mariana, estdo presentes duas obras de Manoel da Costa Ataide, intitulados

conforme a tradicdo em Sao Francisco em Oracao e Agonia de Sao Francisco.

A primeira, apresenta 0 santo com uma tunica e sandalias nos pés,
sentado numa gruta em formato que lembra um rocaille; com um crucifixo em
suas maos com em estado piedoso para com a imagem de Jesus que toca o seu
rosto. Uma parte da composicdo revela simbolos e atributos iconograficos

alusivos a meditacéo, a peniténcia, a fragilidade do corpo em relacéo ao pecado
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e a oracdo: uma Biblia aberta, um roséario, uma caveira, uma ampulheta, um
cilicio, um chicote e uma roseira; todos esses elementos estdo presentes num

nicho de pedra ao lado do santo.

Figura 1 - Sdo Francisco em Oracédo, de Manoel da
Costa Ataide. Témpera sobre madeira. 548x280cm.

Fonte: Wikipédia

Ataide utilizou uma gradacdo de tons de paletas para representar o
sentimento de peniténcia, soliddo, austeridade e oracado, préprias do eremitério,
gue sofrem por causa do pecado original que gerou uma distancia de Deus.
Esses tons sdo as cores ocres, marrons esverdeados e cinza. Em contrapartida,
ao representar o mundo celestial, costuma utilizar paletas coloridas como o azul,
branco e vermelho; na obra, pintou os dois anjos em cima de uma nuvem com
essas cores. Como a composicdo diagonal da obra (CAMPOS, 2007, p.229),
entre S8o Francisco e 0s anjos, expdem a dualidade entre o espiritual e carnal,

entre o pecado e a pureza e entre 0 a dor e a felicidade.
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No canto superior direito, h& dois anjos em cima de uma nuvem que olham
diretamente para o santo, e € interessante frisar essa escolha iconografica de
inserir anjos nas obras do Santo de Assis, corroborando para um carater mais
espiritual e mistico, proprio do barroco, e também, Sdo Boaventura narra que ele
“foi agraciado com a visita frequente dos santos anjos” (LM, 2, 8). Percebemos
nas nuvens a dificuldade técnica que Ataide possuiu em detrimento a outros
pintores europeus, aqui faz uma massa espessa com branco e sombreando em
cinza, sem uma gradacgdo que separa o fundo com a nuvem ou a arvore com a

nuvem, parecendo uma colagem.

A obra Agonia de S&o Francisco corrobora com as cenas de Séao
Francisco apos a visita celestial em estado de éxtase, da fase pds Concilio de
Trento (CESAR 2009) e da interpretacdo de S&o Boaventura que os estigmas
Sao impressos em seu corpo apOs desaparecer a visdo, que como Frugoni

(2011) analisa, é diferente da narrada por Tomas de Celano.

Figura 2 - Agonia de S&o Francisco, de Manoel da
Costq Ataide. Tévr:_nper sobre madeira. 548x280cm.

| | "

Fonte: Wikipédia



307

Ela apresenta o Pobre de Assis agonizante ap0s a recepg¢éo dos estigmas
da Paix&o, evidenciados em suas maos, pés e no peito esquerdo, (direito para o
observador) proximo ao coracdo, de modo a dar continuidade a narrativa
iconogréafica do quadro anterior (CAMPOS, 2007). O santo estd abracado ao
Crucifico, repousando o corpo inclinado em um monte de feno e palha, que alude
a manjedoura do Nascimento de Jesus, além de fornecer uma solucédo de
continuidade a visdo celestial por causa da utilizacdo dos tons amarelados.
Como afirma a autora, em um estado de éxtase, recebe uma luz divina por um
anjo que segura em sua mao um olho em formato de triangulo, que é uma
analogia a Santissima Trindade, reiterando a juncdo entre o celestial e o
humano. Da mesma forma do dltimo quadro, as cenas que representa 0 campo
mundano, sdo retratadas com cores ocres, marrom, verde escuro, e 0s celestiais
com clores mais vibrantes como o azul e vermelho, e nesse painel é ainda mais
evidente essa dualidade, pois ha mais anjos envolta de S&o Francisco,
demonstrando que o espiritual estd mais presente do que a cena anterior e que

0 santo esta mais junto de Deus.

Apesar de apresentar os mesmos elementos do quadro anterior, como 0s
objetos de peniténcia espiritual e corporea, o casebre e os troncos envelhecidos,
sao mostrando com pouca visibilidade, “pois tém pouca importancia diante da
expressao mistica” (CAMPOS, 2007, p. 231).

Hé& nesta cena nove anjos que circundam o Pobre de Assis no meio de
nuvens, e conforme a iconografia presente em outras obras, elas aparecem para
o consolar da estigimatizacao. Campos (2007), observa que no acervo ataidiano
nutre um interesse geral pelo tema dos coros angélicos, e particularmente os
“anjos musicos”, algo que nao € tdo comum em outros artistas mineiros em suas
producdes pictoricas, principalmente com a insercao de instrumentos musicais.

Como € o caso no anjo a direita que toca violino.

O gosto pela iconografia angélica é persistente em Ataide: cabecinhas
gue recebem asas bastante coloridas, conjunto que simboliza a
inteligéncia e a velocidade dos movimentos, anjos meninos, derivados
dos putti italianos — cupidos — adolescentes, todos dando conforto ou
adorando o divino. Podem ser representados parados, em cima de
nuvens, em pleno voo, sustentando panos revoltos, os quais indicam
movimentos (CAMPOS, 2007, p.221).
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Além dos dois anjos ja comentados, a esquerda apresenta dois lendo um
mesmo saltério, no meio dois que s6 sao retratados apenas suas cabecas e
asas, no canto superior esquerdo mais dois anjos em cima da nuvem e um no
canto superior direito carregando uma Filactera com os dizeres: “Pretiosa in
conspectu DeiMors sancto rum ejus”, que provavelmente deva ser “Pretiosa in
conspectu Domini mors Sanctorum Eius” que por sua vez em portugués significa
a passagem de um Salmo: “Preciosa aos olhos do Senhor € a morte dos Seus
fieis” (SI.116, 15). Como reitera CAMPOS:

Esta iconografia se adequa perfeitamente ao ambiente mais reservado
da sacristia, estimulando no confrade a imitacdo do exemplo de um
itinerario pessoal que procede do sacrificio, isto €, da oblacdo generosa
do proprio ser, e atinge a suprema espiritualizagdo na gléria celestial
(2007, p.231)

Portanto, as obras presentes na sacristia da Capela da Veneravel Ordem
Terceira de S&o Francisco de Assis em Mariana, coadunam com o espirito de
embevecimento de si através das expressdes artisticas. No exemplo das obras,
demonstram um itinerario que os fiéis devem seguir, renunciando a si mesmo e
buscar a gloria celestial. No local onde as obras foram colocadas, essa
espiritualidade se limita aos presbiteros celebrantes aquela igreja, entretanto,

esse espirito foi algo marcante no Brasil colonial mineiro.

Avilla (1994) reitera que a visualidade artistica em Minas setecentistas, é
uma preocupacao inerente a populacdo, compondo no seu estilo de vida, de
forma que a “preocupacgao do visual, a busca deliberada da sugestao dtica, a
necessidade programética de suscitar a partir do absoluto enlevo dos olhos, o
embevecimento arrebatador e todos dos sentidos” (AVILLA, 1994, p. 185).

As imagens buscavam a prevaléncia da cultura visual, onde os detalhes
das talhas, dos altares, esculturas, frontispicios e pinturas dentro de uma igreja

impulsionavam ao enaltecimento da fé catdlica.

Brunetto (2014) define esse estilo como teatraliza¢do da vida, ndo apenas
como elemento estético presente nas arquiteturas religiosas, mas derivadas em
suas diversas areas artisticas e literarias, usando-os como propagandas das
ideias espiritual e monarquica. Segundo o autor: “los elementos que definen a la

sociedad moderna; la teatralidad, como vision de los valores éticos y su
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transferencia a la sociedad, se convierte em el corazén de la finalidade de la
creacion artistica® (BRUNETTO, 2014, p.7).

As obras de Sao Francisco de Ataide coadunam a esse espetaculo, sendo
o itinerario da Oracdo e Extase uma demonstracdo artistica de como os
individuos devem se portar ante a sua espiritualidade, instruindo-os ao

embevecer de si.
Considerac0es finais

O barroco mineiro do periodo setecentista e oitocentista, € caracterizado
pela juncao das culturas europeias, indigenas e africanas. A principio, ela ficou
encargo dos religiosos, mas apdés sua expulsdo, as ordens terceiras
protagonizaram o fazer artistico colonial. Um dos objetivos das expressdes
artisticas, eram perpetuar as concep¢des do Antigo Regime — catolicismo e
monarquismo, através da persuasdo dos individuos com a teatralizacdo das

artes e literatura.

As obras do santo presente na Capela da Veneravel Ordem Terceira de
Sao Francisco de Assis em Mariana, feitos por Manoel da Costa Ataide,
apresenta 0 santo de Assis num momento de peniténcia e em seguida
arrebatado divinamente. Instalados na sacristia desta igreja, ela insinua o
itinerario dos presbiteros a sua funcao religiosa, ou seja, precisam renunciar a Si
mesmo com peniténcias e elevar-se espiritualmente. Essa mensagem, esteve
presente em outras producdes artisticas do periodo, nos apresenta o dialogo
entre as obras e as mentalidades presente no periodo. A mensagem da cruz e
gléria exemplificam o estilo adotado pela contrarreforma, que fora amplamente
utilizado no estilo barroco.

5 os elementos que definem a sociedade moderna; a teatralidade, como visdo de valores éticos
e sua transferéncia para a sociedade, passa a ser o0 cerne da meta da criagao artistica (traducéo
nossa)



310

Referéncias

ARGAN, Giulio Carlo. Imagem e persuasé&o: ensaios sobre o Barroco. Sao
Paulo: Cia das Letras, 2004, p.46-185.

AVILLA, Affonso. Circularidade da ilusdo e outros textos. Sédo Paulo:
Perspectiva, 2004

AVILLA, Affonso. O Itdico e as proje¢des do mundo barroco. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1994.

BARBOSA, Gustavo Henrique. Ordem Terceira de S&o Francisco de
Mariana:fé e poder na segunda metade do século XVIIl. Temporalidades -
Revista Discente do Programa de Pés-graduacéo em Histéria da UFMG, vol. 2,
n. 1, jan./jul. 2010 - ISSN:1984-6150, p.102-111

BARTOLI, Marco. Estado atual da pesquisa sobre as Fontes Franciscanas. IN:
MOREIRA (ORG), Alberto da Silva. S&o Francisco e as fontes franciscanas
— Braganca Paulista: Editora Universitaria Sdo Francisco: Ifan, 2007

BASCHET, Jéréme. Introducdo a imagem-objeto. In: SCHIMIT, Jean Claude et
BASCHET, Jérdome. L’image. Fonctions et usages des images dans I'Occident
médiéval. Paris: Le Léopard d’Or, 1996. P. 7-26 (traduc&o: Maria Cristina C. L.
Pereira).

BAXANDALL, Michael. Padrbes de Intencdo — a explicacao histérica dos
quadros. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006.

BIBLIA. Biblia de Jerusalém. Sdo Paulo: Paulus, 2002.

BOAVENTURA, sdo. Legenda Maior. Disponivel em:
http://www.documentacatholicaomnia.eu/03d/1221 1274, Bonaventura, Legenda_
Major_Sancti_Francisci, PT.pdf. Acesso em: 21 de dez. de 2021.

Boschi, Caio César. Os Leigos e o Poder (Irmandades Leigas e Politica
Colonizador em Minas Gerais). S&o Paulo: Atica, 1986

BRUNETO, Carlos Javier Castro. La teatralizacion como constante del arte de
Portugal Y Brasil em el Barroco. Revista electronica editada por la
Asociacion Espafiola de Americanistas. 2014, n.13.

BURKE, Peter. A Escrita a Histéria: Novas Perspectivas. Sdo Paulo, 1992.

CAMPOS, Adalgisa Arantes (org). Manoel da Costa Atade: aspectos
histdricos, estilisticos, iconograficos e técnicos. Belo Horizonte: C/Arte, 2007

CAMPOS, Adalgisa Arantes. As Ordens terceiras de Sao Francisco nas Minas
Coloniais: Cultura artistica e procissao de Cinzas. In: Estudos de Histéria
(UNESP). Franca, v. 6, n. 2, p. 121-134, 1999.



311

CESAR, Aldilene Marinho. Transformagées na cultura religiosa: os ciclos
pictoricos da vida de Francisco de Assis na Italia dos séculos Xlll ao XVI.
ANPUH — Xxv Simpdsio Nacional De Historia — Fortaleza, 2009.

CHARTIER, R. A beira da falésia: a historia entre incertezas e inquietude.
Porto Alegre: Ed. Universidade, UFRGS, 2002.

CHARTIER, Roger. A Historia Cultural. Portugal: Memdria e Sociedade, 2002.

DANTAS, Marta. O Barroco na mira das vanguardas latino-americanas. In:
Colecéo confluéncias da Literatura e outras areas. Vol Il. Interpretacéo e
multiplos olhares. Cascavel, PR: Unioeste: Goiania: Editora PUC Goias, 2012

DARNTON, Robert. O Grande massacre de gatos e outros episodios da
histdria cultural francesa. Rio de Janeiro: Graal, 1988.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da Imagem. S&o Paulo: Editora 34, 2013.
FRUGONI, Chiara. Vida de um homem: Francisco de Assis. Traducéo
Federico Carotti — Sdo Paulo: Companhia de Letras, 2011

GARCIA, Alfredo Martin. Franciscanismo y Religiosidad Popular en el Norte de
Portugal Durante la Edad Moderna: la Fraternidad de Ponte de Lima. Archivo
Ibero-Americano 74, n. 279 (2014): 517-556.

GARCIA, Alfredo Martin. Un Ejemplo de Religiosidad Barroca. La V.O.T.
Franciscana de la Ciudade de Léon. Estudios Humanisticos. Historia. N° 3,
2004

GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: LTC, 2008.
323.

HILL, Marcos. Algumas Obras do Pintor Manuel da Costa Ataide e Seus
Comentarios. Cultura Visual - Revista do Curso de Pos-Graduacéo da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia, v.1, n. 3, jan./jul.
2001.

MACHADO, Lourival Gomes. Barroco mineiro. Sao Paulo: Perspectiva, 1973

SEVCENKO, Nicolau. Pindorama Revisitada: Cultura e Sociedade Em
Tempos de Virada. Minas Gerais: Fundacéo Peiropolis. 2000.



312

O Retrato em perspectiva: uma reflexao sobre os conceitos
associados ao retrato por Belting e Gombrich

Reberson de Oliveira Carneiro !

A escolha desses dois autores presentes no titulo de nossa apresentagao
se da por dois motivos: primeiramente por serem fundamentais no estudo na
histéria da arte e campo visual na historia, percebida na extensa producdo
bibliografica. Além disso, sua escolha se fundamenta na construcdo de uma
narrativa maior sobre a utilizacdo dos retratos na antiguidade e no medievo,
gquestbes caras a ambos, ainda que outros autores contribuam com nosso
Trabalho de Conclusdo de Curso, em andamento.

Ernst Hans Gombrich (1909 — 2001), natural de Viena teve sua carreira e
publicacdes destacadas no Reino Unido, sendo traduzido para varias linguas
pelo mundo, atuou como pesquisador, e como professor na University of London
de 1959 — 1976 e fez grandes contribui¢cdes para o estudo do campo visual, seu
livro mais aclamado, e com mais reedigdes € “A Historia da Arte” (1950), tido
como obra essencial para introduzir-se na tematica. Hans Belting (1935), atual
da Alemanha € um especialista em teoria da imagem, imagem medieval,
renascentista e do periodo da reforma; principalmente conhecido por sua
contribuicdo no estudo das imagens, atuou como professor e pesquisador, tendo
se aposentado como professor em 2002 do Institute for Art History and Media
Theory at the State College of Design em Karlsruhe.

Refletir sobre “o que € um retrato” e como este pode ser importante na
pesquisa desses dois autores é o ponto de partida deste texto. Ao analisar o
significado da palavra “retrato”, na lingua portuguesa, pode ser conferido a ela
dois valores principais: o relacionado a arte, isso é enquanto um género na
pintura e ou fotografia; e o simbdlico. Nesse ultimo, uma riqueza de sentidos, de
acordo com o uso da palavra em um contexto ou outro: Podemos discutir sobre
o “retrato da situacdo econémica brasileira”, uma referéncia ao simbolo de retrato
em uma perspectiva que diverge completamente de sua atribuicdo enquanto
pintura etc. Essas perspectivas diferentes a transformam em algo atrativo a se

entender, j& que mesmo o seu significado mais utilizado, como género artistico

! Graduando no curso de Historia, orientando pela Professora Doutora Angelita Marques Visalli.
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da pintura, pode ser carregado de simbolismo, mesclando assim o potencial de
seu significado, sendo importante esclarecer de que modo o entendemos.

No contexto referente a “arte” (conceito este explorado por Coli em sua
obra), como pinturas e fotografias, € considerado um retrato a imagem ou efigie
que representa um individuo com caracteristicas as quais se remetam ao
mesmo, mas em uma abordagem direta como essa poderiamos dizer que o
retrato seria algo “fiel” ao representado, e ndo necessariamente essa afirmacao

estaria correta.

“‘De modo geral define-se Retrato como uma evocag¢do de certos
aspectos de um ser humano particular a partir do olhar do outro, ou
como uma pintura ou efigie que representa uma pessoa ou coisa,
relacionada a ideia de uma reproducéo fiel (mimese) de individuos ou
até de grupos de individuos, sendo considerado nas academias e
escolas de arte como parte do aprendizado do dominio técnico da
pintura. De acordo com Pierre e Galienne Francastel (1978),
entretanto, o retrato é mais do que a simples reproducéo ou copia do
real, havendo muitos outros fatores permeando a construgéo deste
género. Neste sentido o retrato se distancia da ideia de um modelo fiel
para aproximar-se da ideia de um conjunto de signos e dados pelo
artista ou pelo fruidor, para eles o retrato é a reconstrugéo livre de
elementos dados como reais, 0s quais reconhecemos, havendo entédo
uma grande diferenga entre o real e o reconhecimento do real.”
(BOAVENTURA, 2013, p.24)

Ao entender as funcgdes agregadas ao retrato, vemos que néo se trata
apenas da reproducgao “fiel”. Ao citar os irmaos Francastel, Boaventura nos
demonstra que um conjunto de signos construidos pelo artista, pode indicar se
a peca corresponde a um retrato ou ndo, ainda que esses elementos remontem
ao representado, ou o individuo, talvez o fator mais importante ao que devemos
nos ater. Entdo, quando consideramos o género de pintura, temos uma gama de
possibilidades a serem observadas e analisadas.

O retrato enquanto género se apresenta com caracteristicas bem
consolidadas, isso €, apresenta essas mesmas caracteristicas desde o que
podemos dizer de sua “fundagao”, ou separacao enquanto género proprio. Sao
alguns exemplos de tipos de retratos a serem discutidos: o retrato politico, o
retrato religioso, o retrato ideal entre outros.

Ao adentrarmos nas imagens medievais, fica claro que para entendermos
a imagem em seu contexto do medievo ocidental, em contraparte ao conceito de
arte, o qual utilizamos nos dias de hoje, precisamos retornar as origens e

distincbes de cada termo e o porqué de seu uso. O termo “arte” como utilizamos
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em nossa sociedade para qualquer representacao criativa, € muito relativo para
a antiguidade e para o medievo, devido a volatilidade do que pode ser concebido
enguanto arte no tempo e no espaco. Ha exemplos como o de Marcel Duchamp
(1887-1968) e sua iconica obra da fonte em 1917, em que a concepgao de arte
€ de todos os modos relativa ao observador e ao que se pode entender sobre
um determinado espaco onde tudo pode ser arte.

Uma opcao que tem se apontado na historiografia € a adocdo da
expressado “imagem. Segundo Jean-Claude Schmitt, este ao concordar com
Hans Belting sobre a utilizagcdo do termo para o medievo:

“Por isso é que, de minha parte, prefiro usar também o termo imagem
a propésito da Idade Média, ndo para opd-la ao termo ‘arte’, mas pelo
contrario, para restituir-lhe todos os seus significados e ter em conta o0s
trés dominios da imago medieval: o das imagens materiais (imagines);
o do imaginario (imaginatio), feito de imagens mentais, oniricas e
poéticas; e enfim o da antropologia e da teologia cristds, fundadas
numa concepcao do homem criado ad imaginem Dei e prometido a
salvacdo pela Encarnacdo do Cristo imago Patris. Ao considerar
isoladamente apenas um desses dominios, ndo se podera chegar

sendo a uma visdo mutilada da histéria das imagens medievais.”
(SCHMITT, 2007, p. 45)

Schmitt alerta em que o termo “arte”, apesar de amplamente utilizado nos
dias de hoje, acaba abarcando um outro contexto de implicacdes, enquanto a
retomada da utilizacdo do termo “imagem”, a partir da restituicio de seus
significados no contexto medieval, referente ao Imago, € muito mais
representativo. Ressaltemos seus trés dominios: implicam em imagens
materiais, imagens mentais e representacdo da fé. Ainda que tenhamos que
distanciar a imagem a qual associamos hoje a imagem medieval, a discussao
proposta por Schmitt nos permite contemplar um contexto com mais
representatividade, que busque agregar uma maior abrangéncia, e mesmo uma
diferente perspectiva do significado das imagens no medievo.

Além do pressuposto adotado de Schmitt, traremos aqui algumas
consideracdes de Belting e Gombrich referentes as imagens da antiguidade
romana que podem contribuir para nossa discussao.

O tipo de imagem que confere as caracteristicas atribuidas ao que
identificamos como um retrato, que tem a intencéo de se referir a um individuo,
pode ser caracterizado como uma pintura ou efigie, costumadamente associada

a uma reproducéo fidedigna. Mas o que se constitui enquanto a retrato € mais
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do que apenas uma coépia da realidade, podendo possuir caracteristicas
relacionadas ao individuo, com caracteristicas fisicas e marcantes, assim como
caracteristicas relacionadas a sua posi¢ao na sociedade, ou elementos que a
sociedade espera encontrar no retratado em determinadas posi¢coes. Logo, o
retrato pode ser atribuido, com este termo, desde antes do império romano, em
periodos e lugares diferentes, isto é, existem essas caracteristicas que conferem
uma figuracdo a condicdo de retrato desde a antiguidade.

Tomemos o exemplo de retratos produzidos no Egito antigo ou na Grécia
em seu periodo da antiguidade classica.

Estes poderiam variar bastante em suas formas, surgindo como bustos
(figura 1) ou mesmo efigies completas, sendo estas duas as principais imagens
nas quais conseguimos observar as caracteristicas atribuidas ao retrato na
antiguidade. Isto considerando sua rara preservacgdo, uma vez que, entre 0s
diferentes tipos de pinturas existentes, ha uma possibilidade muito maior de nédo
ter chegado ao nosso periodo devido a danos as mesmas, furtos que causariam
a perda desses objetos, ou a preservacao relacionada aos materiais utilizados e
0 desgaste resultante da acao natural do tempo.

Este tipo de efigie tem seu diferencial na forma de apresentagdo. Essas
dispéem de caracteristicas relacionadas a memoria, religido e politica, todas em
um mesmo conjunto, relacionadas a caracteristicas da sociedade que
compuseram a mesma. Seu diferencial com relagdo a figuracdes posteriores
esta na idealizacdo do modelo. Vieira Janior cita como uma “realidade distinta”
a do modelo, isso é, procurava-se transformar o representado em algo além do
que apenas sua representacdo terrena, nesse caso, assemelhado a uma
divindade devido as caracteristicas politico-religiosas da sociedade da era antiga
egipcia. Ao observar a figura 1, podemos distinguir tracos simétricos e sem
nenhum tipo de caracteristica Unica, ainda assim, também nédo se apresenta sem
deixar-se notar, devido as suas caracteristicas, observa-se que o seu olhar

dirige-se para cima, e nao para baixo.
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Figura 1 - Cabeca Egipcia,2551 — 2558 a.C.

Fonte: Kunsthistorisches Museum, Viena.

Estatuas reais eram erigidas em templos e sepulcros onde, apesar de
apresentarem tragos e referéncia aos farads, pareciam corresponder
menos a uma ‘realidade do modelo’ reproduzido que a representacao
do que ‘deveria ser’, de facto um rei de esséncia divina. (VIEIRA
JUNIOR, 2013, p.2).

Na observacdao de Vieira Junior, podemos fazer uma relacdo do

significado da imagem explicitada por Schmitt anteriormente a sua citacéo, na

qual ela ndo é apenas uma representacdo visual de um governante, mas €&

também imbuida de uma presenca divina, e ndo apenas representa o modelo,

mas no imaginatio como ‘deveria ser, diretamente em sua forma de

representacdo. Ela traz caracteristicas referentes a praticas que se perpetuardo

até o “desaparecimento” do retrato enquanto funcional na sociedade, associado

ao comeco do medievo, e a relacao do retrato com a imagem funebre, como nos

apresenta Belting:

“‘Na antiga pintura de retratos, o retrato memorial, que registra a
realidade de uma Unica vida, contrasta com a imagem heroica, que
representa um ideal para além da realidade fisica. Os exemplos
sobreviventes ou satisfazem um ideal da pintura de retratos a custa do
outro, ou alcangam um equilibrio entre os dois, ja que se referem tanto
a existéncia temporal da pessoa quanto também ao reino do outro
mundo, onde o morto habita. A nova existéncia da vida além da morte
exige os cuidados e o respeito dos vivos” (BELTING, 2010, p.119)”
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Logo podemos afirmar que o retrato do mundo antigo existe, mas nao
apresenta tracos fiéis dos retratados, variando de acordo com o que sociedade
e mesmo o retratado buscam com a sua retratacdo. Em casos como a sociedade
egipcia do periodo de 2000 a.C., priorizava-se tracos nao necessariamente que
rememorassem o retratado, mas a qualidade conferida ao seu cargo ou posi¢cao
social na sociedade.

Ao tratar desse periodo, Gombrich, Vieira Junior, e Belting, tendem a
caracteriza-lo como do “retrato ideal”, ou seja, aparentaria o que deveria ser, a
exemplo de um monarca divino, no caso do Egito, a efigie ou pintura, Ihe
conferiria a aura de divindade, transformando assim esse retrato em ideal. E,
ainda assim, esta representando um individuo, apesar de néo |Ihe conferir as
caracteristicas fisicas marcantes do mesmo. Hans Belting, define esse tipo como
imagem heroica, e o retrato memorial, 0 qual apresenta a realidade Unica da
vida. Enfim, a imagem heroica apresentaria a idealizacao para além da realidade
fisica, podendo haver ou ndo uma sobreposi¢cdo de um sobre o outro, ou uma
unido dessas duas tipologias em um mesmo retrato.

“Contudo, a honra era mais vinculada a distingdo de se ter uma
representacao visual que pela semelhanca fisica ao retratado, havendo
uma notavel idealizagdo e um tom heroico sobre essas efigies,
importando mais a ‘atitude’ na pose retratada que uma cépia fiel do
corpo. Os retratos reconhecidos deste periodo parecem destinados a
apresentar seus modelos como encarnacdes ideais de tipos humanos

— o politico, o poeta, o guerreiro — que a sociedade respeitava.” (VIEIRA
JUNIOR, 2013, p.3).

Observando as caracteristicas dispostas por Vieira Janior, podemos
perceber que o retrato no mundo antigo, era ndo somente utilizado em sua forma
de trazer de volta a memdria do retratado, mas também utilizado de forma
simbdlica. Isto ao idealizar os retratados, com caracteristicas nao
necessariamente apresentadas ao retratado, mas no simbolismo da
representacao visual ao qual o retratado conferia, relativa ao seu cargo ou vida,
sendo a memoaria correlacionada a essas imagens relativas aos seus feitos e ndo
as caracteristicas de identidade pessoal, como observado na figura 2. E
interessante observar como o simbolismo poderia suprimir a memoéria fisica, o
que vai ao encontro das classificacbes feitas por Belting quanto ao retrato

memorial e a imagem heroica.
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Figura 2 - Discébolo de Mirén 455 a.C.

Fonte: cépia sem data, museu britanico
Tawney

A sociedade Romana apresenta-se com a maior difusdo de retratos, entre
tipos e posteriormente referéncias futuras. Isso se deve pela longevidade da
mesma, e a0 mesmo tempo pela sua abrangéncia cultural, assim como a
capacidade romana de absorver o que Ihe era caro. Ao observamos o retrato no
Império Romano, vamos compreender que sua caracteristica principal através
das sociedades antigas ndo some, ou seja, de alguma forma referenciar o
representado, ainda que algumas vezes isso seja de forma que podemos
concluir como edificada. Mas por se longeva, podemos dividir a situacao dos
retratos no mundo romano em duas partes, antes e depois da adocdo do
Cristianismo como uma religido de Estado (antes, uma maior profusdo de
diferentes tipos de retratos, adog&o de novas praticas, a retratacao fiel, o retrato
de propaganda politica, e a adocdo da mascara mortuaria; no momento
posterior, ja com a adoc¢ao do Cristianismo, o fim dessas mesmas praticas em
favor de uma sociedade distinta ao que vinha sendo praticado).

No momento em que o Cristianismo passa a ser a religido do Estado
Romano, a mudanca social provocada por esse advento ndo passa incolume nas
imagens e representagdes. Quanto ao retrato ha uma série de mudancgas. De

acordo com Gombrich, essa mudanca da imagem é acompanhada de um maior
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pragmatismo (2006, p.100), em uma referéncia ao proprio Império Romano e sua
conduta, com relacdo a outras particularidades, como a politica, juridica e
mesmo a militar. Gombrich da exemplos de como a rusticidade, ou mesmo a
simplicidade (fig. 3) abordada por certas imagens nesse periodo se mostram
mais precisas e diretas ao ponto do que elas querem representar, ou seja, mais
pragmaticas, como uma heranca do império romano ao nao terem a utilizacéo
de todos os refinamentos anteriores.

Ha algo completamente distinto em observar o retrato de alto funcionario
de Afrodisias (fig.3), e contemplar as nuances e peculiaridades do busto do
Imperador Vespasiano (fig. 4), a simplicidade, ou mesmo rusticidade
apresentada na figura 6 € evidente na comparacao entre as duas, mas ainda que
a técnica disposta entre as duas seja distinta, cada uma tem um papel em seu
periodo. O busto de Vespasiano, do ano 70 d.C., tem um cunho politico e
religioso; ja a figura 3, de 400 d.C., ndo tem a mesma funcéo, e se apresenta de

maneira mais modesta, constatando essa diferencia de periodos.

Figura 3 - Retrato de Alto Funcionario de Afrodisias c. 400 d.C.

Fonte: Museu Arqueoldégico, Istambul.
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Era caracteristico dos romanos absorver o que lhes interessava da
arquitetura grega e aplicar as suas proprias necessidades - e 0 mesmo
acontecia em todos os campos. Uma de suas maiores demandas eram
por retratos fiéis e bem executados, que desempenharam um papel
significativo na religido romana primitiva. (GOMBRICH, 2006, p.94)

Gombrich fala da caracteristica romana em absorver aquilo que lhes
interessava do mundo grego, podendo aplicar esse mote a qualquer area, desde
os primérdios da absorcdo dos gregos pelos romanos. No retrato, Gombrich
(2006, p.95) observa a demanda por retratos fiéis e bem executados, a exemplo
do busto do imperador Vespasiano (fig. 4), muito caracteristico, e o papel
teoldgico deles em uma religido primitiva romana, também relacionando com o
culto funerario e a memdria, como apresenta Belting. Gombrich ainda faz
referéncia a construcéo de bustos romanos e suas caracteristicas de fidelidade
ao rosto humano como apresentado na figura 6, e como s6 seriam possiveis com
o auxilio de mascaras mortuérias. Ele ressalta a diferenca entre romanos e
gregos, uma vez que a representacao visual grega, como apontado por Vieira
Juanior se encontrava idealizada. Gombrich fala exatamente do efeito oposto
utilizado pelos romanos (séc V a.C.). Ainda ao abordar caracteristicas fiéis,
Gombrich d& atencéo especial ao busto de Vespasiano (fig. 4), justamente por
apresentar fatores fisicos tdo distintos do que seria o ideal para um heroi ou
politico, podendo Vespasiano se passar por um comerciante ou banqueiro, e por
ter tracos fisicos marcantes como os dele, acaba se tornando um 6timo exemplo

de um retrato com caracteristicas fiéis.
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Figura 4 - Imperador Vespasiano c. 70 d.C.

Fonte: museu do Louvre, Paris.

O retrato memorial como o nome indica, busca retomar a memoria do
retratado, podendo esta representar a memoria péstuma de um individuo,
tornando-se assim ndo somente um retrato memorial, mas também um retrato
funebre, ao qual podemos agregar outras caracteristicas, essas associadas ao
que se espera que o retrato venha a representar, correspondente a religiosidade.
Ao colocarmos em evidéncia os retratos funerarios do periodo final do império
romano (séculos Il e 1V), Belting, assinala a difusdo dos ritos em camadas
menos abastadas da sociedade tendo uma correspondéncia na parte egipcia de
Roma, utilizando-se de maneiras mais baratas para fazer a pratica dos ritos.
Belting usa o exemplo das pinturas do rosto do falecido feitas diretamente nas
suas mumias, como apresentado na figura 5, costume que pode ser ligado as
antigas representacdes feitas dos monarcas anteriormente nos sarcofagos,
ainda que de forma mais simples, e absorvendo caracteristicas greco romanas,
ao exemplo da pintura na figura 5. Belting busca exemplificar com registros e
caracteristicas da difuséo a pratica do retrato enquanto memaria nas camadas
mais simples da sociedade, ao mesmo tempo em que constrdi uma linha entre
essa pratica e a construgdo dos primeiros retratos de santos praticados em um
momento posterior. As praticas ritualisticas se encontram com a memoéria na qual

0 autor procura fazer uma conexdo da construcao do retrato com a iconografia
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do medievo, apontando as praticas utilizadas na constru¢do dessas imagens,
bem como ritos relacionado a memadria. De maneira diferente da antiguidade,
nesse periodo romano do ocidente a chamada imagem heroica se apresenta de
maneira distinta em sua forma, ndo mais como na figura 3 ou 4, em que busca-
se um ideal de individuo a ser representado, mas mescla-se a imagem heroica
com o retrato memorial, havendo ndo apenas uma representacao identitaria do
morto para 0s vivos, mas a representacdo desse morto para o pos-morte,

demonstrando que a importancia dessa idealizagdo mudou na sociedade.

Figura 5 - Retrato de Mamia século 1V

Da

P

Fonte: Dumbarton Oaks, Waéhington.

O retrato de uma mumia masculina em Dumbarton Oaks, em
Washington, parece prever o icone de santo, pois da a impresséo de
olhar para além do presente. Seu rosto idealizado, oposto do individuo
com seu realismo inerente, reflete a beleza de um modo geral,
espiritual. O dourado, aqui limitado aos labios cheios do homem e ao
fundo do painel, adota motivos da tradicdo egipcia. A heroicizagéo por
meio de uma coroa dourada nos cabelos escuros, como parte da
tradicdo greco-romana, aumenta sua dignidade, que distingue 0 novo
status do morto no outro mundo. (BELTING, 2010, p.119)

Ao abordar caracteristicas retratuais entre os séc Ill e IV, no império
romano, Belting fala de toda uma construgéo dos retratos funerarios a retomada
de algumas técnicas como as mascaras mortuarias, utilizadas em periodos
espacados na antiguidade, e a divergéncia das mesmas, em como essas
mascaras funerarias foram se transformando de um modelo que contempla o
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divino no Egito antigo, para retrata¢gfes fiéis do individuo e posteriormente
pinturas. Ja no Egito romano, influenciado pelas caracteristicas imagéticas
associadas e absorvidas pelo império romano podemos definir que as antigas
praticas religiosas egipcias existem, mas se adaptaram as mudancas sociais,
em sua tese Vasques se aprofunda nessas mudancas de concepcbes das
mascaras mortuarias egipcias do periodo romano em contraponto as mascaras
mortudrias egipcias de periodos anteriores, para esse texto vamos nos focar nas
propostas de Belting. A idealizac&o proposta por Belting nesse tipo de retratacao
ndo se encontra tanto nas caracteristicas fisicas, mas agora em aspectos
especificos ao qual o autor, vai definir como o inicio da construcéo dos icones,
essenciais na producéo imageética bizantina e do medievo ocidental.

A partir da abordagem de Belting sobre a mudanca e a difusdo das
imagens no fim do periodo romano, podemos observar também uma mudanga
nos valores das imagens, na memoria e na sociedade. Conforme a sociedade
muda, mudam também a utilizacdo das imagens na mesma, abarcando outros
sentidos. Mas n&o nos cabe tirar o valor dessas imagens para essas sociedades,
uma vez que as imagens também ajudam na transformacgéo do contexto dessas
sociedades, sua transformacao nao € por mero efeito do destino, podemos dizer
gue ha uma conjuncdo da transformacdo das imagens em comunido com a
mudanca das sociedades, de uma maneira que uma utiliza-se da outra para tal
mudanca, se readequando. No império romano o uso politico de bustos para
difundir a imagem do imperador pelos diferentes cantos do vasto império foi uma
das maneiras da difusdo da pratica do retrato e da prépria imagem do imperador,
assim como culto a imagem imperial. Umas das questdes abordadas sobre a
cisma entre o poder imperial e o culto cristdo nos primeiros séculos é aferida por
Gombrich como a recusa em prestar homenagens ao busto do imperador,

acendendo incensos como uma forma de culto.

Sabemos que todo romano tinha de queimar incensos diante desse
busto como sinal de lealdade e fidelidade, e que a perseguicdo aos
cristaos teve inicio precisamente em virtude de sua recusa de cumprir
tal exigéncia. (GOMBRICH, 2006, p.95)
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Analisando esse periodo, do final do império romano do ocidente (séc V),
e refletindo sobre a mudanca da sociedade romana, com a adicdo de valores
relacionados a formacé&o do cristianismo, isso €, quando o cristianismo passa a
ser a religido oficial do império romano, Castelnuovo reflete sobre a pratica das
imagens e a caracteriza como “tipificada”, devido a recusa dos velhos icones e

criacao de novos.

O retrato existe, mas é retrato ‘tipico’, ndo auténtico, existe para certas
categorias (0s papas, por exemplo) e para certos tipos de situacéo
social, pinturas de celebracdo e comemorativas, monumentos
funerérios, imagens de clientes e destinatarios de uma obra.
(CASTELNUOVO, 2006, p. 18).

Tanto Castelnuovo como Belting tendem a identificar, assim como
caracterizar o periodo dos ultimos séculos do império romano, com a ado¢ao do
cristianismo, com relagbes ao que Castelnuovo chama de “tipico”. Belting a
define como uma imagem “heroica”, mas ambos falam da transformacéo gradual
das imagens em ndo apresentar caracteristicas tdo marcantes relacionadas a
identidade do representado, transformando assim o retrato em algo
estereotipado: o retrato ainda existe nesse periodo de transicdo, e
posteriormente fim do império romano do ocidente, e da alta idade média, mas
deixa a fidelidade ao retratado, diferente do que € observado na figura 3, descrita
por Belting.

Ao descrever essa grande mudanca na sociedade Romana, e seus
reflexos nas imagens, Gombrich fala de uma rejeicdo as estatuas nos novos
templos cristdos e também as pinturas por certa parte dos envolvidos, devido a
associacdo dessas aos cultos pagaos, observando que o0 recém-convertidos
poderia associar as estatuas e imagens pagas a imagem do proprio Deus.
(GOMBRICH, 2006, p.104). Uma atenuagéao a essa restricéo foi dada pelo papa
Grego6rio Magno (590d.C. — 604d.C.), citado por Gombrich e também observado
por Belting. O papa é considerado um dos grandes influenciadores da mudanca
ocorrida, pois trouxe justificativas para utilizacdo da imagem, através de diversas
passagens, e discussdo sobre a utilizacdo da imagem, e ao mesmo tempo uma
abordagem muito intrigante sobre a relagdo da imagem e a memaria. Sobre o
papa Gregorio Magno, Belting aborda a recordagdo, o “trazer de volta a

memoria”, evocando a principal utilizagdo do retrato no mundo antigo: evocar a
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memoria a respeito dos que se foram. O papa Gregério Magno apontou para a
efetividade das pinturas, tornando-as definitivamente parte dos novos locais de
culto, argumentando também sobre a possibilidade didatica das pinturas. A partir
desse ponto, os templos do cristianismo foram estimulados a se tornarem
dotados de imagens, ndo sem percal¢os, como a questao dos iconoclastas no
Império Bizantino.

O cristianismo, assumindo a posicao oposta das religides de onde
provém, proclama a completa separacdo da alma e do corpo,
acompanhada pela destruicdo total deste Ultimo. Rejeita todas as
virtudes da transmissdo da vida através da imagem e, além do mais,
tem um germe de preocupagéo pela idolatria que em breve o levara a
atacar todas as tentativas de encarnagdo pessoal em uma imagem.
(apud FRANCASTEL P., FRANCASTEL G., 1978, p. 44, tradugio
Almeida). (2019, p. 6)

Almeida, traduz a imensa mudanca na sociedade do periodo, a
diferenciacdo na construcdo do cristianismo a respeito da constituicdo da alma
e sua associacao com o corpo impacta diretamente na relacdo da memaria com
o retrato. Como abordado anteriormente, a relacao de sociedades com a alma e
a representacdo do corpo muda, como no exemplo da sociedade egipcia antiga,
o retrato relacionado a memoria é profundamente entrelacado com a religido.
Esta pode vir a evocar a transformacao da figuracédo do retratado, ao exemplo
egipcio e de sua divinizagdo, ou mesmo a condicdo da retratacdo de todas as
partes do corpo sendo uma condicédo para levar o morto para a outra vida em
todos os seus aspectos terrenos. Poderiamos associar o corpo a alma, e por isso
a necessidade de representacdo que abarque todo os aspectos possiveis de
todas as partes do corpo, o0 como a imagem como representacdo do corpo,
também seria uma representacdo da alma, capaz entdo de preserva-la. No
cristianismo como apontado por Almeida essa associacdo € completamente
distinta e, portanto, a figuracdo e mesmo a representacédo ja ndo se mostram
necessarias, diferentemente do exemplo da sociedade egipcia antiga.

Com a mudanca de status do cristianismo para uma religido de maior
abrangéncia populacional, e dominante de um ponto de vista politico, ao que
concerne a Europa Ocidental, a mesma deixa suas antigas areas restritas e
ganha novos lugares de cultos. Com a concretizagdo da mudanca da religido
cristd com a mae do Imperador Constantino (272 d.C. — 337 d.C.) e a construcéo

da primeira Basilica a seu mando, com base em construgdes ja existentes, o que
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disso é realmente importante para nds, € a relacdo da imagem nesse novo lugar
de ritual. Gombrich explicita como no comec¢o ndo havia um consenso sobre o
que viria a ser colocado pelos representantes da religido daquele momento, uma
vez que os templos anteriores se atinham a um lugar apenas para culto.
Sabemos que estatuas como a de Zeus, existente em Roma no periodo, foram
abolidas, pois, de acordo com Gombrich, o expectador poderia pensar que a
estatual identificaria o Deus de fato, como as imagens de idolos pagéaos, e ndo
passaria a mensagem de um Deus todo poderoso e invisivel. Ja as pinturas se
mostravam mais palataveis, uma vez que nao buscariam representar esse Deus

invisivel, mas a sua interagdo com a humanidade.

Nos é sabido que o fim do Império Romano do Ocidente foi em 476 d.C.
quando o ultimo imperador foi destituido, mas conseguimos entender que o
tempo relativo ao declinio e finalizagdo do mesmo vem de muito antes, sendo
476 d.C. apenas uma data ilustrativa. Para entender melhor sobre esse periodo
de mudanca na imagem, Gombrich fala na perda de técnicas devido a esse
periodo extenso em que o Império Romano foi se dissolvendo e absorvido por
outros povos, sofrendo sucessivas invasfes e perdendo conhecimentos
acumulados, assim como coesdo territorial e politica. Ao mesmo tempo o
cristianismo, como uma religido sem fronteiras, foi transmitido a estes mesmos
invasores que penetraram nas fronteiras fisicas romanas, e difundiu-se por todo
o territorio que compreende a Europa Ocidental. Esse é 0 ponto que marca o fim
da antiguidade em marcac¢des historiograficas, e ainda que os acontecimentos
subsequentes sejam a continuidade desse processo, marcaremos como final
desse periodo marcado por transformacdes, um ponto de mudanca para a
imagem e o retrato.

A construcéo do retrato abordados por Gombrich e Belting na antiguidade
reflete caracteristicas que vao permear as imagens no medievo e posterior, e
nos € muito caro refletir sobre as semelhancas e possibilidade de discussfes de
outros temas que ndo somente o retrato, a0 mesmo que uma interligacdo de
temas relativos a imagem. A constituicdo da fé cristd nas imagens do medievo ja
nao nos parece tdo distantes ainda que as imagens constituidas na antiguidade
possam adotar outros tipos de adornos. A construcao e utilizacao de perspectiva

do retrato abordadas por Gombrich, e Belting, com suas nuncias nos permite
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conjecturar da construcdo das sociedades que os utilizavam em seus meios e
refletir sobre nossos proprios usos, agregando uma discussao que ainda pode
ser ampliada sobre os aspectos do retrato e sua utilizacdo pelas sociedades,

assim como a representacao buscada pelas mesmas.
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