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O sol... ha de brilhar mais uma vez

a luz... ha de chegar aos corages

do mal... ser& queimada a semente

€ 0 amor... serd eterno novamente

é 0 juizo final, a histéria do bem e do mal
quero ter olhos pra ver, a maldade desaparecer

Nelson Cavaquinho — Juizo final



Resumo

O objetivo desse texto € investigar a continuidade de temas medievais nas gravuras do
artista Gilvan Samico, por meio da memoria coletiva, segundo o conceito de Maurice
Halbwachs. Estuda-se a obra de Samico nos processos sociais pelos quais o artista passou, de
modo a inserir suas gravuras em um contexto antropolégico, espacial e temporal. Os
entendimentos referentes a cultura popular e erudita e os transitos do artista entre ambas sédo
meios para a compreensao dos processos de hibridacao geradores de sua obra. Na perspectiva
de entender as gravuras de Samico voltadas para a formulacdo de uma identidade, é observada
a manifestacdo de uma identidade regional alinhada com as idéias de deslocamento identitario
da poés-modernidade. A abordagem de suas gravuras por uma investigacdo sobre a
sobrevivéncia das imagens, segundo Warburg, releva as questbes de repeticdo e
transformacdo das formas. Os deslocamentos temporais sdo pontos que contribuem com o
entendimento das incorporagdes das imagens e dos contetdos pelo artista. A obra de Samico
permite estabelecer um didlogo, encontrado na contemporaneidade, entre arte e religido, e a
conducdo desses pontos por meio da memdria coletiva. Procura-se demonstrar como 0s
processos de memorizacao desenvolvidos na Antiguidade e na Idade Média contribuiram com
a construcdo de formas e contetdos. Como a memoria coletiva atuou em um sentido de
transmissdo de imagens e temas que sdo manifestos na obra do artista. Temas sagrados e
profanos presentes em suas gravuras tiveram como elemento condutor a literatura biblica e
oral. Investiga-se a transmissdo de temas hagiograficos e épicos considerando as questfes de

continuidade e mobilidade sobre esses temas.

Palavras-chave: Historia da arte, Gilvan Samico, xilogravura, memoria coletiva,

sobrevivéncias.



Résumé

L objectif de ce texte est d'étudier la continuité des thémes médiévaux dans les
gravures de lartiste Gilvan Samico, au travers de la mémoire collective, selon Maurice
Halbwachs. Cette étude présente le travail de Samico afin d“intégrer ses gravures dans un
contexte anthropologique, spatial et temporelle, processus sociaux traversés par lui. La
compréhension de la culture populaire et érudite et les allées-venues de I"artiste entre elles
sont des moyens pour comprendre les processus d'hybridation générateurs de son travail.
Dans la perspective de comprendre les gravures de Samico visant & formuler une identité, on
observe la manifestation d'une identité régionale résultant du glissement d'identité du a la
postmodernité. L'approche de ses gravures par une investigation des survivances, selon
Warburg, des images met en évidence les questions relatives a la répétition et la
transformation des formes. Les glissements temporels sont des abordages qui contribuent a la
compréhension de l'incorporation des images et des contenus par l'artiste. La gravure de
Samico permet d'établir un dialogue, dans la contemporanéité, entre I“art et religion, et la
survivance de ces aspects dans la mémoire collective. La recherche démontre comment les
processus de mémorisation développée dans I'Antiquité et le Moyen Age ont contribué a la
construction de formes et de contenus. la transmission d'images et de themes dans I'ceuvre de
l'artiste est étudié sous le regard de la mémoire collective. Les themes sacrés et profanes
présents dans ses gravures ont comme élément conducteur la littérature biblique et orale. La
transmission des themes épiques et hagiographiques sont analysés par le biais de la continuité

et de la mobhilité de ceux-ci.

Mots-clés: Histoire de I'art, Gilvan Samico, xilogravure, mémoire collective, survivances.
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INTRODUCAO

Na gravura de Gilvan Samico (1928, Recife), a figura do dragdo é uma recorréncia.
Juntamente com o demdnio e a serpente, constitui o simbolo do mal na representacéo da luta
do bem contra o0 mal, conforme entendimento cristdo, remetendo a crencas e representacdes
medievais. Ao representar 0 bem e o0 mal, Samico torna o invisivel, visivel usando criaturas
medievais. A serpente e o dragdo, junto com criaturas hibridas, s&o incorporagdes do
demonio, segundo o imaginario medieval. Propomo-nos com essa pesquisa estudar a
representacdo desses animais, na gravura de Samico. Inicialmente o artista retirava seus temas
do real, do que via, representava o ser humano em ambientes naturais e urbanos. Em seguida,
comegou a representar animais do bestidrio medieval. Ou seja, 0 artista passou a representar
aquilo que ndo pode ser visto, como o0 bem e o mal, iniciando um outro momento da sua
carreira. Tencionamos estudar em que medida suas recordagdes contribuiram para esse
processo de transi¢do (do visivel para o invisivel) em sua obra, e por quais meios 0s temas
circularam até a formulacao de suas gravuras, enfatizando as continuidades e rupturas.

Procuramos em nossa pesquisa estudar a serpente como simbolo do mal, porém
ressaltamos que, em algumas gravuras, a serpente n3o esté relacionada ao mal'. A presenca
dessas representacfes revela uma relacdo de sua obra com um universo mistico repleto de
criaturas imaginarias, também encontradas nos bestiarios medievais. A relagdo com elementos
do medievo cristdo se faz pela composicdo das gravuras. Pretendemos explicar algumas
dessas relacdes visuais e tematicas comparando algumas de suas gravuras com obras dos
artistas medievais Paolo Uccello (1397-1475) e Andrea da Firenze (1343-1377), também
chamado de Andrea da Bonaiuto.

Parte-se de uma questdo: como o bestiario medieval invadiu a gravura do artista? Sdo
temas encontrados em textos biblicos, hagiograficos e nas épicas contadas em verso pelos
poetas populares do Nordeste brasileiro, as poesias de cordel. O conteudo de suas gravuras foi
retirado em boa parte de um conjunto dessas lembrangas, portanto, Samico traz a tona temas
transportados pela memoria coletiva. O estudo se fundamenta na hipétese de que os temas
recorrentes em sua obra pertencem a memadria coletiva, conceito de Maurice Halbwachs (1877

— 1945)%. O sociélogo propde que a meméria dos individuos, ao se apoiar na meméria

! HEINZ-MOHR, Gerd. Dicionario dos simbolos: imagens e sinais da arte crista; traducéo Jodo Rezende Costa.
Sédo Paulo: Paulus, 1994. p. 325. Ressaltamos que, como a maioria dos simbolos cristaos, a serpente possui um
significado ambiguo, pode ser tanto agente do mal como do bem.

2 HALBWACHS, Maurice. A meméria coletiva; traducéo de Beatriz Sidou. Sdo Paulo: Centauro, 2006.
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coletiva, na memoria de um grupo, provoca uma lembranga mais sélida dos acontecimentos
vividos. Quando as impressdes se apdiam nas lembrancas individuais, mas também nas
lembrancas dos outros, na medida em que elas coincidem, criam um conteGdo mais
consistente com o0 que ocorreu. Segundo, Halbwachs, a memdria também se apoia na
lembranca dos espacos, que sao percebidos em comum por cada individuo de um grupo. As
construgdes arquitetdnicas, principalmente as religiosas, contribuem para a formacdo de
lembrancas de vérios individuos que constituem uma memoria coletiva.

O conceito de sobrevivéncia desenvolvido ao longo do trabalho, € uma apropriacédo da
leitura que Georges Didi-Huberman faz do conceito de nachleben de Aby Warburg (1866 —
1929). Segundo Didi-Huberman® o tempo das imagens escapa das classificacdes estilisticas
da narrativa da histéria da arte. A sobrevivéncia das imagens nao estdo submetidas ao modelo
de transmissdo que supBe a imitacdo do ideal. As imagens ndo cessam de sobreviver e 0

retorno na memdaria acontece de modo anacrénico, como imagens fora de seu tempo.

A pesquisa foi divida em quatro capitulos. As relacBes entre a obra de Samico e as
questdes de cultura e identidade serdo abordadas no primeiro capitulo. Sua primeira
xilogravura “Cena campestre” indica ponto de ruptura entre sua producdo e o contetdo
trabalhado no Atelié Coletivo de Gravura da Sociedade de Arte Moderna do Recife, que
propunha a producdo de uma arte engajada politicamente. A producdo de Livio Abramo e de
Oswaldo Goeldi, que foram os mestres de Samico, bem como sua relacdo com seu
conterraneo, o artista e desenhista industrial Aloisio Magalhdes, contribuem para situar a
producéo de Samico dentro da arte moderna brasileira.

A aproximacéo de Samico com a cultura popular ocorreu por meio da busca de uma
tradicdo. A mudanca no modo de pensar a cultura passou da catalogacédo e classificagédo dos
objetos para as relacdes subjetivas entre os individuos e seus objetos. Essa modificacdo levou
a uma maneira de pensar as tradigdes ndo mais desvinculadas dos processos de transformacéao
promovidos pela modernidade. Nesse sentido, analisamos a gravura “Juvenal e o dragédo — 1”
comparada com a gravura “Juvenal e o dragdo”, que foi produzida posteriormente.
Demonstraremos as modificacdes entre as duas gravuras indicando um processo de

transformacéo pelo qual passava a obra do artista.

® DIDI-HUBERMAN, Georges. L ’image survivante. Histoire de IArt et temps des fantomes selon Aby
Warburg. Paris: Minuit, 2002.
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O modo como Samico passou a produzir sua obra, a partir do momento em que tomou
como veio tematico a literatura de cordel, contribuiu com a formulagdo de alguns principios
na formacdo do Movimento Armorial, em conjunto com outros artistas como Ariano
Suassuna. Posicionaremos a criagdo do Movimento Armorial em relacdo ao Movimento de
Cultura Popular (MCP) do Recife, que tinha objetivos comuns com o Centro de Cultura
Popular (CPC) da UNE, nos anos 60. Verificamos como o Armorial se posicionava em
oposicdo a proposta do MCP, quanto ao entendimento de cultura popular e como se deu a
aproximacao entre “intelectuais” e “povo” nos dois casos. A gravura “A espada e o dragdo” é
analisada demonstrando um processo de conexao entre culturas plurais.

Entendemos a gravura de Samico como um processo de hibridagdo entre cultura
erudita e a cultura popular. Para nos voltarmos para esse processo, nos baseamos em
“Culturas Hibridas™* de Néstor Garcia Canclini. O autor propde o estudo dos processos de
hibridacdo visando a explicacdo das causas e o entendimento das diferengcas, mas
principalmente das desigualdades entre os processos de troca ocorridos na modernidade.

Para o entendimento das questBes pertinentes a identidade e cultura, nossa referéncia
foi “A identidade cultural na pés-modernidade™ de Stuart Hall. Para o autor, ocorreu um
deslocamento nas identidades nacionais estabelecidas na modernidade a partir da relacéo entre
centro e periferia, local e global. Entendemos a obra de Samico situada dentro desse processo
de deslocamento identitario contribuindo com a formulacdo de uma identidade regional.

Processo que passa pela integracdo entre cultura erudita, cultura popular e cultura de massa.

No segundo capitulo, abordaremos as sobrevivéncias das imagens nas gravuras de
Samico. O estudo da religiosidade contribuiu para entender a sobrevivéncia das imagens,
levando em conta as ideias de tradicdo, ndo idealizadora de transmissao e transformacéo. As
figuracdes dos dragdes nas gravuras “Apocalipse” e “A espada e o dragdo” serdo analisadas
considerando 0s aspectos de repeticdo e temporalidade. A partir de um deslocamento
temporal, procuramos situar a gravura do artista entre polarizagcdes e 0s movimentos gerados
pela oscilacdo entre os pdlos. Buscamos observar as condi¢des de inser¢do de sua gravura em
um contexto social, levando em conta os aspectos técnicos, de producdo e de comercializacédo

de sua obra. Entendemos que o aspecto fronteirico, de aproximacdo com culturas populares,

* GARCIA CANCLINI, Néstor. Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da modernidade; traducéo
Heloisa Pezza Cintrdo e Ana Regina Lessa, 4% ed. Sdo Paulo: Ed. da USP 2008.
® HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de janeiro: DP & A, 2005.
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perceptivel em suas gravuras, a conduziu a uma heterogeneidade quanto ao conteudo e as
formas.

A gravura “A luta dos homens” contribui para o entendimento de como a incorporacéo
de ideias e imagens, na mente do artista, sofreu transformacbes e deslocamentos. A
comparacao com a gravura “A espada e o dragdo” possibilitard uma compreensao de como as
formas e os conteudos passam por repeti¢coes e deslocamentos e sofrem transformacGes a
partir de transitos temporais. Explicaremos como sua aproximagdo com processos culturais
populares, por meio de uma vivéncia, contribuiu com o processo de hibridacdo ocorrido em
suas gravuras. Localizamos sua obra em uma tradicdo artistica, mas também religiosa por
meio de sua memoria familiar. No processo de deslocamento temporal, procuramos entender

a descontinuidade, o intervalo durante o qual as sobrevivéncias sdo acomodadas.

E com a gravura “A luta dos anjos”, que se inicia o terceiro capitulo. Trata-se da
formulacdo de compartimentos e a inser¢do de imagens correspondentes ao bem e ao mal
nesses compartimentos. Procuramos estabelecer uma relagdo de como esse sistema de
construcdo espacial nas gravuras de Samico se relaciona com a arte da memaria desenvolvida
a partir da Antiguidade, tomando como base “A arte da memdria”, de Frances Yates.

O contetdo moral das imagens nas gravuras de Samico remete a um entendimento
feito pela cristandade sobre a formulacgdo da luta do bem contra o mal. Procuramos explicar
como Samico a partir de sua interpretacdo, das imagens criadas em seu intelecto,
fundamentadas na ética cristd, produz o invisivel. Para o entendimento sobre a formacéo de
um conteddo ético, procuramos explicar como se entende a separacgao entre a parte sensorial e
a parte intelectual da mente e de que maneira a memoria participa desses campos. Tendo
como base a separacdo entre o campo sensorial e intelectual da mente, expomos como Samico
passa a representar idéias abstratas, a partir do contetdo de sua memdria, e nesse processo faz
uso de figuras identificadas com uma simbologia cristd. Ressaltamos que 0 processo criativo
de Samico ocorreu a partir de uma tradicdo religiosa e artistica, e ndo por uma leitura da obra
de Tomas de Aquino e Alberto Magno, ou de outro texto sobre a arte da memoria.

Entre os principios de memorizacdo ensinados pela arte da memdria, 0 uso de
construcdes arquitetdnicas é estimulado para a criacdo dos lugares mentais da memoria.
Iremos estudar a importancia que as constru¢Ges adquirem ndo somente para a arte da
memoria, mas também na formacgdo de um contetido imagético, que é observado na gravura

“A luta dos anjos”. Procuramos entender a importancia dada a imagem enquanto
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presentificacdo do sagrado, de algo transcendente. Estudamos as relagdes de continuidade e
ruptura que as gravuras de Samico apresentam em relacdo as imagens medievais, no que diz
respeito aos temas, a composicado e a transcendéncia das imagens.

As lembrancas de Samico se baseiam nas lembrancas dos grupos aos quais pertenceu.
Na segunda parte do terceiro capitulo, verificamos o quanto sua meméria individual se apGia
na memoria coletiva, conforme Maurice Halbwachs. As recordac¢des de cada individuo dos
grupos que Samico participou e dos lugares, dos contextos espaciais, que vivenciou,
contribuiram com a formulacdo de um conjunto mais solido de lembrancas, explicamos de
que maneira suas recordacdes atuaram na criacdo do contetdo e da forma de suas gravuras.
Ao abordamos sobre como a Igreja, enquanto um contexto espacial, contribui com a
construcdo de um imaginario impregnado na memdria coletiva, relacionamos as lembrancas
de Samico com a memoria dos lugares religiosos. Ao interpretarmos a gravura “O triunfo da
virtude sobre o demdnio”, verificamos que o0 espaco apresenta a formulacdo de
compartimentos e como o artista insere imagens referentes a um contetdo cristdo nesses
compartimentos. Fazemos um cotejamento da gravura de Samico, tanto no que diz respeito ao
conteddo, que corresponde a oposicao do bem e do mal, como da composic¢do da imagem em
compartimentos, com o afresco medieval “A descida de Cristo ao limbo”, situado na mesma
capela que “A sabedoria de Tomas de Aquino”, e obra do mesmo artista. As lembrancas que
contribuiram na criagdo do contetido e das formas das gravuras de Samico sdo em sua maioria
as lembrancas da infancia do artista. A gravura “O pecado” indica a formacdo da nocdo do
artista sobre esse assunto. Segundo Halbwachs, o que memorizamos na infancia fica mais
bem guardado conforme a importancia que os outros, principalmente os adultos, d&o a certos

eventos.

No quarto capitulo, estudamos a relacdo de continuidade entre a religiosidade crista
medieval e a religiosidade dos grupos que Samico participou a partir de duas perguntas. De
que maneira a presenca de criaturas imaginarias, relacionadas aos bestiarios medievais em
suas gravuras, constituem essa continuidade? Até que ponto os textos do Antigo e do Novo
Testamento, os textos hagiograficos e poesias dos poetas populares dos Nordeste brasileiro
servem de fundamento & Samico?

A interpretacdo da gravura “Apocalipse” indica uma relagdo de continuidade com o
tema do Novo Testamento. Identifica o contetido cristdo em sua obra, por meio da presenca de

um tema biblico, indicando a penetracdo da moral cristd na sociedade ocidental por meio dos
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textos sagrados. Mas a analise da gravura indica ndo apenas continuidade, também ruptura
com os textos na medida em que as gravuras séo fruto da criagdo do artista a partir de seu
conte(do moral e ndo uma tentativa de ilustrar os textos. A recorréncia de temas hagiograficos
na gravura de Samico € analisada por meio da obra “A tentacdo de santo Anténio”.
Identificamos ai em que medida o tema hagiografico corresponde a atualizagGes dos relatos
medievais sobre as vidas dos santos, ao figurar elementos da fauna e da flora regional com as
relacGes simbolicas da hagiografia do santo.

Ao voltar sua atencdo as narrativas da literatura de cordel, Samico produziu a gravura
“Juvenal e o dragdo”, que se relaciona com as poesias populares do Nordeste brasileiro. A
figuracdo do dragdo nessa gravura indica a presenca dessa criatura no imaginario popular
nordestino. As poesias de cordel apresentam continuidades e rupturas com as cancdes de gesta
medievais, identificadas pelos temas heroicos e cristaos, retirados do imaginario medieval. A
pintura de Paolo Uccello “S&o Jorge e o Dragdo” permite um paralelo com a gravura de
Samico. Constata-se que embora ambas utilizando fontes diferentes para a escolha do tema,
certas relagOes visuais podem ser observadas entre as duas. Ao tragar linhas de comparacédo
entre as duas obras, verificamos em que medida as continuidades e rupturas existentes entre

elas correspondem a atualizacGes e adaptacOes do tema da historia do santo guerreiro.

16 »7

Em “Essai de poétique médiévale” e “La lettre et la voix de la littérature médiévale”’,
Paul Zumthor oferece fundamentos para nossa pesquisa. As informacdes sobre a poesia
medieval, principalmente sobre as cancfes de gesta, contribuem para o entendimento da
origem, do desenvolvimento e das continuidades dessa forma poética. Essa compreensao
possibilita estabelecermos as semelhancas e diferencas com a poesia de cordel nas questoes
que dizem respeito a producdo, transmissdo e recepcao das obras. Procuramos demonstrar que
a nogdo de autoria é difusa nas gestas medievais, ndo havia a nogdo de plagio como
entendemos modernamente. A presenca de eventos histdricos, que com o decorrer do tempo
se transformaram em lendas e assim serviram como fonte tematica para uma série de cancoes,
a transmissdo feita por meio da voz sdo fatores que contribuiram para a apropriacdo de temas,
de trechos e até de cancles inteiras ja existentes por parte dos poetas. Esse modo de
apropriacdo e transmissao permite tracar um paralelo com as poesias de cordel, que, mesmo
tendo uma relagdo com a escrita e com processos de reproducdo mecanica, pPossui

semelhancgas com as gestas medievais.

® ZUMTHOR, Paul. Essai de poétique médiévale; Paris: Editions Du Seuil, 1972.
" ZUMTHOR, Paul. La lettre et la voix de la “littérature” médiévale; Paris: Editions Du Seuil, 1987.
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Assim como as poesias medievais tinham um uso com fins determinados em sua
época, as épicas narradas pelos poetas populares do Nordeste brasileiro também possuem
funcBes junto a sociedade. Enquanto as poesias medievais tinham funcdes liturgicas e morais,
e até uma propriedade metafisica, procuramos demonstrar como as poesias de cordel nédo
tendem a transcender a realidade e nem se destinam a rituais sagrados. Porém vinculam um
contetdo moral e temético que indica uma continuidade com as poesias medievais.

Para finalizar o quarto capitulo, estudamos a importancia da voz na transmissdo das
poesias e como a mobilidade decorrente dessa transmissao oral contribui para a continuidade
do tema. Visamos explicar que a mobilidade de um tema, ou uma tradicdo, € 0 que permite
que ele tenha uma continuidade, na medida em que sua flexibilidade possibilita sua adaptacéo
a novas condicdes sociais. Assim, certos temas circulam ndo apenas em regiGes geograficas
distintas, mas em épocas diferentes. Nessa circulacdo transitam por meios diferentes e podem
se relacionar tanto com a linguagem verbal como visual conforme é constatado na gravura

“Juvenal e o dragdo”.

As principais fontes utilizadas em nossa pesquisa foi o catdlogo de exposicdo
“Samico: 40 anos de gravura™®, da qual obtivemos as gravuras “Juvenal e o dragdo — 1”7, “O
pecado”, “Suzana no banho” e “A luta dos homens” e 0s textos escritos por Frederico Morais
e Ariano Suassuna sobre o artista. Utilizamos o catalogo “Samico: do desenho & gravura™®
para obter as gravuras “Tentacdo de Santo Antdnio”, “Juvenal e o dragdo”, “O triunfo de
virtude sobre o deménio”, “Apocalipse”, “A luta dos anjos” e “A espada e 0 dragdo” e o texto
do curador Ronaldo Brito e o depoimento de Samico aos jornalistas Cristiano Santiago Ramos
e Marco Polo registrado em 2001. Adotamos como critério para escolha das gravuras as que
tivessem como tema a luta do bem contra 0 mal. Também utilizamos como fonte uma
entrevista feita com o artista, financiada pela Fundacdo Universidade de Brasilia (FUB), nos
dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010, em sua casa em Olinda, com a qual pudemos esclarecer
algumas questbes que surgiram durante a pesquisa e conhecer o atelier e a metodologia de
trabalho do artista. Nos anexos, além da entrevista, sdo apresentadas trés figuras: as imagens
de uma escultura de Franz Weissmann, uma pintura de Waldemar Cordeiro, artistas a quem

fazemos referéncias no texto, e a gravura de Samico “Suzana no banho”, por ter sido

& Samico: 40 anos de gravura / Textos de Frederico Morais e Ariano Suassuna. 1. ed. reimpr. — Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil; Recife: Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes, 1998.

® SAMICO: do desenho & gravura. S&o Paulo 2004. 80 p. Catalogo de exposicéo, agosto / setembro de 2004,
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
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mencionada. Preferimos inserir essas imagens no campo de anexos por ndo termos nos detido
com profundidade em suas descri¢des e analises, mas contribuem com uma contextualizacéo

do texto.
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Capitulo I - SAMICO, MODERNISMO E MODERNIDADE

Foi a preocupacdo de Samico em formular uma arte que tivesse as caracteristicas de
ser produzida no Brasil que levou o artista a se voltar a uma manifestacdo da cultura popular
como fonte tematica de suas gravuras. O inicio de seu caminho como artista, ligado ao Atelié
Coletivo de Gravura da Sociedade de Arte Moderna do Recife, € um indicativo de sua
trajetoria fortemente marcada pela autonomia. Enquanto a preocupagdo de seus colegas do
Atelié Coletivo era produzir uma arte engajada politicamente, na qual o homem era
representado como tema central, Samico estabelecia uma relacéo lirica do ser humano com
seu ambiente.

Frederico Morais aponta que a preocupacao dos integrantes do Atelié era fazer da arte
uma forma de educacdo politica, dai a ado¢do do realismo social como modelo, o que gerou
alguns dogmas estéticos. Era necessario representar o homem em cenas de trabalho, ou com
seus objetos que remetessem ao trabalho, seguindo o exemplo dos muralistas mexicanos. A
preocupacdo com a fungdo social da arte era uma forma de lutar contra a arte académica
vigente na provincia e um processo de renovacdo na arte pernambucana’®. Aracy Amaral cita
esse mesmo aspecto de oposicdo a arte académica, bem como o dogmatismo que caracterizou
as diretrizes do Atelié. N&o acreditamos que houvesse a imposi¢do de um dogma por parte de
alguém, mas como propde a autora, que com a perspectiva de uma renovacdo na arte pelo
aprofundamento na realidade local, a problematica social teria forte penetracdo entre 0s
artistas do Atelié, por uma identificacéo tradicional nordestina com a arte popular™.

A primeira xilogravura de Samico, “Cena campestre”, (fig. 01), produzida em 1957
quando ainda morava em Recife, j& apresenta um afastamento dos principios que norteavam a
producdo do Atelié. Samico representa, em primeiro plano, uma cabra deitada junto a um
arbusto; no centro ha um menino sentado no chdo, encostado no tronco de uma arvore; ao

fundo, o horizonte, o céu e trés arvores compdem a paisagem.

10 samico: 40 anos de gravura, op. cit. p. 7.
1 AMARAL, Aracy. Arte para que? A preocupagio social na arte brasileira 1930 — 1970. S&o Paulo: Livraria
Nobel, 1984. p. 190.
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Fig. 01 — Gilvan Samico — Cena campestre, 1957.
Xilogravura, 54,8 x 33 cm.
Fonte: Acervo do autor

Para Frederico Morais, Samico representa um pastor de cabras em um momento de
6cio™2. Podemos acrescentar até mesmo que nada indica uma relacdo com o trabalho: talvez o
menino nao seja nem um pastor, pois parece tocar uma harmdnica enquanto contempla a
paisagem. Nem a cabra esta procurando seu alimento, pode ser um animal de estimagdo do
menino. A identificagdo com o realismo social se da ndo pelo tema ou pela dramaticidade,
mas pela maneira de construcdo da linha, é com o entalhe da goiva que Samico as concebe, e,
assim, o artista produz linhas brancas que delimitam os contornos e ddo luminosidade a

gravura. Observamos a destreza do artista na representacdo das figuras principais. As incisoes

12 samico: 40 anos de gravura, op. cit. p. 7.
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finas e precisas produzidas pela goiva manejada pelo artista, que definem a forma do menino
e da cabra, indicam intimidade e delicadeza no desbaste da madeira, mesmo no ato agressivo
de gravar sua superficie com uma lamina.

Ao mudar-se para Sdo Paulo em 1957, Samico frequentou a oficina de gravura no
Museu da Arte Moderna com Livio Abramo, paulista de Araraquara, (1903 — 1992, Assuncéo,
Paraguai). A partir de seu aprendizado com Livio, passou a elaborar as texturas de modo a
organizar a composic¢ao da gravura, explorou possibilidades diversas como a justaposicéo de
linhas, o preenchimento de areas com tramas ou texturas, 0 uso de recursos graficos diversos
na obtencdo de efeitos de luz e sombra e na representacdo de elementos naturais ou urbanos.
Os aspectos compositivos na obra de Samico foram privilegiados em relagdo a uma producgéo
preocupada com a funcédo social da arte, assim como na obra de Abramo, que mesmo com seu
engajamento politico ndo permitiu que esse prevalecesse sobre a forma. Livio desenvolveu
xilogravuras, cujas composi¢des chegaram a se aproximar do abstrato a partir do uso de

texturas, como na gravura “Espanha — Castilla Vieja”, de 1953 (fig. 02).

Fig. 02 — Livio Abramo — Espanha — Castilla Vieja, 1953.
Xilogravura, 25 x 12,8 cm.
Fonte: Gravura Brasileira. Hoje. Depoimentos.
Abramo confere ao mesmo tempo dinamismo e estabilidade a imagem. Na parte
central, as linhas horizontais criam uma area que atravessa a gravura de um lado ao outro

gerando a impressdo de um relevo no horizonte. O ritmo das linhas obliquas na parte superior,
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que parecem cair sobre o terreno como uma chuva tempestuosa, confere um carater dindmico
a imagem. O dinamismo é reforcado pelas diagonais em outros sentidos que as interrompem,
como nuvens, montanhas ou relampagos. A parte inferior da gravura apresenta areas
horizontais nas quais o artista explora resultados formais variados, a partir da possibilidade de
uso diverso da técnica, de incisdo na madeira. Se por um lado essas areas sugerem uma
profundidade, um campo de visdo, por outro também parecem camadas geoldgicas, conforme
declarou o préprio artista®>. A variedade de texturas que preenche toda a superficie da gravura
possibilita uma investigacdo visual por parte do observador, encontrando tanto estabilidade,
na base sélida da terra, como dinamismo com o0 movimento do céu.

A partir de seu contato com Abramo, Samico aprendeu a explorar as possibilidades de
gravacdo na madeira, 0 uso de recursos graficos na obtengdo de resultados formais diversos.
Porém segue um caminho diferente: enquanto Abramo explorou a gravacdo na madeira com
golpes dotados de certa liberdade formal, Samico grava texturas geometricamente planejadas.
Revela os tracos do mestre ao explorar toda a superficie da gravura de modo a compor uma
unidade integrando &reas diversas. Para Samico, esses recursos também ganham dimenséao
distinta que a de Abramo, pois remetem ao encantado, ao metafisico, diferentemente da
matéria sélida, terrena, representada nas camadas geoldgicas.

O periodo em que morou no Rio de Janeiro foi mais longo, de 1958 a 1965, quando
estudou com Oswaldo Goeldi (1895 — 1961) na Escola Nacional de Belas Artes e trabalhou
no escritorio de projetos de design de seu conterraneo Aloisio Magalhdes (1927 — 1982). Para
Morais, Samico gravou atmosferas soturnas com poucos tracos e passou a tratar a cor como
entidade autdnoma por influéncia de Goeldi**. Goeldi nasceu no Rio de Janeiro, foi
desenhista, gravador e ilustrador que pode ser considerado como um dos principais artistas
modernistas brasileiros. Seu trabalho se desenvolveu a margem do grupo da Semana de 22,
porém proximo a poética modernista, participando da busca de afirmacdo da
bidimensionalidade e da autonomia da obra de arte visual e mantendo uma independéncia em
relacdo ao mercado de arte de sua época, associado ao aparato estatal. Também foi um artista
gque acompanhou de perto a transformacdo dos processos de industrializacdo, sendo afetado
pela relacdo com a industria editorial e a cultura de massa. Em suas representacdes urbanas,
aparecem os “tipos” criados pelo artista, imagens alegoricas do homem comum, com chapeéus,

casacos e guarda-chuvas, a cidade com seus postes e lampibes. Icones repetidamente

'3 Gravura Brasileira. Hoje. Depoimentos — 111 volume / Anna Bella Geiger... [et al.]; coordenagdo Heloisa Pires
Ferreira e Maria Luiza Luz Tavora. — Rio de Janeiro: Oficina de Gravura Sesc Tijuca, 1997, p. 128.
14 Samico: 40 anos de gravura, op. cit. p. 9.
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trabalhados em suas ilustracdes sdo os peixes — alegorias miticas —, os lampides, a casa, 0
urubu, o chapéu-e-casaco, sinais do misterioso, do sublime inserido, de forma discreta, no
cotidiano™.

Em seu aprendizado com Goeldi, Samico explorou a sintese no traco, representou o
ser humano em cenas noturnas, porém ndo carregadas de carga dramética, como 0s
expressionistas europeus, que vivenciaram a guerra. Nas gravuras de Samico, a relacdo do ser
humano com o ambiente acontece impregnada de lirismo, presente em sua obra desde “Cena
campestre”. Mas um dos pontos fundamentais na gravura de Samico que Se apoia no
aprendizado com Goeldi é o uso da cor, aplicada em areas e objetos especificos, ganhando
uma dimensdo simbolica, que, no caso das gravuras de Samico, alcanca um patamar

metafisico.

E a partir dos anos 60 que as gravuras do artista pernambucano passam a ter como
referéncia tematica a literatura de cordel. Samico passa da representacdo do ambiente natural
que 0 cercava e coloca seu universo imaginario nas gravuras. O artista procede a uma
inversdo no modo de gravar a madeira. Inicialmente suas gravuras eram escuras e construidas
com linhas brancas, sendo que o entalhe na madeira concebia cada linha. Entdo, Samico passa
a construir suas gravuras delimitando o contorno dos objetos com uma linha preta,
desbastando na madeira a parte externa e interna das figuras, mantendo apenas como
superficie que recebe a tinta, a linha de contorno, preta, e reduzindo ao minimo os elementos e
as texturas. As imagens passam a ser despojadas dos detalhes, se tornam claras e iluminadas.
A cor branca deixa de se limitar as linhas e pequenas areas de luz e passa a ocupar a superficie
da gravura.

A relacdo com a literatura de cordel nordestina produziu novos elementos tematicos e
visuais em sua obra. A gravura popular nordestina, utilizada para ilustrar as capas dos
folhetos, atuou como uma vertente no sentido da simplificacdo, da sintetizacdo narrativa e
visual na obra de Samico. Mas acreditamos que outro fato também pode ter contribuido de
modo significativo para esse processo de sintese: a experiéncia do artista no escritorio de
projetos de design fundado por Aloisio Magalhdes. Seu contato com processos industriais de
reproducdo da imagem deve ter ido além da relagdo que seu mestre Goeldi tinha com a

industria grafica como ilustrador. Magalhaes atuou em diversos campos das artes visuais e das

> RUFINONI, Priscila Rossinetti. Oswaldo Goeldi: lluminagéo, llustracéo. Sdo Paulo: COSAC NAIFY e
FAPESP, 2006, 316 p.
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artes cénicas. Atuou como cendgrafo e figurinista no Teatro do Estudante de Pernambuco.
Estudou gravura no Atelier 17 com o gravador inglés Stanley William Hayter. Criou em 1954,
em Recife, a oficina tipografica “O Grafico Amador”, que tinha o intuito de publicar
pequenas tiragens de textos literarios, ilustradas, numeradas e assinadas pelos autores. Como
designer foi responsavel pela criacdo de varios projetos de identidade visual como o simbolo
da Petrobras, da Fundagéo Bienal de S&o Paulo, da Universidade de Brasilia, para citar apenas
alguns. O escritério que fundou em 1960, em sociedade com dois arquitetos, era voltado para
o desenvolvimento de projetos arquitetonicos e de programacao visual, simbolos, logotipos,
projetos de sinalizacdo, cartazes. Esse escritério em 1976 j4 ndo atuava mais na area de
projetos arquitetdnicos, passou a ser chamado PVDI (Programacéo Visual Desenho Industrial)
e ainda atua comercialmente.

A relacdo com processos de reproducdo gréfica, a criacdo de logotipos e simbolos para
empresas, envolve uma simplificacdo da imagem, ao menos no momento em que Samico
trabalhou no escritério de Magalhdes envolvia. Hoje, por meio de processos
computadorizados, é possivel a obtencdo de uma variedade maior de efeitos e formas quanto
ao uso da imagem. Porém, na época era necessario que os logotipos e os simbolos fossem
construidos por meio de desenhos técnicos, para garantir uma reproducdo padronizada. O que
contribuiu para uma tendéncia a simplificacdo e geometrizacdo das formas. E um processo de
geometrizacdo e simplificacdo da imagem é percebido na obra de Samico. Processo que
aconteceu, acreditamos que nao por acaso, durante 0 mesmo tempo em que trabalhou com seu
conterraneo. Samico utiliza réguas, esquadros e compasso para construir o desenho sobre a
madeira. Esse uso de instrumentos de desenho nédo poderia ser visto COmMo 0 mesmo processo
praticado pelo artista quando trabalhou no escritorio? Sua habilidade técnica ndo se manifesta
somente na gravacao da madeira, e as texturas, meticulosamente planejadas e construidas, que
provocam tanto encantamento com sua obra, necessitam da habilidade do artista habituado ao
uso de instrumentos técnicos de desenho. Até mesmo o0 processo mental de pensar
sinteticamente a imagem pode ser visto como um ponto em comum entre a obra de Samico e
0s processos de criacdo praticados no escritério onde trabalhou. Mesmo ndo atuando
diretamente no processo de criagcdo, quando a atividade criativa envolve a participacdo de
individuos diferentes sempre ha algo de cada individuo no resultado final e algo do produto
final em cada individuo. A atuacdo de Goeldi, no sentido de afirmacdo da bidimensionalidade
e da autonomia da obra de arte visual, e sua relacdo com a industria editorial e com a cultura

de massa tiveram forte peso na formacdo de Samico como artista moderno, mas também
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podemos dizer que sua relacdo com as artes graficas, ao trabalhar no escritério carioca de seu

conterraneo, também contribuiu de modo significativo nesse sentido.
1.1 Cultura popular e tradicdo

Samico sabia que sua gravura tinha algo de lirico que a diferenciava da gravura
expressionista e dramatica de Goeldi. Mas ainda assim ficava incomodado por ndo haver uma
sinalizacdo de que estava fazendo uma gravura brasileira e, a partir de 1960, o artista se
voltou para a gravura popular. A aproximacgdo com a cultura popular no intuito de encontrar
novos caminhos para a arte ndo ocorreu somente no Brasil. Artistas como o briténico Richard
Hamilton (1922-2011) e os norte-americanos Andy Warhol (1928-1987) e Roy Lichtenstein
(1923-1997), entre outros, usaram imagens obtidas junto a cultura de massa ou icones
populares como fonte para suas obras. Alguns também apresentaram uma sintese formal
prépria dos processos industriais de reproducao. No Brasil, o contato com a cultura popular se
deu por diversos meios, seja com a cultura de massa, como aconteceu nos Estados Unidos,
seja com a cultura popular relacionada com as formas tradicionais, que foi o caso de Samico.
Acreditamos que o artista seguia um caminho independente do processo de aproximagao com
a cultura de massa que ocorria internacionalmente. Havia uma perspectiva internacional de
transformacbes que compreendiam ndo apenas 0S processos de industrializagdo, mas
principalmente as formas de pensar. E a partir de circunstancias comuns, porém em condicdes
geograficas distintas, as formulacGes culturais podem apresentar tanto distingdes como
similaridades. Como percebemos no caso de Samico.

Naquele momento, as transformacdes operadas pela modernizagdo eram vistas como
incompativeis com as tradi¢@es, principalmente entre as formulagdes sobre os conceitos de
cultura popular elaborados pelos intelectuais ligados ao Centro Popular de Cultura da Unido
Nacional de Estudantes (CPC/UNE). Contudo, a tradi¢do e transformacdo ndo precisam ser
vistas como questdes incompativeis, mas complementares, pois a tradicdo ndo implica em
uma recusa as mudancas e a modernizacéo ndo exige a extincdo das tradicdes™®. A idéia de
que as tradicBes devem ser preservadas, quase como reliquias intocadas, se origina com o

pensamento romantico.

18 CATENACCI, Vivian. Cultura Popular: entre a tradicéo e a transformaco. Séo Paulo em Perspectiva vol.15
no.2 Séo Paulo Apr./June 2001. In: http://www.scielo.br/pdf/spp/v15n2/8574.pdf
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Entre o final do século XVIII e o inicio do século XIX, com o florescimento do
Romantismo, artistas e intelectuais se voltaram para a producdo cultural dos grupos afastados
dos grandes centros, na procura de encontrar suas raizes. Com a reducdo dos processos
artesanais, decorrente da Revolugdo Industrial, e com a padronizacdo da lingua escrita que
ocorreu com a formacdo das nacGes, se formulou a idéia de que as sociedades orais e
tradicionais tenderiam ao desaparecimento. A percepc¢édo de que havia formas arcaicas que néo
haviam se dissolvido no processo de homogeneizagcdo operado pela modernizacdo das
sociedades provocou interesse, por parte de intelectuais de diversas areas, pelos
conhecimentos tradicionais mantidos entre povo. Nesse contexto, o folclore se firmou como
disciplina cientifica, que visava resgatar os saberes tradicionais, o “conhecimento do povo”,
que serviria as na¢fes como fonte de legitimidade na formulacdo de uma identidade nacional.
Segundo Rita Segato de Carvalho, esse processo inserido dentro do pensamento positivista
tinha como objetivo o registro e as classificagdes das manifestacdes populares. Havia uma
discussdo para delimitar o campo e os critérios formais para identificar o tipo de cultura que
seria folclorica e quanto ao tipo da sociedade que serviria de base para o desenvolvimento de
uma cultura folclérica. O debate que visava registrar os tipos dos fenémenos, classificando-os
e delimitando-os, perdeu a vigéncia, e 0 modo da antropologia trabalhar cultura e sociedade
tornou as questdes voltadas para a classificacdo dos objetos colocadas pelos folcloristas
praticamente sem sentido®”.

Segato aponta na obra de Max Weber um dos pontos de apoio que provocaram uma
mudanca na maneira de entender a cultura. Segundo a autora, o pensamento de Weber
privilegia o aspecto racional da a¢éo para ela se constituir como um objeto a ser pensado pelas
ciéncias sociais. Para ser uma a¢do racional, € preciso que ela seja caracterizada pela intencéo
de quem a produz de dirigir-se a um objetivo de maneira eficaz. A acdo tradicional ocorre sob
a influéncia do costume e do habito -- portanto ndo € racional e, assim, 0s costumes que sao
padrdes automaticos de comportamento se tornam relevantes para a Sociologia apenas se
racionalizados para um fim. O interesse socioldgico esta no sistema de idéias, valores e
intengbes que dao sentido aos comportamentos e pelo qual eles podem ser explicados. Na
caracterizacdo da acdo social, 0 campo das idéias e dos sistemas de valores se torna mais
importante que o campo formal. Por isso, a constituicdo dos objetos da cultura e da sociedade,

como temas abordaveis pelas ciéncias sociais, passa do nivel fenoménico para o nivel

' CARVALHO, Rita Laura Segato de. Folclore e Cultura Popular — Uma Discussdo Conceitual. A
Antropologia e a Crise Taxondmica da Cultura Popular. In: Seminario Folclore e Cultura Popular: as vérias faces
de um debate. — 2. ed. — Rio de Janeiro: Funarte, CNFCP, 2000. 112 p. pp. 14 - 17.
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fenomenoldgico. O que permite a construgdo de um comportamento como objeto de estudo €
a intencdo entendida a partir do sistema de valores de quem produz a acdo, ou seja, o nivel
ndo visivel da acdo se tornou o ponto central das analises. No entanto, a autora propde em
suas consideracdes finais que a perspectiva da forma ndo precisa ser descartada, mas é
necessario pensa-la sob uma ética mais sofisticada, a partir de uma articulacéo entre forma e
cognicao™.

Mesmo se voltando para um objeto da cultura popular ligado a tradigdo, Samico ndo se
limitou as formas, trazendo sua experiéncia sensivel para a construcdo de suas gravuras. Seu
contato com a literatura oral tanto profana como sagrada, as épicas contadas pelo empregado
de sua casa, bem como as missas e salmos ouvidos e recitados repetidamente aparecem nas
gravuras reformulados pela imaginacdo do artista. O artista retira seu conteldo de sua
vivéncia, e segundo seus critérios éticos e morais articula sua imagina¢do. Samico ndo recusa
as transformacdes, ao contrario, as produz, busca em suas raizes formas verbais e visuais e as
modifica. Samico fez duas gravuras com o tema “Juvenal e 0 dragdo”, ambas no ano de 1962.
As diferengas apresentadas entre as duas exemplificam esse processo de transformacéo
operado na forma pelo artista, em um sentido de sintetizacdo da imagem, mas também de
transformacédo do proprio artista. A gravura “Juvenal e o dragdo — 1” (fig. 03), foi produzida
antes da gravura “Juvenal e o dragdo” (fig. 04). Apés fazer a primeira delas, percebeu que
havia representado um cachorro a menos. Ao refazé-la, o artista ndo apenas acrescentou o

cachorro, mas atuou no sentido de sintetizar a imagem.

8 CARVALHO, op. cit. p. 18.
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Fig. 03 — Gilvan Samico — Juvenal e o dragdo — 1, 1962.
Xilogravura, 33,7 x 39,4 cm.
Fonte: Samico: 40 anos de gravura

Na gravura, a luta acontece diante da gruta. No centro, o dragdo estd voltado na
direcdo de Juvenal a direita. A esquerda, um de seus cées esta situado atras do dragdo. Esse
esquema basico é mantido pelo artista ao fazer a segunda gravura. No entanto, observamos na
comparacgdo entre as duas um processo de reformulacdo visual, de geometrizacao, de sintese
da imagem, ao fazer a segunda. A forma como Samico representa os elementos e utiliza as
texturas nessa gravura aproxima a cena de um espaco natural, diferente daquela, que tende a
uma planificagdo. A representacdo do sol, que projeta os raios no céu, invoca a presenga do
sagrado. O outro cachorro, na parte superior a direita, esta afastado da cena da luta, em um
segundo plano parece apoiado sobre o morro que abriga a gruta. No entanto, a area branca
descrita pela superficie do morro gera uma planaridade que aproxima os planos de
representacdo, de modo que o cachorro parece flutuar sobre a cabeca do heréi. A cabeca do

cachorro ultrapassa o limite superior do morro e esta sobre os raios projetados pelo sol no céu,
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0 que indica uma linha de contato com o sol e contribui com sua condicdo de fantéstico, de
transcendente. As cores, aplicadas no sol e no punhal do heréi, afirmam a importancia
hierarquica desses elementos, o sol um elemento celestial e o punhal, por ser feito de metal,
um elemento da terra.

Mesmo com indica¢fes do metafisico, a gravura se aproxima da realidade visivel,
principalmente quando comparada com a segunda representacdo da narrativa. A
irregularidade dos detalhes graficos aponta nessa dire¢do, como o solo sobre o qual acontece a
luta, o detalhe da sombra na entrada da gruta, o preenchimento do corpo dos cachorros, de
Juvenal, mas, principalmente do dragdo. A posicdo do dragdo e o contato entre o herdi e 0
monstro acontecem de modo similar nas duas gravuras. Juvenal enfrenta o dragdo em um
embate corporal, com uma das maos segura o chifre, com a outra 0 golpeia. O réptil,
contorcido com o golpe, descreve uma espécie de espiral no centro da gravura. Os detalhes
em seu dorso representam escamas, mas € principalmente por meio das asas que a

profundidade € evidenciada pela auséncia de iluminagéo na que esta mais ao fundo.

Fig. 03 — Gilvan Samico — Juvenal e o dragdo — 1, 1962. Fig. 04 — Gilvan Samico — Juvenal e o dragéo, 1962.
Xilogravura, 33,7 x 39,4 cm. Xilogravura, 33,7 x 39,4 cm.
Fonte: Samico: 40 anos de gravura Fonte: Samico, do desenho a gravura

N&o apenas quanto a forma, mas a propria representacdo da narrativa indica a
transformacéo na obra de Samico. Enquanto na primeira gravura, o artista representou apenas
0 momento do embate, na segunda, a presenca das pombas representa momentos temporais
diferentes. Na historia verbal, elas ndo fazem parte da cena da luta, os cachorros se
transformam nas pombas no final da histdria, apds terem considerado finalizada sua misséo
junto a Juvenal. Dessa maneira, Samico promove uma compresséo do tempo e do espago no

processo de recriagdo da gravura. Combina tempos e espacos distintos em uma mesma
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imagem, 0 que passara a ser recorrente em muitas de suas gravuras. A compressdo do espaco
e do tempo é uma questdo colocada pela modernidade, o desenvolvimento dos meios de
transporte e de comunicacdo permite ndo apenas deslocamentos com mais rapidez, como gera
uma aproximacao espacial e temporal ao transportar a voz e a imagem para lugares diferentes

a0 mesmo tempo.

1.2 Samico e o Movimento Armorial

Quando Samico se voltou para uma manifestacdo da cultura popular, ndo o fez com a
intencéo de recuperar a cultura do povo. O artista procurou uma vertente sobre a qual pudesse
construir uma arte com caracteristicas brasileiras. Samico ndo precisou deslocar seu ponto de
vista para a visdo de outro grupo, pois 0 processo de troca com a cultura popular foi uma
condicdo vivenciada por ele. Em funcdo da estabilidade da organizagdo social, as
circunstancias regionais no Nordeste mantiveram tradi¢cGes herdadas do modelo portugués, a
época dos descobrimentos, entre a cultura oral do povo nordestino. Segundo Ligia Vassalo, a
heranca do modelo portugués emigrou com a memoria dos colonizadores e ocorreu em
diversas manifestacdes da literatura oral, entre elas o cordel'®. Dessa maneira, pela sua
experiéncia sensivel, o artista teve contato com a cultura popular que manteve formas e temas
arcaicos. Essas formas e temas que surgiram na Europa medieval migraram com 0S
colonizadores e sobreviveram na sociedade nordestina, sofrendo adaptacdes as realidades
locais. Mas o fato de terem encontrado continuidade indica que existem caracteristicas
semelhantes entre a sociedade medieval européia e a nordestina, que se estabeleceu nos
inicios da colonizacao.

Esse processo de troca com a cultura popular faz parte da esséncia do Movimento
Armorial. A estreita relacdo estabelecida por Samico com a cultura popular e a maneira de
abordar o assunto veio a estabelecer boa parte dos fundamentos do que Suassuna definiu
como uma Arte Armorial. O Movimento Armorial ndo foi criado sobre um conjunto de regras
que deviam ser obedecidas. O processo foi inverso: a partir de um conjunto de obras ja
existentes é que se formulou uma teoria, algo que servisse como principio norteador para uma
producdo Armorial. O Movimento se insere dentro de um processo de renovacdo dos

conceitos e técnicas artisticas na linha da Sociedade de Arte Moderna do Recife. Também

¥ VASSALO, Ligia. O sertdo medieval: origens européias do teatro de Ariano Suassuna. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1993. p. 69.
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surgiu como uma ruptura com a proposta de elaborar a arte excessivamente engajada proposta
pelo Movimento de Cultura Popular, ligado ao CPC da UNE. O CPC surgiu em 1961, como
produto e como tentativa de responder, por meio da arte, as questdes colocadas por um
contexto.

A conjuntura politica nos anos 50/60 foi marcada por grande agitacdo politica e
cultural. Com a politica desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek promovendo a
industrializacdo com a participagdo de multinacionais e a inauguracdo de Brasilia, havia a
impressao de que se vivia um momento de ruptura histérica. A renuncia de Janio Quadros e a
expectativa de reformas de base no governo Jodo Goulart, a desapropriacdo de terras para a
reforma agraria promovida por Brizola no Rio Grande do Sul, o crescimento das ligas
camponesas e dos conflitos entre posseiros e latifundiarios, no contexto internacional a
Revolucdo Cubana, tudo isso se apresentava como um indicativo de que havia um processo
revoluciondrio em curso. Acreditava-se que transformacdes importantes ocorreriam na
sociedade em curto prazo. Temas politicos como o nacionalismo, a democratizacdo, a
modernizacdo e a valorizagdo do povo entraram em discussdo no meio universitario. Inserido
nesse contexto, a preocupacgdo do CPC era a construcdo de uma cultura nacional popular que
visasse a transformacdo da sociedade brasileira. O povo seria responsavel por essa
transformacédo, porém ndo tinha consciéncia dessa misséo, e cabia aos intelectuais do CPC
despertar a consciéncia revolucionéria do povo. Para isso, a arte seria usada como veiculo de
articulacdo e comunicacdo com o povo, logo, a arte desvinculada da militancia politica e da
realidade social era rejeitada como arte alienada e alienante®.

Essa proposta do CPC se mostrava desvinculada da realidade do povo, ela negava a
validade das manifestaces populares. No entanto, para Samico, a logica é outra, sdo nas
manifestagdes populares nas quais o artista encontrou uma fonte para a formulagdo de sua
arte. Ndo exatamente a maneira dos folcloristas, mas Samico e seus companheiros do
Armorial se voltaram a objetos tradicionais da cultura popular nordestina, e 0s reinseriram em
um novo contexto, a partir de suas interpretacfes, operando uma transformacéo nos objetos e
em si mesmos. A producdo de uma arte erudita com raizes na cultura popular nordestina foi
parte de um processo de integracdo e troca. Entendemos a obra de Samico como uma espécie
de integracdo, de ponto de contato entre a tradicdo, presente por meio das formas arcaicas

encontradas na cultura popular nordestina, e a modernidade, pelo contetdo de seu

2 CATENACCI, op. cit. pp. 32 - 33.
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aprendizado junto as academias de belas artes com Abramo e Goeldi, e sua relagdo com as
artes graficas e processos industriais.

O contato que Samico teve com a literatura de cordel implicava uma situacdo de
transformacéo. A recepcao feita pelo artista das narrativas, em sua infancia, fazia parte de um
processo oral. As condicBes sociais do Nordeste contribuiram com a presenca de temas e
técnicas arcaizantes identificadas com a cultura medieval. Esses tracos foram mantidos em
boa parte pela cultura oral. De modo que Samico teve contato com formas de cultura
fortemente enraizadas no medievo europeu, e o fez como fizeram os medievais, por meio de
uma recepcao oral. Assim como os medievais, as elites participavam ndo apenas das suas
manifestacdes, mas também das manifestacGes da cultura popular. Porém, no momento em
que se voltou para a literatura de cordel como fonte para sua producdo artistica, uma série de
mudancas ja haviam sido operadas nessa forma literaria. Ndo haveria motivos para Samico
supor que a forma ndo pudesse ser alterada, remanejada, revisitada conforme um novo ponto
de vista adotado por ele. A transformacéo ja fazia parte da prépria condicdo de continuidade
dessa tradicdo aos olhos do artista. Para o Samico menino, eram histdrias fantasticas, de
herdis e princesas, e, como artista, também passou a compreendé-las como impressos
tipogréaficos, uma linha de contato entre o tradicional e 0 moderno.

A proposta do Armorial se inseriu dentro dessas circunstancias. Como negagéo de uma
arte revolucionaria engajada, afastada da realidade do povo, e como aproximacdo com as
manifestacdes populares para formulacdo de uma identidade a partir da arte. A partir dessa
proposta, formas arcaicas medievais passaram a integrar um contetdo tematico e formal para
0s artistas armoriais. Esse processo de troca nao foi estranho aos grupos. O cosmopolitismo
herdado da cultura medieval lusitana e reforcado por ter sido uma sociedade instalada entre
outras ainda mais diferentes compreendia uma aceita¢do de culturas diversas. Assim. 0s tracos
medievais da sociedade nordestina se fazem presentes na arte Armorial, por meio da
formulacdo de Samico, como um dos artistas que concebeu 0 movimento a partir de sua
producéo.

Observamos tragos que integram arcaico e moderno, popular e erudito, religioso e
laico, na gravura “A espada e o dragdo” (fig. 05). A imagem esta dividida em duas janelas,
uma superior representando o espaco celeste com uma moldura branca e um cavaleiro no
centro, e uma inferior com uma moldura preta, correspondente ao espaco da terra, com a

representacdo de um dragdo também centralizado.



Fig. 05 — Gilvan Samico — A espada e o dragéo, 2000.
Xilogravura, 93 x 48,7 cm.
Fonte: Samico, do desenho a gravura
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Na area superior observamos no detalhe (fig. 06), inserido dentro de um quadrilébulo,
uma forma tipica medieval, o cavaleiro parte de uma area branca, iluminada, para uma zona
de sombra, separadas por uma linha vertical. Ndo esta apoiado sobre nenhuma base terrestre,
0 que confere um caréater celestial a sua localizacéo, reforcado pela presenca de astros na area
escura ao seu redor. A lua, durante a Idade Média, carregou resquicios da crenca pagd em
formulas de juramento e costumes tidos como supersticiosos®’. Se entendermos a lua como
um simbolo do Isld, podemos também associar a estrela de seis pontas como um simbolo
judaico. O que indica uma caracteristica cosmopolita de convivéncia entre religides

diferentes.

Fig. 06 — Gilvan Samico — A espada e o dragé&o, 2000.
Detalhe
Identificamos o cavaleiro com a descida do Espirito Santo no dia de Pentecostes. Nos
Atos dos Apostolos é descrita a descida.
“De repente, veio do céu um barulho como o sopro de um forte vendaval, e encheu a
casa onde eles se encontravam. Apareceram entdo umas como linguas de fogo, que

se espalharam e foram pousar sobre cada um deles. Todos ficaram repletos do
Espirito Santo”?

O adorno vermelho em seu chapéu lembra mais uma chama que uma pluma.

Posicionado sobre a cabeca do cavaleiro indica uma iluminagdo Divina a ele. A referéncia do

2L HEINZ-MOHR, op. cit. p. 227.
22 (At 2,1-4)
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fogo com o Senhor aparece também no Exodo, “Toda a montanha do Sinai fumegava, porque
Javé tinha descido sobre ela no fogo”?. O raio em seus trajes também aparece como um
simbolo Divino®. As curvas que se expandem do quadrilébulo e invadem o espaco celestial
da janela inferior assemelham-se a uma nuvem. A nuvem pode ser encontrada no Exodo, ao
ser descrita a alianca de Javé com os filhos de Israel, indicando a aproximagao divina®.

No Apocalipse também encontramos algumas referéncias ao raio, a chama e a nuvem
como simbolos do Senhor. Ao proclamar Jesus como o centro da fé cristd, o evangelista o
associa com nuvens e com o fogo®. Ao descrever a visdo que teve do céu, o apéstolo cita um
trono de onde safam relampagos, vozes e troves?’. Quando anuncia a vinda do Reino de
Deus, associa com relampagos e troves®. O relampago remete ao juizo final, e por esse
aspecto percebe-se o carater ortodoxo da religiosidade cristd impregnada no artista, a
formulacdo com caracteristicas urbanas, diferente da festiva que se manifestou no interior. A
figura do cavaleiro montado em um cavalo branco também sugere a identificacdo do tema

com o julgamento final®

. E, quando Cristo vence as forgas do mal, é associado a um cavalo
branco®.

A composicdo em X dos elementos brancos e pretos em torno do quadrilébulo e de sua
moldura confere carater dindmico a composicdo. Essa disposicdo é também um tipo de
construcdo tipicamente medieval chamada em francés “en chiasme”. Termo usado na
escultura para definir a oposicdo diagonal entre os membros superiores e inferiores do
modelo. E usado também para definir a disposicdo de duas frases sintaxicamente idénticas
que formam uma antitese ou constituem um paralelo. Observamos aqui 0 esguema de
oposicdo maniqueista entre virtudes e vicios, também medieval. A antitese entre 0 bem e 0
mal, o branco e o preto, sem tons intermediérios. A prépria construcdo do quadrilébulo e seu
preenchimento s&o constituidos por oposi¢oes rigidas.

Na janela inferior, em primeiro plano, um dragdo centralizado repousa solenemente
sobre uma base horizontal simétrica adornada com um tratamento grafico de formas
geométricas (fig. 07). O dragdo com os pés bem assentados sobre a base tem uma espada

cravada no peito, cospe uma labareda para o alto, enquanto sua cauda aponta como uma seta

2 (Ex 19,18)

2% (Ex 19,16)

% (Ex 19, 9)

% (Ap 1,7-14)
2" (Ap 4,5)

28 (Ap 11,19)
*(Ap 6,2)

% (Ap 19,11-12)
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na direcdo do cavaleiro. A riqueza do tratamento grafico que preenche o corpo do dragdo
indica a importancia atribuida a ele. Sua ambivaléncia simbdlica gera um transito entre a
cultura cristd e a paga, pois na cristandade medieval o dragdo tem sempre uma conotacao
negativa. No segundo plano, duas areas se contrapdem verticalmente. A inferior, sobre a qual
estd o corpo do dragdo, € densa, quase inteiramente preta, apenas com uma faixa azul
horizontal curvada para cima que estabelece o limite entre o0 mundo natural do globo terrestre
e 0 mundo celestial; a area superior, de menor densidade, é representada pela nuvem. As
curvas descritas pela expansdo do quadrilébulo se contrapdem a faixa azul terrestre e a

labareda, indicando o esquema de oposicdo hierarquica vertical entre 0 bem e o mal.

Fig. 07 — Gilvan Samico — A espada e o dragéo, 2000.
Detalhe

Observamos que a oposi¢do as forcas do mal ndo esta representada apenas pela

nuvem. A espada cravada no peito do dragdo remete ao instrumento de julgamento Divino no
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livro do Apocalipse. O modo hieratico que o corpo do dragdo esta representado o assemelha a
esfinge do Egito, o que o remete ao livro profético de Ezequiel. Nele a espada também faz
referéncia ao julgamento do Senhor, nesse caso, sobre o poder do farad egipcio representado
pelo dragdo®.. O profeta anuncia o dia da queda do Egito **.

O tratamento grafico construido nessa gravura indica uma erudicdo do artista ao obter
um resultado que possibilita ao observador estabelecer um longo dialogo com a gravura.
Algumas solugdes graficas se repetem entre gravuras diferentes, outras se repetem em &reas
diferentes dessa mesma gravura. O que ndo reduz a riqueza investigativa, ao contrario, gera
ritmos visuais que, ao se repetirem, contribuem para a unidade da imagem. A base sobre a
qual se assenta o dragdo também recebe uma textura primorosa. Mesmo sendo geomeétricas, as
formas e a cor verde a identificam com elementos vegetais. Essa aproximacao que o dragdo
estabelece com elementos naturais, tanto por parte do tratamento grafico como pela

contiguidade, reforcam o significado ambiguo na gravura.

1.3 Cultura e hibridacao

A gravura de Samico compreende um processo no qual popular e erudito se misturam.
O popular contribui como fonte tematica e formal, mas sua gravura é erudita. Trata-se de um
processo de hibridacdo. Segundo Néstor Garcia Canclini, € um processo de combinacdo entre
estruturas ou praticas diferentes que gera novas estruturas, objetos e praticas. Os processos de
hibridacdo podem ocorrer de modo ndo planejado, como resultado de processos migratorios,
turisticos, na medida em que os grupos tradicionais inserem seus produtos no mercado
conforme as demandas turisticas, e de intercdmbio econdmico ou comunicacional. Também
surge da criatividade individual e coletiva na arte, na vida cotidiana e no desenvolvimento
tecnologico, a partir da reconversdo de um patrimoénio inserido em novas condicdes de
producdo e mercado®, como os contetidos da cultura popular na gravura de Samico. O
patriménio cultural popular é inserido na gravura de Samico como decorréncia de um
processo criativo, a partir da identificacdo de camadas da elite urbana com manifestagoes

populares.

3 «Assim diz 0 Senhor Javé: Aqui estou eu contra vocé, Farad, rei do Egito, enorme dragéo deitado no meio do
rio Nilo [...] Vou trazer contra vocé a espada e eliminar homens e animais” (Ez 29,3-8)

%2 «ast4 chegando o dia de Javé; o tempo das nacdes seré dia de nuvens escuras. A espada chegara ao Egito” (Ez
30,3-4)

% GARCIA CANCLINI, op. cit. p. XIX.
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O autor desenvolve o conceito de hibridacdo e recusa a idéia de que as formas
culturais sejam puras. A tentativa de delimitar identidades locais autocontidas, que se afirmam
como opostas a sociedade nacional ou a globalizacdo, é definida por um processo de abstracao
de tracos, como linguas, tradicdes, condutas estereotipadas. Essa delimitacdo ndo leva em
conta a histéria de misturas na qual a identidade foi formada. Isso leva a uma rejeicdo das
maneiras diferentes de falar a lingua, de fazer musica ou de interpretar as tradicGes. As
diversas formas de apropriacdo de repertorios heterogéneos geram modos diferentes de
segmentacdo dentro de uma sociedade. O estudo dos processos culturais ndo serve para
afirmar identidades auto-suficientes, mas para se situar em meio a heterogeneidade e entender
como se produzem as hibridacdes®. O repertério dos poetas e dos gravadores populares
nordestinos, por sua vez, é fruto de um longo processo de transformac@es e hibridacdes. Esse
processo ndo transformou seu contetdo em uma massa homogénea, ao contrario, nessa
incorporacdo, formas e conteudos sdo criados pelo povo conforme as condicGes estabelecidas
com o objeto. Assim, ocorrem variagdes que enriquecem seus valores simbdlicos, ao invés de
empobrecer e padronizar os conteidos. Essa riqueza simbdlica esté incorporada na gravura de
Samico. “A espada e o0 dragdo” se apresenta como uma sintese dessa pluralidade, seja pelos
simbolos reconheciveis e toda a carga de ambivaléncia, como pelo uso das texturas que
mesmo ndo carregando um valor simbolico contribui com a constituicdo da gravura como um
todo.

Mais do que a descricdo das misturas interculturais, é preciso estudar 0s processos de
hibridacdo visando as relacdes de causalidade. Deve ser usado para interpretar as relacdes de
sentido reconstruidas a partir das misturas. E necessario entendé-las em meio as
ambivaléncias da industrializacdo e da massificacdo globalizada dos processos simbolicos e
dos conflitos de poder. A compreensdo dos processos de hibridagdo sdo recursos para
reconhecer o diferente e elaborar as tensGes das diferencas no processo de conversdo da
multiculturalidade em interculturalidade, na contribuicdo para trabalhar democraticamente
com as divergéncias. O estudo do processo de hibridacdo permite reconhecer o que nao se
funde. Permite conhecer os limites da hibrida¢do, do que ndo se deixa, ou ndo quer, ou ndo
pode ser hibridado®. O tratamento esmerado no planejamento e producdo das formas e
texturas indica a preocupacdo de Samico, como artista erudito, em produzir uma obra que se

diferencie de uma gravura popular. Mais do que a sintese de um tema, como ocorre muitas

# GARCIA CANCLINI, op. cit. pp. XX - XXIV.
% Ibid., pp. XXIV = XXVII.
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vezes na gravura popular ao ser produzida para ilustrar um folheto, sua obra parece descrever
uma longa narrativa, coletada de lugares diferentes de sua memoria, cada parte com sua
histdria, sua particularidade, seus significados, e fazem parte de um conjunto que integra as
particularidades. Samico incorporou em sua arte as questdes trazidas pelos processos de
industrializacdo e massificacdo da cultura sem perder de vista a relagdo com as tradi¢bes. A
intencdo de produzir uma arte que refletisse a identidade nacional a partir de manifestacGes
populares indica uma preocupacdo dos artistas e dos intelectuais com um processo de

massificacdo da cultura, em como se inserir em um processo intercultural.

Apesar da gravura de Samico possuir essa estreita relagdo com as questdes colocadas
pela modernidade na sociedade e pelo modernismo na arte, entendemos que sua obra
extrapola essas questdes. Desde sua atuacdo junto ao Atelié Coletivo de Gravura, sua arte
esteve relacionada aos objetivos modernos. Na renovacdo de processos e tecnicas como
reacdo a arte académica produzida em Recife. Na representacdo do ser humano e seu
ambiente, mesmo sem a visdo engajada como alguns de seus contemporaneos. Por meio do
contato com a academia e com o0s salGes de arte em sua passagem por Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, onde também teve contato com outra questdo colocada pela modernizacao, a industria
gréafica. Até mesmo a procura de uma identidade nacional fundamentada nas manifestacoes
populares esteve ligada ao pensamento moderno. No entanto, as condi¢des sociais e politicas
em certas regifes do Brasil indicam que o processo de modernizacdo ndo ocorreu por
completo nem de forma homogénea. A manutencdo de estruturas arcaicas de poder e a
precariedade de servicos basicos oferecidos pelo Estado, como salde e educagdo, demonstram
essa condicdo de desigualdade dentro do processo de modernizagdo. A gravura de Samico
desafia 0 pensamento moderno ao incorporar tradicdo e transformacgéo, demonstrando que néo
ha uma divergéncia fundamental nas oposicdes construidas pela modernidade como
erudito/popular, escrito/oral, moderno/tradicional. Sua obra se apresenta a partir de uma nova
articulacdo com as tradi¢bes, da vivéncia intercultural. Surge de relacbes pré-modernas
presentes na sociedade nordestina, como a audicdo das narrativas epicas que o artista fazia em
sua infancia. Sua gravura desarticula a pretensdo de estabelecer que os bens produzidos, sejam
eles oriundos de um universo culto ou popular, sejam configurados como auto-suficientes e

gue carregam apenas a expressdo do criador.
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1.4 Identidade nacional e cultura

Samico ndo constréi sua gravura a partir do diferente, do exdtico, mas do vivido.
Desse modo, seu ponto de vista ndo precisou sofrer um grande deslocamento em seu espaco
cultural para encontrar uma vertente. Nesse processo de uma busca identitaria, acontece uma
descentralizacdo quanto a formulagdo da identidade nacional. Mais do que do Brasil, sua obra
carrega caracteristicas da identidade nordestina, valoriza as particularidades e as diferencas, 0
processo de identificacdo ocorre em um campo diferente do nacional. De certo modo € um
fragmento da identidade nacional. Traz a questdo de que a identidade pode ser constituida a
partir de fragmentos, de divergéncias, ndo de uma unidade.

Nesse processo de formulacdes de identidades Stuart Hall aponta que o sujeito pode
ser composto por varias identidades, que sdo formadas e transformadas continuamente em
relacdo a forma pelas quais sdo representados ou interpelados nos sistemas culturais. A partir
da multiplicacdo dos sistemas de representacdo cultural e de significacdo, se formula uma
multiplicidade de identificagBes possiveis. Os entendimentos de modernidade em fins do
século XIX e no século XX ja traziam questdes com relacdo a sociedade moderna como
descontinuidade, fragmentacdo, ruptura e deslocamento, que a levavam a ser vista como uma
sociedade de mudanca constante, rapida e permanente®. A gravura de Samico se insere nesse
processo de deslocamento e multiplicacdo de identidades. A perspectiva do Armorial
apresenta uma identidade periférica como proposta de identificacdo de uma nacdo. Nao
apenas deslocada com relacdo aos centros de hegemonia cultural da nacdo, mas formada a
partir de lacos estreitos com a cultura popular.

Para Hall, houve cinco avangos nas teorias sociais que contribuiram com um
descentramento do individuo localizado no interior das grandes estruturas sustentadoras da
modernidade. A Sociologia posicionou o individuo em processos de grupo e em normas
coletivas. Formulou uma explicacdo de como os individuos sdo formados subjetivamente por
meio de relagBes sociais amplas e como 0s processos e estruturas sdo sustentados pelos papéis
que os individuos desempenham neles. Dentro dessa realidade, surge o individuo isolado,
desarticulado dos processos e estruturas, anénimo e impessoal entre a multiddo. Esse
individuo deslocado, segundo Hall, prenuncia os avangos nas teorias sociais que contribuiram
com o deslocamento do individuo e consequentemente das identidades. O primeiro avango

esta na tradicdo do pensamento marxista, que diz que o homem faz a sua historia segundo as

% HALL, Stuart. op. cit. pp. 14 — 18.
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condi¢cBes que lhe sdo dadas. O segundo é a descoberta do inconsciente por Freud, a
identidade passa a ser entendida como formada ao longo do tempo por meio de processos
inconscientes, e ndo é inata. O terceiro € o trabalho do linguista Ferdinand de Saussure, a
lingua entendida como um sistema social. E possivel produzir significados apenas conforme
as regras e os sistemas de significados daquela cultura. O quarto diz respeito ao estudo de
Michel Foucault sobre o “poder disciplinar”, exercido pelas instituicdes que policiam e
disciplinam as populagdes modernas. O quinto descentramento € o impacto do feminismo
como critica tedrica e como movimento social, parte da questdo da identidade Unica e a
substitui pela quest&o da diferenca sexual®’.

De certa forma, algumas das colocacdes de Hall apresentadas acima tém pontos de
contato com aspectos abordados por essa pesquisa. Como serda abordado mais adiante, 0s
estudos sobre a memoria coletiva demonstram como a memoria do grupo contribui para a
formacdo da memoria do individuo. O mesmo quanto a memoria dos lugares. Analisaremos
como Samico recebe deslocamentos em sua obra, em sua maneira de produzir, quando se
insere em grupos diferentes e se desloca entre cidades e seus conjuntos de relagdes culturais.
Dessa maneira, o artista moldou sua gravura conforme as condicGes estabelecidas, gerando
uma integracdo entre o arcaico e o moderno. Foi nesse processo de deslocamentos que Samico
buscou na memdria sua vivéncia como vertente tematica. Suas gravuras sao reflexos de suas
lembrancas, mas apenas carregam elementos da memdria, produzidas por um longo processo
de elaboracdo intelectual que organiza esses elementos. O conteldo de sua memdria surge
como fundamento para a formacdo da identidade do artista, na troca entre individuo e
ambiente, em condig¢des culturais muitas vezes contraditorias. Sua obra esta situada dentro da
estrutura moderna, do sistema de producdo de arte na contemporaneidade, como esteve ligada
as instituicdes modernas. A partir dessa localizagdo, atuou no sentido de deslocamento da
formulacdo entre o individuo e as condi¢BGes sociais e da formacdo da identidade por
processos inconscientes.

A procura de Samico, e seus companheiros armoriais, em produzir uma arte com
caracteristicas nacionais demonstra como as identidades nacionais sdo pensadas a partir de
representacfes. SAo compostas também por instituicdes culturais e simbolos. Hall indica
cinco elementos que contribuiram com a organizagdo de um discurso quanto as identidades
nacionais. Um estd apoiado na narrativa das nagGes, contadas nas historias e literaturas

nacionais, na midia e na cultura popular. Outro da énfase nas origens, na continuidade, na

3" HALL, op. cit. pp. 36 — 46.
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tradicdo e na intemporalidade. Um terceiro se apoia em tradi¢gdes inventadas, como um
conjunto de préticas repetidas que tem o intuito de invocar uma continuidade com um passado
histdrico. O guarto se trata de um mito fundacional, que localiza a origem da nacdo do povo e
seu carater nacional em um passado distante que se perde no tempo. Por fim, a nocdo de
identidade nacional, segundo Hall, também estd baseada na idéia de um povo puro, ou

I°*®. Observamos como o discurso quanto & formulacdo das identidades nacionais se

origina
fundamenta em representacdes do passado, colocando, mesmo que de modo conflitante, o
arcaico na representacdo da nacdo moderna. O conflito das identidades ocorre a partir do
préprio surgimento das nacdes, que foram constituidas por grupos culturais distintos.
Também sdo compostas por diferentes classes sociais, de modo que ndo apenas as
diversidades, mas também as desigualdades, sdo inerentes a nac¢do, o que impede a formacao
de um conteddo homogéneo. Por isso acreditamos que ndo é possivel pensar a identidade da
nacdo como um conteudo unico, ou unificador, mas como um conjunto de fragmentos
diversos, resultado de hibridag6es interculturais.

As novas combinagdes de espaco e tempo, geradas pelos processos que atuam em uma
escala global, causam uma transformacdo em como as identidades sdo localizadas e
representadas. Para Hall, o processo de globalizacdo implica no afastamento da idéia de
sociedade como um sistema delimitado, para se concentrar na forma como a vida social se
ordena ao longo do tempo e do espaco. Isso modifica as relagdes dos individuos com as
identidades culturais. O autor aponta que as identidades nacionais permanecem fortes no que
diz respeito aos direitos legais e a cidadania. Em outros sentidos, se afrouxam dando espaco a
identidades locais, regionais e comunitarias e também a formas de identificagdes globais. Essa
tensdo entre local e global na transformacdo das identidades remonta a duas formas de
vinculo, ou pertencimento. Uma particularista, voltada as especificidades, aos lugares e
acontecimentos locais, outra universalista, que visa identificacbes maiores, como a

“humanidade”®

. Acreditamos que a gravura de Samico se articula entre esses dois polos. Por
um lado remete a um aspecto particular, uma manifestacdo da cultura popular do Nordeste
brasileiro, a literatura de cordel. No entanto, esse género de literatura oral tem incorporado em
seu conteudo uma enorme variedade cultural por seu aspecto de mobilidade, de se modificar,
de assumir novas formas segundo o contexto e a época. N&o foi apenas por meio da literatura

de cordel, as formulacfes religiosas do artista também estdo refletidas nas suas gravuras.

% HALL, op. cit. pp. 52 — 55.
* Ibid., pp. 71 - 76.
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Nesse processo de incorporacao intercultural, acreditamos que os conteldos aportam seus
significados na medida em que séo integrados a um objeto. Entendemos que esses atributos
plurais sdo passados para a obra de Samico e dessa maneira refletem uma forma de
identificacdo universalista.

A valorizacdo da identidade local foi a estratégia adotada pelos artistas armoriais nas
suas representacdes da identidade nacional. O que colocou em evidéncia uma particularidade
da sociedade. Esse processo € identificado na gravura “Juvenal e o dragdo”, voltada
especificamente para um tema da literatura de cordel. A composi¢do da gravura também se
organiza segundo particularidades da gravura popular nordestina, sintética de elementos,
clara, preocupada em ilustrar um tema. A tendéncia em direcdo a uma homogeneizagdo ocorre
junto com um interesse pela diferenca e a mercantilizacdo da etnia. Segundo Hall, a
globalizacdo caminha paralelamente com um refor¢camento das identidades locais. Junto com
o impacto do global hd um interesse pelo local. Ao criar nichos de mercado, a globalizacdo
explora a diferenciacéo local. O global ndo substitui o local, mas produz novas identificagfes
globais e locais, promove um alargamento do campo das identidades e proliferagdo de novas
posicdes de identidade, junto com um aumento da polarizagdo entre elas. O autor considera a
possibilidade do processo de globalizacdo levar a um fortalecimento de identidades locais ou
a producdo de novas identidades. O fortalecimento de identidades locais pode ser visto como
reacdo dos grupos étnicos dominantes que se sentem ameacados pela presenca de outras
culturas, também o recuo em grupos comunitarios a identidades mais defensivas como reacédo
a experiéncias de exclusdo. No processo de producdo de novas identidades, uma identidade
continua a existir junto a uma gama de outras diferencas, tem um carater posicional e
conjuntural. A identidade e a diferenca estdo articuladas e entrelacadas em identidades
diferentes sem se anularem*. Foi no processo de reacdo a um sentido homogeneizante que
surgiu o Movimento Armorial. As tradi¢bes estavam bem enraizadas, havia uma elite local
integrada aos processos modernos, mas também aos processos culturais populares, que tinha
consciéncia do valor simbolico do objeto para o qual se voltou, da tradicdo local. Diante da
confrontacdo com uma cultura homogeneizante, ocorreu um fortalecimento da identidade
local, ndo como a afirmacdo de grupos dominantes diante da diversidade cultural, mas como
um processo defensivo.

A memodria coletiva carrega contetdos que se adaptam as condi¢fes sem que ocorram

necessariamente mudancgas bruscas. Assim, idéias antigas podem coexistir e se integrar a

O HALL, op. cit. pp. 84 — 86.



44

novas formas de pensamento e relagdes sem que isso signifique uma contradi¢do. Para Hall,
na pluralizagdo das identidades, muitas se tornam mais politicas, se organizam em torno de
tomadas de posicOes, sdo mais plurais e diversas, menos fixas e unificadas. Algumas agem em
um sentido de recuperar algo anterior aos processos de modernizacdo, transitam entre
diferentes posicdes, retiram recursos de diferentes tradi¢cOes culturais e sdo produtos de
cruzamentos. Outras aceitam que estdo submetidas ao plano da diferenca e é improvavel que
sejam unitarias. Negociam com novas culturas sem serem assimiladas nem perder
completamente suas caracteristicas, sdo o0 produto de varias histérias e culturas
interconectadas’. No entanto, ndo ha incompatibilidade em um individuo ou um grupo
circular ou adotar posic¢des identitarias que se aproximem das tradicdes e das transformaces.
A obra de Samico indica que sdo condi¢cbes que podem ser compativeis e até mesmo
complementares. N&o foi preciso negar a tradicao para aceitar as transformacdes nas relacdes
entre os individuos e as sociedades. A manutencdo de uma tradicdo na memdria coletiva
ocorre muito mais em funcdo de uma flexibilidade do que de uma rigidez. Nessa
flexibilizagdo, as tradi¢cGes exercem uma troca com outras culturas sem que precisem

necessariamente abdicar de suas caracteristicas.

1.5 Identidade e pds-modernidade

Observamos 0 quanto a obra de Samico estd situada dentro desse processo de
estabelecimento da identidade da nacdo. Como ela é formada no interior das estruturas
modernas, seja da producdo artistica como dos processos de industrializacdo das artes
graficas. A propria constituicdo da cultura nacional, que se apoia em elementos que remetem
a uma tradicdo, é uma condic¢do de sua producdo. E é de dentro da propria estrutura moderna
gue ocorrem os descentramentos das identidades, como o que foi promovido pela gravura de
Samico, ao deslocar o foco do centro para a periferia, ao integrar arcaismo e modernidade.
Sua gravura se articula entre deslocamentos temporais e espaciais, € um produto resultado de
um processo de hibridagéo intercultural.

Canclini entende a p6s-modernidade como um modo de problematizar as articulacfes
que a modernidade estabeleceu com as tradicbes que tentou excluir ou superar. E a
configuragcdo de uma modernidade que ndo impde a racionalidade secularizante e aceita a

pluralidade das tradigOes diversas. Nesse sentido, a proposta Armorial desenvolve uma

* HALL, op. cit. pp. 87 - 89.
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relacdo com tradi¢des e aproxima culturas diversas. Segundo o autor, as formas de hibridacédo
sofrem uma resisténcia por abalar uma cultura que se entenda etnocéntrica, por desafiar o
pensamento moderno acostumado a separar o civilizado do selvagem, o nacional do
estrangeiro, o anglo do latino. A intensificagdo da interculturalidade desafia a tentativa de
ordenar o mundo em identidades puras e oposicGes simples. Também é preciso levar em conta
que a possibilidade de nos apropriarmos de elementos de muitas culturas ndo significa que
elas serdo aceitas indiscriminadamente. E preciso registrar nos processos o que permanece
diferente*?. No processo de desenvolvimento da gravura de Samico, de aproximacdo entre
culturas distintas, é inserida a relacdo entre tradicdo e modernidade. Processo que ndo envolve
uma oposicdo, mas uma integracdo intercultural. Apds estabelecer uma relacdo com as
estruturas modernas, Samico integra seu contetdo académico e técnico com uma forma
arcaica da cultura popular. Nesse sentido, entendemos o artista inserido na pés-modernidade,
como atuante dentro das condi¢cbes modernas e a partir delas gerando um deslocamento.
Observamos na gravura “A espada e o dragdo” (pag. 33) uma articulagdo entre elementos
plurais. A presenca de simbolos e elementos cujo contedo agrega diversidades culturais,
tanto pela ambivaléncia de um simbolo como pela integracdo entre simbolos diferentes. A
oposicdo rigida presente no tema, que gera uma oposic¢ao hierarquica entre o céu e a terra,
entre 0 bem e o mal, ndo ocorre no processo de criagdo do artista. Samico cria uma
representacdo simbolica que afirma identidades plurais. Possibilita fluidez de interpretagdes
que transitam entre a oposi¢do absoluta colocada pelo tema.

A difusdo macica, pelos meios de comunicacdo eletronica, da arte culta e do folclore
indica que elas ndo tendem a desaparecer com o contato com a comunicac¢ao de massa. O que
ocorre é uma reestruturacdo econémica e simbdlica nas adaptagdes dos grupos conforme se
deparam com novas circunstancias tecnologicas e de inser¢do no mercado. O autor propde a
dissolucao de uma concepc¢do de camadas entre culto, popular e cultura de massa. Na qual a
histdria da arte e a literatura se ocupam do culto, o folclore e a antropologia se ocupam do
popular e os estudos sobre comunicacdo, da cultura de massa. Canclini sugere pensa-las néo
como camadas, mas como areas contiguas, organizadas horizontalmente, entre as quais as
ciéncias sociais possam circular mais livremente®. Por isso é necessario entender as relagdes
sociais e mesmo especificidades da cultura popular nordestina para tentar explicar alguns

aspectos da obra de Samico. Também aspectos da cultura de massa permeiam tanto a gravura

*2 GARCIA CANCLINI, op.cit. p. XXXI1I.
* Ibid., pp. 18 - 19.
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de Samico como a literatura popular nordestina. Entendemos que a literatura de cordel ndo é
incompativel com os veiculos de comunicacdo de massa. Por acaso ndo poderiamos associar a
oralidade veiculada pelo radio ou pela televisdo com a oralidade das narrativas épicas da
literatura popular?

A tradicdo ndo é apagada pela industrializacdo dos bens simbdlicos. O popular se
transforma, por essa razdo ndo tende a extingdo. Ao serem inseridos em novos mercados, em
novas condigdes, os produtos mantém as suas funcdes tradicionais e desenvolvem novas
funcbes. A forma de transmissao por escrito das narrativas épicas € uma invencdo moderna.
Na Idade Média, os manuscritos atuavam em um sentido de apoio para a memoria dos
cantores. Mesmo ap0és a invencdo da imprensa, e com a fabricacdo de pequenas brochuras de
baixo custo contendo algumas daquelas histérias, a transmissdo oral ndo deixou de existir.
Uma grande gquantidade de pessoas iletradas continuava a ouvir e transmitir essas historias.
Esse processo de transmissdao compreendia ndo apenas histdrias de ficcdo. Ocorria, de certo
modo, uma mescla entre ficcdo e noticia. Os jograis narravam histérias que entretinham as
pessoas e levavam as novidades de um lugar a outro, incorporando-as em seu canto.

Os estudos sobre os meios de comunicacdo de massa e a industria cultural no Brasil,
segundo Renato Ortiz, aconteceram muito recentemente. O autor aponta dois tipos de
mudanca em relacdo ao desenvolvimento da vida cultural na Europa com a emergéncia do
capitalismo. Uma € a autonomia adquirida por certas esferas como a arte e a literatura, outra é
0 surgimento de um polo de producdo orientado para a mercantilizacdo da cultura. Essas
mudancas trazem como consequéncia o desenvolvimento de um mercado de bens culturais,
onde certas atividades se constituem em dimensGes especificas da sociedade. O campo de
producdo literaria passou a ser regido por regras proprias de ordem estética. O mesmo
processo ocorreu com a arte ao perder o valor de culto, péde se constituir como um espaco
regido por regras proprias. A outra mudanca que aconteceu na vida cultural com a emergéncia
do capitalismo foi a expansdo de um mercado consumidor vinculado a uma estratégia de
massa. A industria do livro e da imprensa durante o século XIX passou por uma grande
expansdo. Nesse contexto, sdo caracterizadas duas esferas distintas, uma de circulagao restrita
vinculada a literatura e as artes, outra de circulagdo ampla de carater comercial**.

Segundo Ortiz, no Brasil ndo ha uma clara diferenciacdo entre um polo de producdo

restrita e outro de producdo ampliada. Até o inicio do século XX, havia uma convivéncia

* ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e industria cultural. Sdo Paulo: Brasiliense,
1988. pp. 17 — 25.
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entre a literatura e as ciéncias sociais. Também havia proximidade entre literatura e
jornalismo e muitos literatos escreviam em jornais como fonte de renda e prestigio. No Brasil,
a literatura se difundiu por meio da imprensa, assim as contradi¢fes entre uma cultura artistica
e de uma de mercado ndo ocorreram em oposicdo uma & outra®. Podemos observar essa
relacdo entre a literatura e a cultura de massa apontada por Ortiz, refletida na produgédo dos
poetas populares nordestinos. Ndo da mesma maneira, 0s poetas populares ndo estavam
incorporados aos jornais, mas fazia parte da propria funcdo da literatura de cordel veicular
noticias e narrar acontecimentos. Assume uma caracteristica de circulacdo em massa pelo
modo de producdo, distribuicdo e consumo, mas mantém valores simbdlicos no modo de
pensar sua tradicdo. A imprensa criou condicdes para a literatura de cordel surgisse, para que
as histdrias que anteriormente eram transmitidas pela voz fossem publicadas em escala e
comercializadas por meio de folhetos de baixo custo. Assim, a literatura de cordel surgiu
como uma forma de adaptacdo as condicOes tecnoldgicas e de comercializacdo, nasceu das
relagcbes de uma tradicdo com o mercado. Dessa maneira, entendemos a literatura de cordel
inserida no processo de se pensar moderno no Brasil.

Quando incorporou o conteudo das poesias populares nordestinas como fonte para sua
gravura, Samico o fez de uma perspectiva identitaria, um modo de pensar uma identificacdo
nacional. Uma preocupagdo moderna que esteve presente na cena artistica quase como
condicdo para atingir a modernidade. Acreditamos que a gravura de Samico se constituiu a
partir de uma maturidade sobre a condi¢do moderna brasileira. Buscou uma manifestacdo
popular como vertente para uma obra que visasse a construcdo de uma identidade nacional.
Afastou sua producdo de ideologias politicas privilegiando a autonomia de sua producdo
artistica. Desenvolveu sua obra junto aos centros hegemonicos de producdo artistica e cultural
no Brasil. Incorporou uma tradicdo ao mesmo tempo moderna e medieval em sua gravura
erudita. A aproximacdo com uma tradicdo popular e periférica agiu em um processo de
descentramento do foco de producdo cultural a partir do préoprio projeto da modernidade

brasileira.

** ORTIZ, op. cit. pp. 26 — 29.
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Capitulo Il - IMAGEM E SOBREVIVENCIA

Procuramos entender as gravuras de Samico segundo uma compreensao das
sobrevivéncias conforme prope Didi-Huberman®. Procuramos entender as obras segundo as
relacbes que cada uma delas estabelece com um conjunto de significados carregados pelos
simbolos e alegorias através do tempo, mas também pelos sentidos adquiridos no processo de
criacdo do artista e nos processos dialogicos estabelecidos entre a obra e o observador.
Relacéo dialogica que pode ser reconstruida cada vez que uma imagem é observada. Levando
em conta que uma imagem pode assumir diversos significados conforme a cultura do
observador, é preciso inseri-la dentro do contexto no qual foi produzida visando entender
melhor a cultura onde foi criada e o que levou a sua producéo.

O artista esta inserido no processo de modernizacdo da arte no Brasil, inicialmente
proximo da arte engajada politicamente do Atelié Coletivo de Gravura, porém Samico buscou
um viés lirico dentro da poética do realismo social produzida por seus contemporaneos, um
movimento contrario as questdes colocadas politicamente para a arte. Assim como a propria
criacdo do Movimento Armorial que se opunha a idéia de produzir uma arte com a finalidade
de conscientizar o povo de seu papel revolucionario dentro da sociedade. Para Samico a
identidade, 0 modo de se pensar brasileiro deveria ser buscado junto a cultura popular, algo
que ja havia sido preocupacdo de artistas como Tarsila do Amaral e Méario de Andrade. E
nessa tensdo entre a modernizacdo e a tradi¢do que se situa sua producdo. Nas mudancas na
composicdo de sua gravura percebidas entre a producdo de “Juvenal e o dragdo” e “Juvenal e
0 dragdo — 1”, nas mudangas no processo de recepcdo da literatura de cordel pelo artista, das
recepcBes orais das poesias, durante as quais o artista em sua infancia criou suas proprias
imagens mentais, aos folhetos escritos e ilustrados na capa com uma xilogravura. Para Samico
as transformacdes operadas pela modernidade na sociedade ndo eram incompativeis com as
tradicdes, ao contrario, sabia que as formas tradicionais se adaptam as condicdes sociais
conforme as mudancas na sociedade.

A relacdo estabelecida entre Samico e a literatura de cordel e o modo como ela
integrou o contedo de sua gravura atuou como um deslocamento no processo de producéo
artistica no Brasil. A arte brasileira, pensada a partir dos centros hegemonicos, Sdo Paulo e
Rio de Janeiro como fonte do processo de modernizacdo ou de educagdo da sociedade

conforme a proposta do CPC, sofreu um abalo, na medida em que o pernambucano néo

*® DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 11.
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apenas se opds a producdo engajada politicamente, como inseriu uma cultura periférica no
processo de se pensar brasileiro deslocando a identidade do centro para a periferia. Samico
também deslocou temas e formas arcaicas populares do Nordeste, encontradas em sua
memoria, para o centro do processo de producao cultural, por estar inserido nele. Mesmo com
o artista ligado a arte moderna do Recife com a participacdo no Atelié e as producdes
académicas por meio de seus mestres Abramo e Goeldi, a producdo de Samico néo parece se
encaixar em uma definicdo de algum estilo da historia da arte no Brasil, como o realismo
social de seus contemporaneos. Pode-se pensar a obra de Samico relacionada com a proposta
de Aby Warburg, segundo a leitura de Didi-Huberman, isto é, analisa-la como um conjunto de
processos tensivos, por exemplo, entre vontade de identificacdo e o incOmodo da alteracéo,
purificacdo e hibridag&o, tracos de evidéncia e tracos de impensado. Uma historia da arte onde
0s tempos se exprimem por estratos, blocos hibridos, rizomas, complexidades especificas. Se
compreendermos sua producdo ndo apoiada na transmissdo académica dos saberes, mas se
expressando por obsessBes, sobrevivéncias, remanescéncias, retorno de formas®’. Essas
questBes estdo presentes na gravura de Samico, € possivel pensar sua obra cortada por linhas
que ligam arte popular e erudita, o local ao global, o puro ao hibrido, a intencdo ao
inconsciente, o religioso ao profano. Pode-se pensar sua gravura a partir das sobrevivéncias
medievais que atravessam a modernidade, como retornos inesperados. Um movimento que
perturba a légica temporal de um desenvolvimento estilistico da arte, que carrega uma
estrutura hibrida. Sobrevivéncias identificadas em representacdes medievais do deménio em

suas gravuras.
2.1 Autonomia e mercado

Samico explora a técnica na vertente pela qual produz sua obra. O artista também
produz pinturas sobre telas, mas seu reconhecimento se da principalmente por suas
xilogravuras. A técnica incorpora um contetdo poético em sua obra. A textura da madeira,
sua resisténcia ao corte da goiva, 0 preto e o branco usados sinteticamente, ndo ha transicoes
cromaticas, as areas cinzas sao obtidas pela justaposicdo de linhas paralelas, as cores sdo
aplicadas em areas determinadas. O aspecto arcaico da técnica contrasta com a precisdo
técnica no planejamento e na execucdo das gravuras. As gravuras sao produzidas pelo artista

desde a compra das pranchas de madeira, em estado bruto, as impressdes, feitas em um

*" DIDI-HUBERMAN, op. cit. pp. 27 — 28.
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aparato desenvolvido pelo proprio artista. Como a dimensdo das tadbuas de madeira
normalmente segue um padrdo de dimensdo maxima de 26 cm na largura, € necessario juntar
duas tabuas para fazer uma matriz, que chegam a medir 50 cm em sua dimensdo menor. O
processo de colar duas pranchas de madeira lateralmente, aplainar a superficie depois finalizar
0 acabamento com lixa é feito pelo préprio artista. Samico faz uma gravura por ano,
normalmente com tiragem de 100 cOpias, mas sua producdo criativa € fecunda, passa um
longo tempo planejando a gravura por meio de varios estudos, desenhos que vdo sendo
transformados conforme as imagens de sua imaginacdo tomam forma. Apos definido um
principio para a composicdo, ter agrupado as formas, escolhido um desenho, parte para a
gravacdo na matriz. Samico transfere o desenho para a madeira, ndo sem proceder a mais
transformac0es, utiliza instrumentos de marcenaria e desenho técnico nesse processo, como
graminho, esquadro e compasso. As goivas usadas sdo feitas pelo artista, que afia um perfil
metélico, tempera 0 ago e 0 monta no cabo, assim como os rolos de entintamento da matriz, e
de impressdo. Os rolos usados para impressao foram (ainda s&o?) desenvolvidos em um longo
processo empirico de experimentacdo. A matriz fica fixa sobre uma base e o papel é preso a
uma moldura que bascula sobre a base. Ap6s o entintamento da matriz, a transmigracdo da
tinta para o papel é feita pressionando o papel pela superficie traseira, contra a matriz, com 0s
rolos desenvolvidos especificamente pelo artista para isso. Até mesmo algumas tintas séo
produzidas por Samico quando obtém algum pigmento de boa qualidade. O processo de
identificacdo com o universo erudito da arte ocorre ndo apenas pelos contetdos tematicos e
visuais, a producdo e principalmente a impressdo e a tiragem das gravuras segue padrdes
estabelecidos academicamente.

Samico parece viver em uma ilha de autonomia no seu sobrado em Olinda. Tem quase
tudo o que precisa para produzir suas gravuras. Mas ndo € apenas a producdo, a
comercializacdo das gravuras também € feita de modo independente, diretamente com 0s
compradores, sem o intermédio de galerias ou dependéncia de financiamentos institucionais,
assim como também ndo faz suas gravuras sob encomenda, produz criativamente a partir de
sua imaginacdo. Alguns compradores vao até a sua casa, discreta, sem nenhuma indicagéo de
gravuras, ou de qualquer coisa posta a venda. Uma grande sala ocupa quase todo o pavimento
inferior, varias de suas gravuras estdo expostas nas paredes. Ali o comprador pode escolher a
gravura ou pedir outra, cuja tiragem ainda ndo tenha sido completamente vendida. A maior
parte de seus compradores sdo colecionadores dos estados de S&o Paulo e do Rio de Janeiro,

também ha de outros estados e de outros paises, mas segundo Samico sdo uma minoria. Cada
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gravura é vendida por R$ 2.500,00, se o comprador quiser apenas a impressao, sem a
moldura*®. Muitos ndo vdo & Olinda para adquiri-las, encomendam por telefone, pois Samico
ndo tem pagina na internet, nem endereco eletrdnico para divulgar e comercializar sua obra.
Reconhece a importancia das novas tecnologias, mas ndo tem necessidade de explora-las. Sua
autonomia parece remeté-lo a outro universo temporal e espacial, onde entrevé os conteldos
de suas gravuras, longe das questdes praticas e cronometradas do cotidiano, universo onde sua
criatividade encontra espaco para reaver conteudos e formas, incorporé-los e transforméa-los
em suas gravuras, transitando entre o inconsciente e o consciente, o irracional e o racional, o

popular e o culto, o regional e o universal.

2.2 Transdisciplinariedade e heterogeneidade

As gravuras de Samico sdo imagens que ndo se limitam por fronteiras exatas,
procuramos observa-las a partir de uma ampliacdo do ponto de vista sobre cada uma delas.
Analisamos cada obra conforme a proposta de Warburg, segundo Didi-Huberman, como se
houvessem linhas imaginarias que cortam a imagem e depositam nela caracteristicas
histdricas, antropolégicas, psicolégicas, geograficas*®. Essas linhas imaginérias atravessam
mais de uma gravura e ndo se restringem a sua obra, tampouco a arte, atravessam a sociedade
e suas praticas, das quais podemos nos aproximar ao segui-las. O aspecto transdisciplinar
observado nas gravuras exprime uma condicdo temporal vivida pelo artista, um conjunto de
condi¢cBes dinamicas das quais ele faz parte. Se entendermos que essas linhas podem ser
seguidas como um processo de investigagao sobre a imagem, percebemos que elas ndo apenas
levam a campos de conhecimentos diferentes, como atravessam 0 tempo e conduzem a
conteudos e formas semelhantes que cumpriram outras fungbes e assumiram outros
significados para os grupos que as produziam. Na busca dessas diferencas, procuramos
deslocar nosso ponto de vista de modo a visualizar com mais clareza os sentidos e as funcdes
atribuidas as imagens por outros grupos em outros momentos histéricos. Tendo em vista as
diferencas como as marcas das sobrevivéncias, comparamos as imagens medievais que
cumpriam funcdes religiosas, de remeter ao transcendente, enquanto na obra de Samico as
imagens remetem as narrativas biblicas, mas ndo tém finalidades sagradas, se inserem no

contexto da obra de arte moderna. S&o sinais da religiosidade vivida pelo artista, marcada pelo

*® Entrevista concedida por Samico ao autor nos dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010.
* DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 39.
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contexto apocaliptico, pelo maniqueismo da moral cristd, pela separacdo hierarquica entre o
bem e o mal.

A obra de Samico é marcada por uma heterogeneidade, encontramos historias
hagiograficas ocorrendo no sertdo nordestino, épicas medievais em pleno século XX, temas
religiosos convivendo com temas laicos, uma vertente popular como fonte para uma producgéo
erudita, a tradicdo do cordel ressignificada e transposta para uma linguagem visual.
Entendemos sua gravura como decorrente de um processo de hibridacdo por meio do qual é
possivel identificar essa heterogeneidade, que marca ndo apenas sua obra, mas também deixa
tracos na sociedade. Warburg apontou uma mistura de elementos heterogéneos utilizando o

conceito de sobrevivéncia (“Nachleben”) e “Pathosformel” *°

para explicar a presenca de
temas pagaos e apontando a caracteristica hibrida da cultura da Renascenca®. As presencas de
elementos plurais, em sentidos formais, tematicos, temporais, de ambivaléncias, na gravura de
Samico, que em alguns casos sdo constituidos a partir de tensbes, sdo explicados pelo

conceito de sobrevivéncia e de transmissao.

2.3 Crengcas, temporalidade e repeticédo

Para Didi-Huberman, a sobrevivéncia, segundo a idéia de Warburg, impde uma
desorientacdo na tentativa de periodizacdo da historia, descreve outro tempo que ndo o
desenvolvimento cronolodgico linear, uma histéria da arte aberta aos problemas antropoldgicos
da supersticdo e da transmissdo de crencas®’. O tempo que segue contra o que foi definido
como a légica de uma época, como na gravura de Samico, um tempo anacrdnico, que nao
acompanha uma tendéncia estilistica. Uma obra que segue uma logica de desenvolvimento
apoiada na memdria coletiva. Ao recorrer a memdaria coletiva, o artista encontrou narrativas
épicas de fundo moral e a infancia religiosa moralizante, e a partir desse conteudo produziu
uma arte que identifica uma crenca religiosa. Assim, alegorias e simbolos religiosos
sobrevivem na gravura de Samico assumindo novas caracteristicas e novas funcdes. As idéias

de tradicdo e de transmissdo, fundamentais para a compreensdo das sobrevivéncias, para o

%0 AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg e a ciéncia sem nome; traducdo Cezar Bartholomeu. Dossié Warburg,
Org. Cezar Bartholomeu. In: Revista do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais, EBA/UFRJ. Ano XVI,
namero 19, 2009. Para Agamben segundo o conceito de “Pathosformel” torna-se impossivel separar a forma do
conteddo, pois designa o indissoltvel entrelagamento de uma carga emotiva e de uma formula iconogréafica.
p.132.

> DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 81.

*2 bid., p. 85.
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autor, sdo feitas de processos conscientes e inconscientes, de esquecimentos e redescobertas,
de inibicBes e destruicdes, de assimilacdes e inversdes de sentido®. Esses processos S&o
percebidos na gravura de Samico, a memoria invocada como busca da identidade, o encontro
de eventos que haviam sido esquecidos, a memoria religiosa que apareceu quando o artista
percorreu seu passado, imagens religiosas que foram ressignificadas e inseridas em novos
contextos. A partir do entendimento desses processos, que fundamentam as idéias de tradi¢éo
e transmissdo, buscamos a explicagdo das sobrevivéncias medievais na gravura do artista, na
persisténcia da moral crista.

Ao buscar lembrancas das narrativas épicas que ouvia na infancia, Samico também
lembrou as historias religiosas, biblicas e hagiogréaficas. Como lembrancgas que nao se apagam
do pensamento, que retornam ao presente como marca do passado, que nao se deixam ser
esquecidas, definidas por Didi-Huberman como uma poténcia vital, profunda. Uma vez que as
formas foram produzidas, passam a se repetir no inconsciente, uma forca que se caracteriza
pela conjuncéo de dois ritmos heterogéneos, por uma temporalidade dupla®. As imagens que
remetem a historias religiosas na gravura de Samico surgem como anacronia ao desafiar o
racionalismo moderno, seguem seu préprio ritmo. O tema apocaliptico se repete representado
de maneiras diferentes, texturas graficas e formas recorrem em gravuras diferentes. Os temas
medievais surgem da mistura de um tempo passado com 0 presente na gravura de Samico,
marcado por um retorno de formas e temas. Uma repeticdo que acontece simultaneamente
com o que Didi-Huberman chamou de “contratempo”. O passado se constitui do interior do
presente, na condicdo de “passagem” e ndo na negacao por um outro presente que rejeitaria o
passado como morto, assim como o presente se constitui do proprio interior do passado, na
condicdo de sobrevivéncia™. A presenca das formas e temas arcaicos e regionais, periféricos,
miticos, que marcaram o passado do artista, sendo formulados dentro de um contexto
moderno, racional, central, at¢ mesmo técnico, por sua relacdo com os processos graficos
industriais. Assim como 0 presente se constitui a partir das sobrevivéncias do passado
carregadas pela memoria coletiva. Nesse processo de repeticao das sobrevivéncias, as formas
sd0 repetidas, mas ndo de maneira idéntica, passam por transformacdes formais, e também de
significado. Observamos nos detalhes das gravuras “Apocalipse” (fig. 08) e “A espada e 0

dragdo” (fig. 09) os tratamentos semelhantes e diversos dados aos dragdes.

*3 DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 86.
>* Ibid., p. 157.
*® Ibid., p. 171.



54

Fig. 08 — Gilvan Samico — Apocalipse, 1964.
Detalhe

Fig. 09 — Gilvan Samico — A espada e o dragéo, 2000.
Detalhe

Os dois dragbes sdo criaturas hibridas, tém o corpo recoberto de texturas que oS
ornamentam. Tanto as texturas como o0 modo de representar os animais constituem diferencas.
O dragdo do “Apocalipse” esta em movimento, porém enclausurado em uma area preta, sob a

terra. Ao contrario do dragdo golpeado pela espada, mas liberto, esta sobre a terra, sobre uma
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plataforma ricamente adornada, esta representado de modo estatico. Seu dinamismo ocorre
ndo pela posigdo de seu corpo, mas pela longa labareda projetada para cima, desafiadora do
poder celestial. A diferenca temporal entre as duas representaces € marcante, mas a
preocupacdao em dar um tratamento grafico elaborado ja esta presente na primeira gravura,
ainda um pouco acanhado quando comparado com o tratamento dado ao segundo dragéo.
Porém a trama que recobre o corpo do primeiro foi repetida em outras gravuras em areas
diversas e pode até ser identificada analogamente com a textura da base sobre a qual repousa
0 outro. As caudas tém a extremidade como a ponta de uma lanca, sdo retorcidas e cobertas de
pelos, apresentam semelhancas, mas se diferenciam principalmente na direcdo em que
apontam uma na horizontal, a outra na vertical, para cima, ameacadoramente em direcdo ao
cavaleiro. As texturas aplicadas no corpo do animal de “A espada e o dragdo”, ricamente
elaboradas e executadas, indicam a importancia do animal no conjunto da gravura. As asas,
ausentes no dragao de “Apocalipse”, ttm um tratamento grafico variado e, por receber uma
cor atraem a atencdo, assim como a labareda vermelha. E é principalmente por meio da cor
vermelha que pode ser estabelecida um ponto de contato entre os dois animais. A
representacdo do dragdo indica um retorno, um contratempo, e a sua repeticdo indica uma
linha de separacdo, na medida em que o retorno ao ser repetido nunca sera idéntico, mas uma

semelhanca, “uma imagem marcada pelo fantasma metamoérfico desse personagem” *°.

Mais do que as formas, procuramos compreender as formacGes das gravuras. Como
elas foram elaboradas, a partir da combinacdo do contetdo da memoria familiar do artista
com 0 momento vivido. Memoria que carrega as forcas que tencionam as imagens nos polos
entre os quais elas oscilam, como religioso/laico, cristdo/pagédo, tradicional/moderno,
erudito/popular, centro/periferia, e que modifica as formas mais do que transmite
significacbes. As sobrevivéncias ocorrem pelas modificacBes, no que se adapta, no flexivel
que aceita ser moldado. O estudo dessas tensdes polarizadas, que se modificam ao tender
entre um ou outro polo, possibilita compreender os significados que as imagens assumem em
cada momento e cada circunstancia na qual se insere. Como os dragbes representados nas
gravuras de Samico, que sofrem metamorfoses cada vez que o artista produz uma nova figura.

A modificacdo das formas conforme transitam no tempo e na memoria familiar do artista,

*® DIDI-HUBERMAN, op. cit. A expresséo foi utilizada pelo autor ao se referir & sobrevivéncia de formas do
Quattrocento. p. 172. (traducéo nossa)
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entendendo a meméria portadora de forcas e transformadora de formas®’. Identificamos em
sua gravura a religiosidade cristd em historias profanas, bem como o transito de temas pagaos
entre temas cristdos, as tradi¢cbes se transformando ao serem transmitidas e alterando o
proprio entendimento de modernidade, a periferia deslocando o centro e sendo por ele
deslocada, a identificacdo nacional cedendo espaco para identificagdes universais e regionais.
Processos que atuaram na formacao das imagens representadas nas gravuras.

As sobrevivéncias sdo encontradas no movimento entre a cultura e o conjunto de
tradicdes da sociedade nordestina do grupo que Samico integrava, e o transitorio das imagens
na memdria. Sdo encontradas na particularidade das formas que ao transitar entre pdlos
opostos, identificam na mobilidade um sinal das sobrevivéncias, que desarticulam
temporalmente o presente em um movimento anacronico. Oriundas da imaginacgao do artista,
as imagens recebem uma carga intelectual, racional, ética, mas também irracional,
psicoldgica, criativa. Esse conteudo esta associado ao pensamento de Samico, e mesmo que
cada individuo tenha suas singularidades, muito do que é formulado individualmente contém
uma forca de coletividade. Nao procuramos separar o individual do coletivo mesmo sabendo
que pode haver uma oscilacdo entre os dois polos, mas demonstrar como, da imaginacao
individual, pode transparecer a expressdo de um grupo. Esse grupo pode ser pequeno,
identificado por regionalidades, ou com alguma identificacdo de ordem universalista, o que
poderia atribuir as imagens caracteristicas comuns, mesmo representadas por grupos diversos.
E esse movimento que uma imagem adquire, ao transitar entre diferencas, que garante sua
sobrevivéncia. Como os drag@es representados na gravura de Samico, transformados cada vez
que o artista imagina um novo dragdo, todavia sem deixar de carregar os sentidos, comuns ou
ndo, recebidos nas representacOes anteriores, pensadas por ele ou por outras pessoas em

circunstancias diferentes.

Enquanto em boa parte das gravuras de Samico, os dragdes sdo representados isolados,
o0 confronto entre 0 bem e o mal ocorre mais pela medicdo de forcas opostas, nas gravuras
produzidas a partir da narrativa de Juvenal, o jovem é representado em um embate corporal
com uma serpente alada (pag. 29). O herdi segura o dragdo com uma das méaos, e com a outra
golpeia o oponente. O dragdo, dindmico, expressivo, contorcido, ameaca Juvenal com sua
cabeca proxima a do jovem e sua lingua venenosa que quase toca o rosto do herdi.

Simbolicamente, a vitdria do herdi sobre o dragdo representa o triunfo do bem sobre o mal.

" DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 182.
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Mas pode-se ir além, considerando que a luta corporal contra um animal desperta instintos
animais no homem. Segundo Didi-Huberman, uma das possibilidades abertas pela nocédo de
Pathosformel é tentar compreender na imagem a articulacdo entre a animalidade do corpo em
movimento, proprio das coisas naturais, por um lado e por outro o carater psiquico e
simbélico, que diz respeito as coisas culturais®®. As representacdes dos dragdes nas gravuras
citadas sdo os elementos mais dindmicos e expressivos, € por meio deles que podemos
identificar a relacdo entre o carater simbolico, metafisico, e o universo natural, sensorial. Suas
figuras representam uma articulacdo entre esses dois polos nas gravuras, e 0s deslocamentos
entre uma e outra figuracao indicam a mobilidade que permite a sobrevivéncia do tema.

A maioria das representacOes gravadas por Samico correspondem ao resultado visual
produzido a partir de fontes literarias, como a biblia, ou a literatura de cordel. Os aspectos
sensoriais e naturais podem ultrapassar as fronteiras geograficas e temporais das imagens,
assim como as narrativas literarias também se constituem como fontes comuns que atuam
como linhas de ligagdo entre as representacdes das mesmas narrativas. As historias biblicas se
constituem como temas que atravessam o tempo e 0 espago, e na medida em que seu contetdo
moral esta associado as narrativas, um conjunto de valores éticos é formulado em comum
entre 0s grupos cristdos em tempos e lugares diferentes. Mesmo sujeita a variagcdes quanto as
traducOes e interpretagdes, a escritura sagrada transmite um conjunto de valores e de
arquétipos que sdo marcados no pensamento de cada individuo, assim como Samico teve
gravado em sua memoria familiar um conjunto de valores éticos e morais cristdos. Ao
transportar um conteddo comum a lugares diferentes, as narrativas contribuem com a
formacdo de um pensamento que atravessou fronteiras, continentes e épocas. De modo que as
caracteristicas de um grupo social podem ter suas especificidades, mas também sdo marcadas
por aspectos que ultrapassam as fronteiras e sdo expressas nas imagens produzidas pelas
sociedades, imagens que oscilam entre conteudo metafisico e sensorial.

Ao representar um tema biblico, Samico repete um ato que ja foi produzido uma
variedade incontavel de vezes, pelas mais diversas pessoas. Por serem temas que percorrem a
civilizagdo ocidental, aproximam as diversas representacGes, sem perder a particularidade de
cada caso. Mas também 0s processos psiquicos, inconscientes, estdao envolvidos na apreensao
dos temas pelos individuos, e na producdo das imagens feitas pelos artistas a partir da
imaginacdo. Nesses processos mentais, se formula o que traduz o sensivel, o emocional.

Segundo Didi-Huberman, para compreender o tempo da sobrevivéncia como uma

*% DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 231.
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temporalidade multipla é preciso situd-lo em diversos niveis, os motivos da sobrevivéncia séo
0s das grandes poténcias psiquicas, como as representa¢es do sensivel, as alegorias morais,
as figuracdes do luto, simbolos astroldgicos, enquanto os dominios da sobrevivéncia sdo 0s do
estilo, do gesto e do simbolo como vetores de troca entre lugares e tempos heterogéneos™. A
representar uma alegoria biblica, Samico se insere em um campo de temporalidades multiplas,
agindo como forca criativa e elemento de conexao entre lugares e tempos diferentes. Os temas
medievais sobrevivem nas gravuras de Samico por essas figuracgdes, articulados entre a
criatividade do artista e as multiplas relaces espaciais e temporais presentes nas imagens. O
dragdo que figura 0 mal em suas gravuras promove uma identificacdo por meio de seu valor
alegdrico moral, mas também pela caracteristica intercultural dessa figuracao.

No processo criativo, Samico trabalha com a construgdo da memoria, na organizagao
das lembrancas. O longo planejamento de cada gravura pode atuar tanto no sentido de depurar
0 que o artista considera desnecessario como acrescentar aquilo que julgar importante na
composicdo. Mas esse processo de racionalizagdo da imagem ndo exclui o conteudo mental
manifesto nas gravuras. A imaginagdo e a criatividade do artista formam e transformam os
conteddos. A lembranca surge em um momento que busca uma a¢do do passado, vindas do
inconsciente as imagens se formam como reflexos, como vestigios daquilo que foi captado
pelos sentidos. Para Didi-Huberman, a memoria inconsciente é apreendida em momentos-
sintomas que surgem como agles postumas de origens perdidas, reais ou imaginarias, e
surgem nos sintomas como um nd de anacronismos em que se intrincam varias
temporalidades e Vvérios sistemas de inscricdo heterogéneos . As lembrancas de Samico,
apreendidas em um momento que anacronicamente se volta ao passado, constituem a
memoria do artista. Esses processos anacrdnicos, por meio dos quais ocorrem as
sobrevivéncias, geram um conjunto de imagens que se intrincam, como uma rede, as outras
lembrancas do artista, se misturam com conteudos tanto imaginados como vistos. Desses
meandros percorridos entre varias imagens da memoria, surgem 0Ss temas medievais,
encantados, miticos, transcendentais, tradicionais, irracionais, desafiando a racionalidade
moderna e a tentativa de racionalizagdo da sociedade e desencantamento do mundo. Como
sobrevivéncias de um mundo que os modernos intelectuais romanticos temiam que fosse

extinto pela modernidade, deslocam o proprio entendimento de modernidade e identidade.

> DIDI-HUBERMAN, op. cit. pp. 279 — 280.
% Ibid., p. 311.
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2.4 Tempo e incorporagéo

Ao procurar as imagens do passado no emaranhado da memdria, Samico ndo p6de
imagina-las sem que tenha operado alguma mudanca, por mais simples que seja, em cada uma
delas, toda vez que a formulou em sua mente. As imagens, porém, também apresentam
repeticdes, variagdes promovidas pela propria memoria. Ha formas que sdo repetidas em
varias gravuras, mas em cada uma delas recebe um tratamento diferente. A extremidade da
cauda das figuracdes dos demonios e dragdes muitas vezes tem uma forma triangular, como a

ponta de uma seta, ou uma lanca (figuras 10, 11, 12, 13, 14 e 15).

Fig. 10 — Gilvan Samico — Fig. 11 — Gilvan Samico — Apocalipse, 1964.  Fig. 12 — Gilvan Samico — O pecado, 1964.
Tentacgao de Santo Antonio, 1962. Detalhe Detalhe
Detalhe Fonte: SAMICO: do desenho a gravura Fonte: SAMICO: 40 anos de gravura

Fonte: SAMICO: do desenho a gravura
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Fig. 13 — Gilvan Samico — Fig. 14 - Gilvan Samico — Fig. 15 — Gilvan Samico —
A luta dos anjos, 1968. A luta dos homens, 1977. A espada e o dragéo, 2000.
Detalhe Detalhe Xilogravura, 93 x 48,7 cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura Fonte: Samico: 40 anos de gravura Fonte: SAMICO, do desenho a gravura

Nessas repeticdes, o artista define a ponta de cada cauda de uma maneira diferente, e
ainda assim de modo semelhante. Segundo Didi-Huberman, exumar os objetos do passado €
modificar o presente e o proprio passado. Na cultura como na psique ndo ha destruigdes
completas nem restituigbes completas, por isso o historiador deve estar atento aos sintomas,
as repeticGes e as sobrevivéncias. As impressdes nunca sdo completamente apagadas, mas
também nunca sdo idénticas®. Como o0s processos mnemdnicos utilizados desde a

Antiguidade que atuaram em um sentido que visava a repeticdo das formas no processo de

® DIDI-HUBERMAN, op. cit. p. 326.
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memorizacdo de construcdes arquitetdnicas para a formacao dos lugares mentais. As formas
memorizadas eram repetidas a cada vez que o orador organizava um discurso.

O contetdo de formas, de imagens, elaborado pelo artista é revisitado ndo apenas
quando ele busca solucbes para as mesmas figuras, como a extremidade das caudas figuradas.
A mesma solucdo formal pode ser encontrada em elementos diferentes, como observamos nas
texturas, também o arremate superior dos estandartes representados na gravura “O triunfo da
virtude sobre o demonio” (fig. 16) tem uma forma semelhante ao acabamento superior de uma

das torres da igreja figurada na gravura “O pecado” (fig. 17).

=

Fig. 16 — Gilvan Samico — O triunfo da virtude sobre o demdnio, 1964.  Fig. 17 — Gilvan Samico — O pecado, 1964.
Detalhe Detalhe
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura Fonte: SAMICO: 40 anos de gravura

As formas nédo precisam estar vinculadas ao mesmo elemento, elas transitam entre um
e outro, e transitam por elas mesmas ao representar o mesmo elemento em cada reformulacéo.
Entendemos as imagens de Samico como sinais de uma origem situada em um terreno movel.
As formas que constituem o repertdrio visual do artista podem ser repetidas, mas estdo em
constante deslocamento, apresentando diferencas toda vez que s&o revisitadas, que s&o
procuradas na memoria, no meandro de suas lembrancas.

Alguns temas, imagens, formas, texturas, simbolos, arquétipos, alegorias, persistem na
memoria familiar de Samico. Formados no passado, esses conteldos atravessam o tempo
sofrendo transformacfes e sdo fixados em suas gravuras, alterando a temporalidade do
presente que se projeta para o passado. Didi-Huberman demonstra que Warburg comparou o
tempo com camadas geoldgicas, que em sua biblioteca um livro classico sobre geologia se
situa entre a secdo destinada ao inconsciente e a destinada a memdria dos gestos. Nessa
comparacao geoldgica, os sintomas sdo associados a fdsseis em movimento, procurando
entender o fossil ndo como algo petrificado, morto, mas como algo que contém os tragos, a

expressao de uma vida, que contém impressdes de energias antigas. O movimento é o que
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mistura a energia presente do gesto com a energia antiga de sua memoria, a ocorréncia de uma
crise e a sobrevivéncia de um eterno retorno®. Tomando as camadas geolégicas como um
paradigma para o tempo, percebemos que o artista ao se aprofundar no passado encontrou
contetdos e formas como um arquedlogo encontra objetos enterrados. Samico encontraria
algo, mas havia um conjunto de outros elementos que foram encontrados em sua meméria que
0 artista ndo poderia imaginar que iria encontrar, assim como o0s arquedlogos sao guiados por
uma busca, mas nao sabem o que irdo encontrar até ter o objeto em méaos. No entanto, Samico
tem a possibilidade de imaginar, de manipular as formas visitadas na memoria. Ao reaver as
formas, o artista operou transformacdes nelas. Nao apenas a memoria de Samico, mas a
memoria coletiva dos grupos do qual fez parte, as lembrancas das imagens que marcaram sua
memoria, dos lugares por onde passou, das construcdes que viu, das histérias que ouviu.
Assim, essas lembrancas coletivas sdo como sintomas que contém impressdes de uma energia
antiga, manifestos por meio de arquétipos, alegorias, simbolos, e se entremeiam com a
sociedade no presente. As matrizes de suas gravuras, ricamente trabalhadas em relevo, sdo
como os fosseis em movimento. Contém lembrangas e expressdes de energias antigas como se
estivessem fossilizadas na superficie da madeira.

No processo criativo, havia lembrancgas que surgiam com persisténcia na memdaria de
Samico, sdo imagens ou temas que foram absorvidos pelo artista no passado. Relacionados
com questdes morais religiosas ou profanas, com formas mnemaonicas visuais e verbais, orais
ou escritas, esses conteudos visuais e verbais foram amalgamados com os contelidos éticos e
morais. Algo que o artista se apropriou e que retorna repetidamente tanto nas formas como
nos contetdos. Ao buscar um processo de identificacdo, encontrou na meméria os contelidos
que havia incorporado durante sua vida, principalmente na infancia. No processo criativo, 0
artista “carrega” e “maneja” esses contetdos, se apropria deles, os transporta e transforma,
modifica as suas fungdes, atribui novos significados, 0s insere em novos contextos, se perde

nos conteudos em busca de uma afirmacéo.

Na busca de uma identificagdo com um conteudo nacional, Samico se voltou para o
regional e produziu as gravuras com a tematica da literatura oral nordestina, como “Juvenal e
o dragdo” (fig. 04). Nesse ponto, o artista inicia um processo de transformacdo grafica e
tematica em suas gravuras. Com o desbaste da goiva, passou a construir as gravuras mais

claras, iluminadas, com maiores &reas brancas, poucos elementos. Conforme o artista se

%2 DIDI-HUBERMAN, op. cit. pp. 337 — 339.
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aprofunda na sua busca, encontra os conteldos cristdos, incorporados na infancia,
transportados pela meméria familiar. As imagens que remetem aos temas biblicos passam a
receber um tratamento grafico que conduz ao ornamental, como as imagens medievais. As
texturas passam a ser mais elaboradas, a prépria composicdo obedece a principios de
hierarquizacdo dos contetdos, como nas imagens cristds, situando acima da gravura o espago
celestial e abaixo o espago terrestre, ou mesmo 0 mundo subterrdneo, como na gravura
“Apocalipse” (fig. 18). A combinacao de simbolos e texturas diversas permeia sua gravura na
medida em que desenvolve seu processo criativo. O visivel e o invisivel se misturam e tomam
forma e contedo em sua gravura. O invisivel se faz presente pelo contetdo metafisico,
relacionado principalmente com a religiosidade cristd. Como na gravura “A espada e 0
dragdo” (fig. 5), que, nesse sentido, sintetiza uma linha de contato entre o visivel, enquanto

construcdo geométrica e o invisivel, pela representacdo de um conteddo religioso.

Fig. 04 — Gilvan Samico — Fig. 18 — Gilvan Samico — Apocalipse, 1964. Fig. 05 — Gilvan Samico —

Juvenal e o dragéo, 1962. Xilogravura, 36 x 50,8 cm. A espada e o dragéo, 2000.
Xilogravura, 33,7 x 39,4 cm. Fonte: SAMICO: do desenho a gravura Xilogravura, 93 x 48,7 cm.

Fonte: Samico, do desenho a gravura Fonte: Samico, do desenho a gravura

Por um lado, Samico concebe uma gravura que dialoga com a obra de seus mestres,
Abramo e Goeldi, sem perder suas caracteristicas proprias. O artista explora cores, texturas e
formas geométricas, quase como um uso figurativo do concretismo, mas o conteudo, que
transcende aos valores sensoriais da gravura, apresenta o invisivel. Apesar de algumas areas

brancas comporem a gravura, areas com texturas e cores ocupam boa parte da composicao,
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assim atuam em um sentido de adornar a imagem, reforcando e integrando os significados

ambiguos das figuras representadas.

2.5 Tempo e movimento

Na gravura “A luta dos homens”, (fig. 19) é percebida a oposicdo hierarquica entre o
alto e o baixo, correspondente ao bem e ao mal. Na parte superior, uma figura do sol se situa
entre uma area texturizada acima dele e uma area branca, no centro da gravura. Na area
branca central, dois cavaleiros séo representados, cada um portando uma espada com a lamina
em chamas, se enfrentam virados de frente um para o outro, simetricamente. Na area inferior,
sdo figurados um animal hibrido segurando um punhal, inserido em uma espécie de botija. A
forma esta cercada de uma area preta e tem seu interior preenchido com uma textura linear
vertical. Seu contorno € interrompido apenas na parte superior, onde estabelece um contato
com a area central. No fundo do animal, uma textura geométrica presente em outras de suas

gravuras compde uma area como se fossem folhas.
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Fig. 19 — Gilvan Samico — A luta dos homens, 1977.
Xilogravura, 84,5 x 46 cm.
Fonte: Samico: 40 anos de gravura

O sol é um simbolo césmico identificado com a manifestacdo do divino, determina um
ciclo temporal natural no cotidiano dos individuos, é fonte de luz e da vida na Terra. Invoca
um significado ambiguo ao remeter a adoracdo paga do astro. Sua representacdo com
paralelos e meridianos indica a preocupacdo do artista com a geometrizacdo da forma. Os

cavaleiros se confrontam em um embate frontal com suas espadas erguidas sobre suas
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cabecas®®. Ndo ha necessariamente uma luta corporal entre os cavaleiros (fig. 20), mas uma

medicéo de forgas, como na gravura “A luta dos anjos” (fig. 21).

L[y
Fig. 20 — Gilvan Samico — A luta dos homens, 1977. Fig. 21 — Gilvan Samico — A luta dos anjos, 1968.
Detalhe. Detalhe.
Fonte: Samico: 40 anos de gravura Fonte: SAMICO: do desenho a gravura

Nesse caso, 0 enfrentamento é entre 0os homens, ndo diretamente entre forgas divinas
ou demoniacas, mas entre semelhantes, talvez instigados pela criatura situada na area inferior.
A interrupcdo do contorno dessa &rea feita na parte superior, acrescida com as linhas verticais
que a preenchem internamente, projetam a vista nessa direcdo, como se esse mundo
subterraneo estivesse causando a luta entre os homens. A parte do circulo, que tem o sol
representado em seu interior se estende sobre a area central, como uma influéncia do céu
sobre a terra.

O animal, hibrido de bode e humano (fig. 22), é representado de modo muito

semelhante ao demdnio figurado na gravura “O pecado” (fig. 23).

8 HEINZ-MOHR, op. cit. Um querubim com uma espada flamejante foi colocado guardando a arvore da vida
apos a expulsdo de Adédo e Eva do paraiso e Sdo Miguel também tem uma espada flamejante. p. 148.
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Fig. 22 — Gilvan Samico — A luta dos homens, 1977. Fig. 23 — Gilvan Samico — O pecado, 1964.

Detalhe. Detalhe.

Fonte: Samico: 40 anos de gravura Fonte: Samico: 40 anos de gravura

A posicdo corporal, principalmente das pernas, € semelhante, mas enquanto em uma
das gravuras o demonio possui chifres e sustenta uma maca vermelha em sua lingua entre as
figuras de um homem e de uma mulher, nessa gravura o animal segura um punhal vermelho
sobre sua cabega. Sua cauda também desenvolve uma curva, mas, diferente daquela, aponta
para o centro de si mesmo. A representacdo do bode indica uma particularidade da cultura
nordestina, um animal resistente a seca, tipico dessa regido. A criatura com pés de bode esta
associada com o demonio. No fundo do animal hibrido, a forma que se assemelha com folhas
é preenchida com uma textura também encontrada no fundo do deménio representado na
outra gravura.

Séo transformacbes operadas nas imagens em seu deslocamento temporal, na
transposi¢cdo do mundo imaginario para um mundo sensorial. As formas e 0s simbolos sdo
ressignificados toda vez que o artista elabora uma nova gravura e recorre ao universo
imaginario propiciado por sua relativa autonomia do mundo exterior. O mesmo tratamento
grafico observado pode ser encontrado na gravura “A espada e o dragdo”, na base sobre a qual
é representado o dragdo. Séo sinais das modifica¢Ges sofridas pelas formas conforme passam
por um deslocamento temporal. O uso da textura passa a ser cada vez mais elaborado, e
composto com outras formas. A relagdo entre a gravura “A luta dos homens” (fig. 19) e “A
espada e o dragdo” (fig. 05) pode ser feita pela tenséo criada entre 0 mundo celestial, 0 mundo

terrestre e 0 mundo subterraneo.
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Fig. 19 — Gilvan Samico — A luta dos homens, 1977. Fig. 05 — Gilvan Samico — A espada e o dragéo, 2000.
Xilogravura, 84,5 x 46 cm. Xilogravura, 93 x 48,7 cm.
Fonte: Samico: 40 anos de gravura Fonte: SAMICO: do desenho a gravura

As duas gravuras apresentam a oposi¢do hierarquica entre o alto e o baixo, ja
mencionado, em ambas a area celestial invade, se sobrepdem ao espaco terrestre com metade
de um circulo, como uma expansdo do céu. O sol da primeira gravura parece ter-se
transformado na estrela situada dentro do quadrilébulo da segunda, as duas figuracGes
apresentam a mesma cor. Os cavaleiros se enfrentam na primeira gravura, na segunda,
contudo o cavaleiro ndo estd mais associado ao mundo terrestre, mas no celestial,
compartilhando o espaco com a estrela e os outros simbolos cosmicos. Ndo carrega uma
espada flamejante, mas tem uma chama sobre sua cabeca, nesse caso a espada esta cravada no
peito do dragdo, como sinal da justica divina. Os trés cavaleiros estdo associados a cor azul,
cor propria da nobreza, enquanto na primeira gravura a cor estd na roupa dos homens, na
segunda est4 na sela do cavalo®. A cor também é uma linha de ligacéo entre o deménio,

figurado na primeira gravura e o dragéo, representado na segunda. O movimento descrito pelo

 PASTOREAU, Michel. Bleu. Histoire d’une couleur. Paris : Editions du Seuil, 2006. Utilizada inicialmente
pelos reis da Franga no século XIl em homenagem a Virgem, a cor azul passou a ser largamente difundida nos
séculos X111 e X1V como uma cor de prestigio entre os nobres, inicialmente na Franca e depois entre a
cristandade ocidental. O lendario Rei Arthur é representado com frequéncia vestido de azul a partir de meados
do século XII. pp. 52 - 53.
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braco do deménio termina segurando um punhal vermelho sobre o corpo, assim como o
movimento descrito pela labareda que sai da garganta do dragdo e tem na parte superior a cor
vermelha. As areas que estdo uma sobreposta pelo demdnio e outra abaixo do dragdo se
relacionam tanto pela forma da textura como pela sugestdo de um elemento vegetal. Nas duas
gravuras as linhas horizontais que definem uma textura estdo associadas ao espaco celestial,
uma na area do céu, outra preenchendo metade do quadrilébulo.

Também as linhas verticais que fazem uma textura no preenchimento da area inferior
da gravura “A luta dos homens”, seguem a mesma orientacdo que o fundo na area ocupada
pelo anjo do mal na gravura “A luta dos anjos”, assim como a orientacao horizontal das linhas
na &rea ocupada pelo anjo do bem encontra referéncia nas linhas horizontais que fazem a
textura da area situada sobre o sol da gravura “A luta dos homens”. A cor azul encontrada na
roupa do anjo também esta nos trajes dos cavaleiros, assim como na sela do cavalo
representado na gravura “A espada e o dragdo”. Observamos como as formas sédo alteradas e
remodeladas ao serem remanejadas no processo criativo de Samico. Ao utilizar formas
encontradas em sua memoria, mesmo que semelhantes, nunca serdo as mesmas, mas ainda
assim as formas e as imagens irdo aparecer insistentemente para o artista, assim, certos
contetdos sdo incorporados, na medida em que as formas carregam significados. Esses
conteudos irdo contribuir com a ressignificacdo das imagens, porém sem determinar sentidos

Gnicos.

2.6 Arte, religido e memodria

Identificamos um processo de repeticdo e transformacgéo de formas e imagens na obra
de Samico. Um processo de troca entre 0 mental e o material, por meio do qual conteudos e
formas medievais encontram sobrevivéncia na contemporaneidade. Por meio de uma
vivéncia, o0 artista incorporou elementos de uma manifestacdo popular em um universo
erudito, operou transformacbes em formas e significados, formulou identificacbes que
transitam entre o regional e o universal, produziu gravuras que remontam a tradicoes,
atualizando-as em novos contextos. Se por um lado as imagens reproduzidas por Samico
identificam sobrevivéncias de tradicdes em uma polarizacdo que oscila entre o clerical e 0
laico, tradicBes que remetem ora a um conteudo cristdo biblico ou hagiografico ora a poesia
oral mantida por poetas populares nordestinos, por outro lado identifica uma relacdo com a

tradicéo da arte de circular entre um campo erudito e um campo popular. Desde o0 romantismo
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artistas e intelectuais tem se aproximado do universo popular com a finalidade de reequilibrar
seus capitais simbolicos. No Brasil esse processo nao foi diferente, foi uma das principais
operagdes dos modernistas da semana de 22, a aproximagdo com um universo popular que se
julgava em extin¢do na busca de uma brasilidade. Entendendo o povo como conservador ou
revolucionario, muitos artistas e intelectuais mantiveram uma estreita relacdo com essa forma
de representacdo. A producédo ligada ao Atelié Coletivo de Gravura da Sociedade de Arte
Moderna do Recife, do qual Samico fez parte, atuou em um sentido de representar 0 povo em
um processo de transformacdo, de revolugdo social. No entanto a producdo do Movimento
Armorial surgiu como uma visdo reformulada e amadurecida na relagéo estabelecida com o
universo popular. Sem ser engajada politicamente coloca o popular em cena a partir de uma
vivéncia estabelecida com processos culturais enraizados na sociedade. Nao o fez a partir de
uma exaltacdo do popular, mas das relacdes sensoriais e subjetivas estabelecidas com o0s
objetos. Nesse sentido a producdo de Samico é emblematica, foi a partir de producdes
artisticas como a de Samico que o Movimento Armorial foi pensado. A vivéncia do artista em
meio a manifestacdes populares o aproximou dos objetos sem que tivesse formulado uma
visao da elite sobre o povo. Entendemos que a aproximacgdo de uma cultura de elite e uma
cultura popular que se manifesta a partir de uma vivéncia, possibilita um amadurecimento no
processo de hibridacdo e incorporacdo de um contetdo popular em um universo erudito.

A relacdo com a tradicdo artistica na obra de Samico pode ser tracada por sua
oscilacdo entre o popular e o erudito, mas também pode ser identificada em um processo de
racionalizacdo, geometrizacdo, composi¢cdo matematica, simplificacdo e sintetizacdo da
forma, observado na producéo de artistas concretos, como as esculturas de Franz Weissmann
(1911 - 2005) (anexo 01) ou as pinturas de Waldemar Cordeiro (1925 — 1973) (anexo 02). A
forma de se entender moderno no Brasil passou por esse processo de racionalizagdo
matematica da forma ndo apenas entre 0s concretistas, os desenhistas industriais também
utilizaram esses principios racionalizantes para a adequacdo da forma aos processos
industriais de producéo grafica, com os quais Samico também teve um contato estreito. Nesse
processo de aproximagdo da obra de Samico com uma tradicdo cristd e com uma tradicdo
artistica, entendemos que também deve ser considerada a prépria relacdo da arte no ocidente
com a tradicdo cristd. As imagens artisticas utilizadas em contextos religiosos encontram
ressonancia na contemporaneidade mesmo apds a obtengdo da autonomia no processo criativo
literario e artistico. Até mesmo temas religiosos estdo presentes em obras de arte que nédo se

inserem em contextos religiosos. A mistura entre a cristandade e a arte ocidental ocorre quase
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como uma condicdo intrinseca a ambas. E se a modernidade tentou banir o irracional, ele
demonstra que sobrevive em meio a conteldos artisticos populares e eruditos, desafiando a
racionalidade e a I6gica moderna. Acreditamos que esse movimento entre a tradicdo artistica e
a tradicdo religiosa constitui a esséncia do processo criativo de Samico. Segundo Warburg,
“Q artista que oscila entre concep¢des de mundo religiosa e matematica, é portanto
amparado de modo particular pela memoaria, seja coletiva ou individual. A memaria
ndo apenas cria espaco para o pensamento como reforca os dois polos-limite da

atitude psiquica: a serena contemplagdo e o abandono orgiastico. Ou melhor, ela
utiliza a heranca indestrutivel das impressdes fébicas em modo mnémico.®>”

A heranca da moral cristd na memoria de Samico, a luta do bem contra o mal que é
muitas vezes travada dentro do proprio individuo. As imagens e a moral religiosa na
sociedade nordestina, as igrejas, 0s espacos sagrados, a religiosidade do povo, que ndo apenas
contribuiram com a formacao de imagens em sua memdria, como permeiam a vida do artista
do passado ao presente. Essas condicGes individuais e sociais se mesclam com sua producéo
artistica. Seu processo criativo atua em um sentido de tentar ordenar seus contelidos mentais
de modo racional e organizar as formas geometricamente. Assim o conteudo de suas gravuras
oscila entre o irracional, por meio do tema religioso, e o racional, entre o religioso e o
artistico, ao ordenar racionalmente o irracional, e dar forma artistica ao religioso. A memoria
é portadora do passado, da concepcdo cristd de vida, mas esta no presente, pois é no presente
que as lembrancgas aparecem, desse modo atualizam e modificam o conteudo religioso no
momento criativo do artista.

A busca de Samico em produzir uma arte com a identidade brasileira levou o artista a
se voltar para os temas do cordel e contetidos de sua infancia que ndo estavam em seu
repertorio naquele momento. Antes de retornar para esses contelidos do passado, Samico
produzia gravuras gque representavam o ser humano e sua inser¢do no espacgo social, como
muitos de seus contemporaneos. Foi a sugestdo do amigo Suassuna que o fez lembrar coisas
do passado, do que havia sido esquecido pelo artista. Apés um periodo de esquecimento as
historias foram lembradas, por um periodo as imagens, sensagdes e 0 conhecimento que
adquiriu, permaneceram como se estivessem escondidos na memoria, em algum lugar,
esperando para retornar, sob uma nova forma, com novos sentidos adquiridos nesse periodo
de laténcia. Segundo Didi-Huberman o intervalo deve ser entendido como intervalo de tempo.

A nocdo de “histdria interior da vida” se funda sobre essa textura temporal descontinua. A

 WARBURG, Aby. Mnemosyne; traducéo Barbara Szaniecki. Dossié Warburg. Org. Cezar Bartholomeu. In:
Revista do Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais, EBA/UFRJ. Ano XVI, nimero 19, 2009. p. 125.



71

sobrevivéncia supde uma teoria dos intervalos enquanto constitutivos do tempo. O intervalo
estrutura a sobrevivéncia do interior. E o que religa dois momentos separados do tempo e faz
de um a memoéria de outro®®. E o intervalo temporal durante o qual um contelido esteve
escondido na memdria de Samico. Imagens que permaneceram como se estivessem ocultas
nos intrincados do tempo, aguardando um momento para reaparecer. E na descontinuidade do
tempo e do espaco, o deslocamento de Samico entre o centro moderno e a periferia
cosmopolita e arcaica, entre Rio de Janeiro e Recife, entre sua relacdo com o moderno e com
as tradicdes. O passado que se acomodava na memoria durante a descontinuidade das
lembrangas.

Ao percorrer seu passado no presente Samico percorreu o que Agostinho definiu como
0 campo e “os vastos palacios da memoria, onde se encontram 0s inimeros tesouros de
imagens de todos os géneros trazidas pela percepcdo”. Como os lugares arquitetdnicos
utilizados para memorizacdo dos discursos na antiguidade e dos sermdes na ldade Média,
também como os lugares arquitetdnicos que identificamos nas gravuras do artista. Imagens
que permaneceram guardadas em seus lugares, em sua memoria, onde é “depositada toda a
atividade de nossa mente, que aumenta, diminui ou transforma, de modos diversos, 0 que 0s
sentidos atingiram, e também tudo o que foi guardado e ainda nao foi absorvido e sepultado
no esquecimento”. Enquanto permaneciam guardadas em sua memdria as imagens foram
transformadas, receberam novos significados, e formas, esperando para serem convocadas em
outro momento. Esperando que o artista percorresse 0s campos da memdria, passasse pelos
lugares onde estavam guardadas, que o artista as procurasse. Ao procura-las, “algumas se
apresentam imediatamente; outras fazem-se esperar por mais tempo e parecem ser arrancadas
de repositérios mais reconditos”. Ao procurar algumas imagens outras irrompem ‘“em
turbilhdo no lugar daquela [...], pondo-se em evidéncia”®’. Sao as lembrangas do passado que
surgem mesmo sem serem procuradas, as imagens religiosas e arquitetonicas que ficaram
guardadas na memoria de Samico e por sua criacdo se formaram em suas gravuras.

As formas e cores recebidas pelos sentidos de Samico foram armazenadas por meio de
imagens, ndo foram as proprias coisas se depositaram em sua memdria. Na memoria também
sdo depositadas “as nogdes apreendidas pelo ensinamento”, nesse caso “ndo sdo apenas as
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imagens, sdo as proprias realidades que ficam guardadas. As proprias no¢des morais

% DIDI-HUBERMAN, op. cit. pp. 503 — 504.

7 AGOSTINHO, Santo, Bispo de Hipona. Confisses; traducdo Maria Luiza Jardim Amarante. S&o Paulo:
Paulus, 1997. p. 278.

% Ibid., pp. 281 - 282.
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cristds aprendidas pelo artista, tanto nas igrejas, lugares sagrados, como nas narrativas
populares, nas vozes dos poetas populares, a religiosidade do povo. Guardadas em formas
alegoricas, simbdlicas, para identifica-las e diferencia-las. A moral crista, que persiste e

sobrevive em suas gravuras.
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CAPITULO Il - A ARQUITETURA DA GRAVURA DE SAMICO

3.1 Construcao de lugares da meméria

Ao observar o conjunto das gravuras de Samico, pode-se constatar que, durante a
década de 60, ocorreu profunda mudanca em sua obra. Tanto no que diz respeito aos temas
como quanto ao tratamento grafico. De cenas noturnas, que tinham como tema central o ser
humano, o artista passou a representar temas das historias de cordel, hagiografias e passagens
biblicas, ao mesmo tempo em que tornou as imagens mais claras. Nessa passagem da
representacdo para um universo visivel do que o artista chama de “néo-visivel”, percebemos a
construcdo de areas separadas por contornos em suas imagens. Essas areas sdo ocupadas com
tramas graficas, simbolos e alegorias que, em alguns casos, possuem o contetdo narrativo
biblico da luta do bem contra 0 mal. Samico define essa separacdo das areas como a
“arquitetura” de sua gravura, um “arcabouco onde possiveis histérias possam acontecer”®.
Esses espacos, que ndo visam a representagéo do tridimensional, do real, mas de cenas que
parecem paradas no tempo, até mesmo atemporais, algumas vezes sdo preenchidos com
imagens que representam a oposicao entre as virtudes e 0s vicios. Essa construcdo de locais e
dentro desses locais a inser¢do de imagens que correspondem ao bem e ao mal nos interessa
particularmente por possuir uma relagdo com o que entendemos ser o veiculo de transmissao
desses temas, a memoria.

Entre as gravuras do artista, selecionamos aquelas nas quais aparecem o dragdo, a
serpente e 0o deménio enquanto simbolos do mal, para a construcdo da oposicdo entre as
virtudes e 0s vicios, tema da iconografia medieval. Pretendemos investigar como a memdria
coletiva pode ter contribuido na transmissdo desses temas. Ressaltamos que as gravuras ndo
serdo, necessariamente, apresentadas em ordem cronoldgica. Os animais fantasticos e hibridos
encontrados em suas gravuras remetem as criaturas imaginadas e também as verdadeiras dos
bestiarios medievais, que atribuiam caracteristicas morais aos animais.

A inser¢do de imagens, que correspondem ao bem e ao mal, em lugares, arcaboucos,
construidos arquitetonicamente pelo artista, lembram os esquemas da arte da memodria,
construida no ocidente pelos gregos™, e que, no Ocidente medieval, contribuiu com a

formacéo de um sistema de imagens apoiado na relacdo de oposicdo entre 0 bem e o mal. As

%9 SAMICO: do desenho a gravura, op. cit. p. 44.
O YATES, op. cit. pp. 17 - 18.
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lembrangas familiares e religiosas de Samico, que contribuem com a construcdo das imagens,
grafica e tematicamente, e conferem um carater coletivo a sua memoria. A xilogravura “A
luta dos anjos” (fig. 24), de 1968, que conferiu ao artista o Prémio de Viagem ao Exterior, no
XVII Saldo Nacional de Arte Moderna, do MAM/RJ, esta dividida em trés areas, cada janela
é separada por um contorno. Nos espacos, estdo inseridas imagens que correspondem a
oposicdo entre o bem e 0 mal. Na imagem, na &rea que ocupa o0 ter¢co superior da gravura, a
esquerda uma ave exibe uma macd ao homem deitado. Em oposicdo simétrica a ave, a direita
h& um animal que parece uma hiena com cascos nas patas. No centro da area preta, 0 anjo do
bem e o anjo do mal se opdem, inseridos em uma janela oval alongada verticalmente que se

subdivide em duas areas separadas por uma moldura branca.
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Fig. 24 — Gilvan Samico — A luta dos anjos, 1968.
Xilogravura, 54,8 x 33 cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura

A ave que oferece o fruto ao homem vestido, na gravura, apesar de apresentar algumas
diferengas anatémicas com as pernaltas, pode ser identificada com a cegonha ou a garca. A
fertilidade é um dos atributos simbolicos da cegonha, por ser uma ave migradora, retorna
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como mensageira da primavera, época da natureza pulsar. Como combatem as serpentes, as
cegonhas ou as garcas, s4o simbolos de Cristo, que combate o deménio™.

O significado da macd, como ocorre com outros simbolos, possui uma ambiguidade.
Na iconografia cristd, pode ser associada com a arvore plantada no meio do jardim do Eden.
A éarvore do conhecimento do bem e do mal, de onde Eva retirou o fruto, instigada pela
serpente, para adquirir discernimento. Comeu o fruto e depois o deu ao homem que comeu
também, o que fez com que sentissem vergonha de sua nudez e resultou em sua expulsao do
Eden’®. No entanto, quando trazida nas méos por Cristo, a maci significa a redencéo do

pecado original”

. Também é simbolo da fecundidade, foi o presente oferecido por Gaia,
deusa da Terra, & Hera por seu matrimonio com Zeus’. Se no Génesis ndo ha uma referéncia
especifica @ macd, mas apenas ao “fruto”, em Céntico dos Cénticos, livro que celebra o amor

humano e divino, a maca é citada na uni&o entre o homem e a mulher”.

Os animais em suas gravuras, ora sdo faceis de serem identificados, como os da
gravura “A luta dos anjos”, ora apresentam apenas algumas semelhancas com sua referéncia
natural e, muitas vezes, se tratam até mesmo de seres hibridos, criados na imaginacdo do
artista. Hibridez que pode ser observada na criatura que consideramos como uma hiena com
cascos. Animal que simboliza a avareza, um dos vicios. Suas patas unguladas a relacionam ao

bode, animal utilizado para representar o diabo na Idade Média’®. A partir das consideragoes

"t BIEDERMANN, Hans. Dicionario ilustrado de simbolos; traducéo Gléria Paschoal de Camargo. S&o Paulo:
Melhoramentos, 1994. pp. 82 — 83.
2(Gn 3,1-24).

®* HEINZ-MOHR, op. cit. p. 230.

“ BIEDERMANN, op. cit. p. 230.

7> “Macieira entre as arvores do bosque,
é 0 meu amado entre 0s jovens;

a sombra dele eu quis sentar,

com seu doce fruto na boca.

Ele me levou a adega,

e contra mim desfralda

sua bandeira de amor.

Sustentem-me com bolos de passas,
déem-me forgas com magés, oh!

que estou doente de amor...”

(Ct 2,3-5).

Mais adiante, também em Canticos,

“E eu pensei: «Vou subir a palmeira
para colher dos seus frutos!»

Sim, seus seios sdo cachos de uva,

e 0 sopro das suas narinas perfuma
como o aroma das macas.”

(Ct2,7-9).

® HEINZ-MOHR, op. cit. pp. 58 — 181.
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que fizemos, o significado da maca na boca da ave esta mais proximo da redencdo dos
pecados do homem do que ao atribuido ao fruto proibido quando é oferecido pela serpente.
Por ser trazido pela boca da ave o fruto esta relacionado a palavra, assim como a dinamica da
forma que toca a boca da hiena sugere movimento e a temporalidade da palavra. A ave esta
relacionada ao Cristo, a0 bem que combate as forcas do mal, nesse caso representadas pela
hiena, ligada ao vicio da avareza.

Na parte inferior, a oposi¢do entre 0 bem e o mal é mais evidente. Ocupando quase
inteiramente os dois tercos inferiores da gravura, a forma oval alongada verticalmente é
subdividida também no sentido vertical, formando dois novos lugares. E cercada por uma area
preta, cor ligada as trevas, que simboliza a noite, a morte e o reino dos mortos’’. Se
considerarmos o terco superior da gravura no qual esta representado o homem, como terrestre,
que pode ser associado com o natural, na parte inferior, os anjos se confrontam em um local
imaginario, atemporal, pertencente ao universo invisivel, talvez a luta que se trava dentro da
consciéncia do homem. Cada meia-oval é ocupada por um anjo apoiado sobre um animal. O
anjo do mal, no local inferior, apresenta um rebatimento vertical com relacdo ao outro,
ficando com a cabeca para baixo. Ao ser rebatido também no sentido horizontal, olha para o
lado oposto que olha o anjo do bem. De pé sobre um bode, como a entidade pagd com a
orelha pontiaguda, o deménio tem também as pernas de bode recobertas de pélos e as asas de
morcego, criatura noturna, caracteristicas zoomorficas que indicam a encarnacdo do diabo, e
enquanto segura uma langa, arma que golpeou Cristo na cruz, esconde seu rosto, ndo mostra
sua verdadeira face.

As asas do anjo do bem se diferem por serem emplumadas, mais do que um atributo
de uma criatura capaz de voar, simboliza a capacidade de se elevar acima do mundo por meio
da leveza das plumas’®. A espada que o anjo segura o relaciona com o arcanjo S&o Miguel,
que é representado na iconografia cristd combatendo o deménio com a espada, simbolo da
justica divina. Na simbologia cristd o ledo, animal sobre o qual o anjo se apdia, também
possui um valor ambiguo. Pode significar inimigos poderosos, como 0 excessivo poder do
diabo. Mas também pode apresentar um significado positivo, como simbolo de Cristo, o ledo
de Juda™. Contrastando com o vermelho presente nos outros elementos coloridos da gravura,

0 azul na roupa do arcanjo sugere o azul celestial, aproximando-o da forca Divina.

" HEINZ-MOHR, op. cit. p. 339.
'8 BIEDERMANN, op. cit. pp. 39 — 40.
" HEINZ-MOHR, op. cit. pp. 214 — 217.
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Em “A Arte da Memoria”, Frances Yates demonstra como a arte de memorizar
discursos, ou conteudos, estimulou, no ocidente medieval, a formagdo de um sistema de
imagens. Para a autora, a expansdo no conjunto de novas imagens nos séculos XlIIl e XIV,
esta relacionada com o interesse da escoléstica pela memoéria®.

O poeta grego Simdnides de Ceos propds que para treinarmos a faculdade da memoria
deveriamos escolher lugares e formarmos imagens mentais a partir desses lugares, em seguida
criar imagens das coisas que devem ser lembradas e coloca-las ordenadamente nesses lugares.
A formulacao do poeta sobre o aperfeicoamento da memoria levou a um modo de construcéo
de imagens inseridas em lugares ordenados e ndo permaneceu reservada aos Seus
contemporaneos. Ela ecoou por diversos momentos na arte da memoria e na arte, passando
por modificacBes conforme a época e a interpretacdo feita, mas manteve sua esséncia. Embora
os fins, a época e o lugar ndo sejam 0s mesmos, observamos essa construcdo visual, de
colocacdo de imagens em lugares nas gravuras de Samico. N&o que Samico tenha
intencionalmente criado lugares para inserir imagens que se reportassem a algo que ele
quisesse memorizar, mas acreditamos que 0s principios de memorizacdo criados,
desenvolvidos, ou sistematizados pelo poeta e as consequentes relagdes entre imagem e texto
e entre 0 campo das percepc¢des e 0 campo da imaginacdo, marcaram profundamente a cultura
ocidental, de modo que podemos construir analogias entre a arte contemporanea no Brasil e as
sobrevivéncias da arte da memoria elaborada ao longo dos séculos no Ocidente cristdo.
Notamos na gravura de Samico conexdes com a memoria compreendida de trés maneiras, a
primeira considerando a memdria enquanto registro historico, como formulacdo do passado
de um grupo, na medida em que o artista trouxe elementos do passado para a construcéo de
uma identidade individual e coletiva no presente, a segunda ao entender a memoria enquanto
recordagdes, pois 0 que o artista buscou no passado se tratavam de lembrancas individuais
apoiadas na memdria coletiva, a terceira que conecta suas gravuras com a arte da memoria, a

arte de memorizar imagens e associa-las a algo que se deseja discursar, pregar, cantar. No

8 YATES, op. cit. p. 138. Yates demonstra que desde o século IX sdo encontrados manuscritos reproduzindo
uma das fontes latinas da arte classica da memaria, um manual de retorica chamado Ad Herennium, escrito por
um professor romano desconhecido. Os mais antigos estdo incompletos, no entanto nao lhes falta a parte sobre a
memoria. E a partir do século XII que sio encontrados manuscritos completos. A autoria do Ad Herennium
durante a Idade Média é erroneamente atribuida Cicero, orador e pensador romano. O manual esta agrupado a,
De inventione, primeira obra de Cicero sobre a retdrica. Essa associagdo errbnea contribuiu com que 0s
dominicanos entendessem a memaoria como parte da prudéncia, passando-a para o estudo da ética, ndo apenas
como parte de uma arte liberal, a retérica. A definicdo de Cicero, no “De inventione”, sobre as trés partes da
Prudéncia, é citada pelos dominicanos Alberto Magno e Tomas de Aquino ao discutirem as virtudes, e a sua
recomendacdo de desenvolverem a meméria artificial acontece, principalmente, porque Cicero considera a
memaria como uma parte da Prudéncia. E a partir dessa consideracio que eles citam e discutem as regras da
memoria artificial. pp. 77 — 78.
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entanto a conexdo de suas gravuras com a arte da memoria ndo € feita de modo direto, 0
artista ndo se vale de principios mneménicos na construgdo de suas gravuras, a0 menos ndo
intencionalmente, tampouco pretende que elas cumpram uma funcdo de memorizacdo de
algum discurso, mas a construcéo espacial da gravura de Samico se assemelha aos principios
de formulacdo de lugares e imagens propostos pela arte da meméria, bem como sdo imagens
gue remetem a textos, verbais e escritos. Imaginamos que 0s poetas, bardos, contadores de
histérias da Antiguidade devem ter se valido dos principios propostos por Simonides para
memorizar suas poesias, fundamentos que também foram de grande importancia no estudo da
retérica na Antiguidade®. As imagens percebidas pela visdo e transformadas em imagens
mentais foram fundamentais para a memorizacdo de textos, discursos, poesias, em uma
sociedade que ndo possuia o papel. Tinham a escrita, utilizavam placas de cera para registros,
talvez, menos importantes que os entalhados nas pedras e nos adobes. O que ndo fazia com
que desprezassem a importancia da memorizacdo, como fazemos hoje em funcédo da enorme
facilidade que temos em produzir e reproduzir textos escritos, de modo que tais placas de cera
gravadas serviam também como metafora para a construgdo de lugares imaginarios da

memodria, contribuindo assim com as questées mnemaonicas.

3.1.1 Memo0ria, ética e moral crista

Foi a partir de poesias, textos hagiograficos ou biblicos que Samico produziu parte de
suas gravuras. Hoje, o artista utiliza também outras historias, lendas, contos de escritores
contemporaneos, de alguma maneira mantém uma proximidade com um texto para a producao
de suas gravuras. Samico produz imagens inseridas em lugares, produzidas a partir das
imagens mentais guardadas em sua memoria. Utiliza textos como fonte, de modo que a
interpretacdo que faz dos textos se funde as suas imagens mentais em suas gravuras, onde se
misturam alegorias e narrativas visuais. A grande quantidade de estudos que o artista produz
antes de partir para o trabalho na madeira depura as relagdes literais, meramente ilustrativas,
entre texto e imagem, pois suas obras sdo fruto de sua interpretacdo. Porque, diferente das
placas de cera que podiam ser reaproveitadas, como os lugares da memoria, e nelas gravar
novos textos e sinais, como as imagens mentais, quando Samico grava na madeira, ndo tem a

possibilidade de corrigi-la, uma vez marcada com o golpe da goiva, a madeira guardara a

8. O que é verificado nos trés manuais de retérica citados por Yates como as fontes latinas para o estudo da arte
da memoria, 0 Ad Herennium, o De oratore de Cicero e o Institutio oratoria do professor de retérica Quintiliano,
que atribuem a Siménides a condicdo de criador da arte da memoria.
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memoria do sulco, como 0s registros importantes, gravados na pedra, que foram deixados
pelos homens do passado.

Como na gravura “A luta dos anjos”, as imagens criadas por Samico estdo
impregnadas pela moral cristd, na qual identificamos a luta do bem contra 0 mal. A insercéo
de imagens correspondentes as virtudes e aos vicios, ao bem e ao mal, em lugares
memorizados, foi algo que os escolasticos Alberto Magno e Tomas de Aquino utilizaram na
arte da meméria inventada por Simdnides séculos antes®”. Magno e Aquino visavam ensinar
0s pregadores dominicanos a memorizar seus sermdes e ensinar aos fiéis a se afastar do
caminho do Inferno evitando os vicios, e buscar as virtudes como caminho para o Paraiso.
Tais ensinamentos tiveram alcance além da memorizacdo dos sermdes, eram utilizados
também para a decoracdo das paredes das igrejas, de modo que os fiéis, quando estivessem no
local de culto recebendo os ensinamentos por meio dos sermdes, pudessem também
memorizar a oposi¢ao entre as virtudes o 0s vicios ao visualizar nos afrescos as imagens
inseridas em lugares correspondentes ao bem e ao mal, criando imagens mentais. Acreditamos
que, assim como os artistas, e mesmo os fiéis medievais que recebiam 0s ensinamentos dos
padres pregadores, Samico criou imagens mentais a partir dos ensinamentos cristaos, do que
ouvia e via nas igrejas, imagens que contém forte carga devocional, mesmo que seja
inconsciente por parte do artista.

Em “A luta dos anjos” a oposi¢do entre 0 bem e o mal ocorre de maneira equilibrada,
visualmente simétrica, os dois ganham pesos similares. Percebemos essa simetria e
principalmente esse equilibrio nas gravuras de Samico a partir dessa gravura e da anterior,
“Suzana no banho” (anexo 03), produzida em 1966, que remete a histéria narrada no capitulo
13 do texto biblico de Daniel. O equilibrio do plano visual da gravura também ocorre no
plano moral, sua gravura ndo contém apenas a forma representada, a intengdo da imagem
formulada na imaginacao do artista também € passada para quem contempla sua obra, e ela
representa o conflito humano entre o bem e o mal, cuja linha de separacédo é ténue. As duas
forcas possuem um equilibrio, o anjo do bem é belo e estavel, tem a expressdo séria e 0

contorno do corpo e das asas simples, é equilibrado visualmente, o0 anjo do mal tem o corpo

8 Y ATES, op. cit. pp. 80 — 84. A interpretacdo da meméria como parte da ética e ndo de uma arte liberal nio foi
introduzida pelo estudo dos escolasticos, era uma associagdo feita anteriormente. Era algo entendido por Cicero,
conforme constataram os dominicanos, assim como também era uma relagéo citada por Boncompagno da Signa.
Boncompagno era da escola de Bolonha e provavelmente Alberto Magno e Tomas de Aquino tiveram contato
com sua obra Rhetorica Novissima, escrita em Bolonha em 1235. Nessa obra, o autor atribui & memoria
importancia ndo apenas para a retorica, mas para todas as artes. Relaciona a memdria artificial para a
rememoracdo do Paraiso e do Inferno e as virtudes e 0s vicios como “signos mnemadnicos”.
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mais delgado e os contornos mais sinuosos, tende a um desequilibrio, ou movimento, pois o
vermelho da méscara e da ponta da lan¢a conduz o olhar para o sentido da ponta, apesar das
caracteristicas zoomorficas que poderiam ser vistas como repulsivas, também é belo, mas é
sedutor e misterioso. A prépria luta ndo chega a ser uma disputa fisica, € muito mais uma
medicdo de forcas opostas, uma exposicdo de atributos que se equiliboram. Mesmo sem se
preocupar com a representacdo do real, utilizando as figuras representadas como simbolos,
diriamos justamente que, por utiliza-las como simbolos, Samico mantém algumas linhas nas
faces de modo a atribuir uma caracteristica expressiva as figuras humanas. Assim, fica mais
clara a identificacdo com o que o artista procura representar, transmitir, em cada figura. Ao
rebatermos o contorno da figura inferior sobre a superior, percebemos que o0s anjos, guardadas
algumas diferencas, tém dimensdes muito proximas, o que sugere a intengdo do artista em
representar as forcas do bem e do mal, equilibradamente opostas. As imagens com as
intencdes, produzidas pela imaginacao de Samico, séo reflexo de imagens e idéias percebidas
em um meio externo, religioso e cristdo de sua convivéncia.

E como parte da prudéncia que os dominicanos Alberto Magno e Tomas de Aquino
consideram a memoria, associada a uma das virtudes cardeais. Fizeram essa associacao e a
fundamentaram tendo como a base a teoria de Aristoteles em De memoria et reminiscentia. O
filosofo grego distingue memoria de reminiscéncia ou lembranca. E essa distingdo que
Alberto Magno tomou como base para argumentar que a reminiscéncia, conforme definiu
Aristételes, estd na parte racional da alma, e é a que faz parte da prudéncia, enguanto a
memoria estd na parte sensorial. Para Tomas de Aquino, a memdria esta na mesma parte da
alma que a imaginacéo, esta na parte sensorial que recebe as impressdes dos sentidos, mas
também, na intelectual, na medida em que o intelecto trabalha na memoria a partir da
imagem. Assim, a prudéncia usa conhecimentos derivados dos sentidos, por isso é constituida
de partes sensoriais como a memaéria®®. A gravura de Samico é resultado de sua interpretacéo
intelectual a partir do que ficou gravado na memdria coletiva, das impressdes intermediadas
por seus sentidos, principalmente pelo sentido da visdo, que marca profundamente a meméria
com imagens. As imagens formuladas mentalmente pelo artista estdo na parte sensorial, mas,
como propds Aquino, também na intelectual; de fato, observamos que cada gravura é fruto de
uma profunda reflexdo sobre a ética e a moral. A riqueza da simbologia e o equilibrio na
composic¢do sdo obtidos por meio dos incansaveis estudos que Samico produz antes de chegar

a imagem que decide passar para a madeira. Esses estudos contribuem ndo apenas para a

8 YATES, op. cit. pp. 85 — 102.
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construcdo visual da gravura, mas tambem para a reflexdo que o artista faz sobre o tema,
sobre o conteido. Por mais que sua gravura seja minuciosamente planejada, organizada e
construida visualmente, ndo se atém apenas as questdes da visualidade, os repetidos estudos
produzidos permitem que o artista tenha o conteddo de cada tema aprofundado em sua
consciéncia ou que encontre nos lugares de sua memoria os temas, dos quais 0s retira e
transforma em suas gravuras. Representa o que ndo é visivel, mas é presente, nesse caso a luta
entre 0 bem e 0 mal que se trava no mundo, mas principalmente na consciéncia de cada
individuo. No caso das gravuras de Samico (fruto de sua imaginacao), a luta é representada
por meio de uma simbologia cristd formada na Idade Média, e que se faz presente ndo apenas
em sua obra, mas tambeém na cultura do ocidente contemporaneo.

Segundo Yates, para a escolastica um ponto de contato entre a teoria mnemonica e a
teoria aristotélica é a importancia dada por ambas a imaginacao, pois para pensar € preciso
criar imagens mentais. Na teoria aristotélica, a imaginacdo intermedia a percepcdo e 0
pensamento. As percepcOes captadas pelos sentidos sdo trabalhadas pela imaginacdo e as
imagens formadas se tornam o material da faculdade intelectual. Assim, o pensamento
funciona ndo diretamente a partir das impressdes sensoriais, mas pelo que a faculdade da
imaginacdo absorveu e produziu. Para o filésofo, é necessaria uma imagem mental para
pensar, até de modo especulativo®. Se considerarmos que a imaginacdo contribui com a
faculdade intelectual, no campo onde sdo formuladas as idéias morais e éticas, as no¢oes de
certo e errado, de virtudes e vicios, de bem e mal, percebemos a preocupacdo moral e ética
nas gravuras de Samico, que entendemos que sdo produtos de sua faculdade intelectual por
terem passado por um longo processo de maturagdo em seus estudos.

Samico planeja uma gravura e na maioria das vezes apenas depois da gravura pronta é
que ele define o titulo. O tema proposto no titulo surge apds as imagens produzidas e, assim,
entendemos que os temas e simbolos, traduzidos em imagens mentais, sdo originados nos
sentidos, formulados na imaginacdo e guardados na memodria, e acreditamos que € da
memoria coletiva que o artista os retira, apds terem passado por sua interpretacdo. Ao
apontarmos na gravura de Samico temas cristdos, ligados a oposi¢do entre 0 bem e o mal,
percebemos a identificacdo do conteddo da memdria coletiva, utilizado como fonte para suas
gravuras, com a ética, ndo como uma técnica mnemonica, como para 0s oradores da
Antiguidade. E o aspecto devocional que os escolésticos atribuiram as imagens, que encontra

continuidade nas gravuras de Samico, porém ndo sem importantes rupturas: enquanto naquela

8 YATES, op. cit. pp. 52 — 53.
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situacdo as imagens representadas nas igrejas, nos afrescos, vitrais, retabulos, tinham, na
maioria das vezes, a finalidade de educar, de tornar a palavra acessivel por meio das imagens
e assim transmitir uma mensagem aos fiéis, na gravura de Samico as imagens ndo sdo
produzidas com uma finalidade devocional, apesar de oriundas de um universo ligado a
religiosidade, da educacdo catolica que recebeu na infancia. Mesmo desligadas de um
ambiente religioso, sem visar a educagdo de uma doutrina, o sentido da moral cristd é
perceptivel em suas gravuras. Mesmo que outro observador ocidental ndo fizesse uma
interpretacdo semelhante a que fizemos sobre “A luta dos anjos”, 0 minimo de contato com a
cultura judaico-crista iria possibilitar alguma reflexdo semelhante. A oposicdo vertical
determinada pela hierarquia superior e inferior entre os anjos, as referéncias zoomorficas dos
emissarios do bem e do mal e os animais que os acompanham e a constru¢cdo dos eventos em
janelas encerradas por molduras sdo formas de organizagédo e representacdao das imagens que
também podem ser percebidas nas imagens medievais, que tinham, entre outras funcdes
devocionais, a de ensinar aos fiéis os lugares do paraiso e do inferno e os caminhos que
conduzem a eles, conforme as recomendacOes da escoléstica sobre o uso da memaoria como

parte da prudéncia.
3.1.2 Imagens e lugares

O Ad Herennium, considerado por Yates como o unico manual completo, € a principal
fonte para a arte classica da memdria, tanto grega quanto romana. Nesse texto, a memdria
artificial estd fundamentada em lugares (loci) e imagens. Um lugar (locus) pode ser uma casa,
um espago entre colunas, um arco, um canto, uma fachada, em geral a referéncia é
arquitetdnica. As imagens séo formas, simbolos do que deve ser lembrado®. Por um lado, é
natural que as questbes pertinentes a faculdade da memdria na contemporaneidade, como
acreditamos ser o caso da gravura de Samico, sigam a ldgica apresentada no texto romano e
estabelecam uma relacdo de continuidades e de rupturas, pois somos herdeiros dessa
civilizacdo e, sejam pelas praticas mneménicas que vivenciamos no cotidiano, sejam pelas
tradicdes orais e escritas, recebemos esse legado da cultura latina. Por outro lado, ficamos

inclinados a entender essas regras mnemaonicas também como uma sistematizacao de aspectos

8 YATES, op. cit. pp. 21 — 24. O autor desconhecido do manual se ocupa das cinco partes da retérica (inventio,
dispositio, elocutio, memoria, pronuntiatio). Ao tratar da meméria a separa em dois tipos, a natural e a artificial.
A natural é a que estd inserida na mente, que nasce a0 mesmo tempo em que 0 pensamento, enquanto a artificial
é a que pode ser consolidada pelo treinamento.
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inerentes a memoria das pessoas, fruto de reflexdes profundas sobre essa faculdade, e ndo
somente como algo inventado, transmitido do meio externo cultural para o interior da
consciéncia. Ndo que a autora proponha uma ou outra coisa em seu texto, mas € um aspecto
sobre o qual refletimos ao constatarmos as semelhancas entre a arte da memoria herdada da
Antiguidade e a arte produzida por Samico. Yates apresenta uma longa citacdo retirada do Ad
Herennium quanto as regras para escolha e memorizagdo das imagens. O argumento do
professor romano também contribuiu para nos perguntarmos sobre a condi¢do da formagéo de
lugares e imagens para a memorizagdo ser uma caracteristica essencial do pensamento. Ao
explicar sobre a formacgdo das imagens, o autor diz que naturalmente nossa mente é
estimulada por coisas incomuns, que as coisas banais ndo ficam retidas na memoria com a
mesma facilidade que os eventos extraordinarios®™. Samico ndo pretendia criar imagens
memoraveis com suas gravuras, tampouco conhecia 0s manuais de retérica ou de memoria,
apenas buscou temas em sua memoria com a intencdo de criar uma arte que pudesse
representar a identidade brasileira. E as gravuras produzidas por sua imaginagéo, a partir de
imagens retiradas de sua memoria, por algum motivo refletem a construcdo de lugares e a
insercdo de imagens nesses lugares, indicando a sobrevivéncia dos principios mneménicos
apresentados pelo professor romano de retorica.

Assim como as regras para a formacdo das imagens (segundo o professor de retorica)
sdo formuladas a partir do que acontece naturalmente em nossa mente, outras regras também
parecem, de algum modo, intrinsecas a faculdade da memoria. De um modo geral, 0s
principios mneménicos apresentados no Ad Herennium consistem na formacao de lugares que
devem ser irregulares e dispostos em série ordenadamente, a forma dos lugares reflete a
arquitetura antiga, porém ndo a classica, as imagens devem ser incomuns e em geral fazem
referéncia a representagcGes humanas que impressionam pela beleza ou pelo grotesco; por fim,
0 autor recomenda o exercicio diario e a atencdo, ao percorrer os lugares e as imagens
mentais. Esses principios de memorizacdo, com pequenas diferencas, sdo encontrados nos
textos gregos e latinos que tratam da memoria. Yates indica como os textos se dirigem a um
leitor que ja conhecia as técnicas de memorizacdo, que possivelmente eram conhecimentos

amplamente divulgados na Antiguidade®”. A recomendagéo quanto ao exercicio diério, quanto

8 YATES, op. cit. pp. 25 — 28. Quanto s imagens, inicialmente sio divididas em dois tipos, uma para “coisas”
outra para “palavras”. A “memdria para coisas” procura lembrar algum argumento, alguma no¢&o por meio de
uma imagem, e a “memoria para palavras” busca associar uma imagem com uma palavra. As “coisas” se
tratavam do tema do discurso, enquanto as “palavras” eram a linguagem utilizada na argumentacéo do tema.

& Ibid., pp. 23 — 25. Para definir um conjunto de lugares, o aluno deveria escolher uma construgéo pouco
frequentada e memorizar seus lugares, pois a presenga de muitas pessoas tende a enfraquecer as impressdes. Os



85

a concentracdo ao percorrer os lugares imaginarios e prestar atencdo as imagens e Sseus
detalhes, com o intuito de memorizar melhor aquilo que se deseja, nos parece igualmente
natural ao pensamento. Parece 16gico que um ocorrido, um argumento, uma cena, sobre 0s
quais passemos muito tempo a pensar fique retido melhor em nossa mente. A gravura de
Samico também nos sugere que o exercicio diario, ou frequente, leve naturalmente a
memorizacdo, pois acreditamos que foi do contato durante um periodo de sua vida com
imagens, textos, objetos, rituais e valores cristdos, a ida com frequéncia a igreja, a
memorizacdo de alguns salmos, de trechos da missa, as imagens nos altares e nos nichos, que
certos temas se formularam em sua imaginacdo. E é também por meio de um exercicio
frequente, o do gravador que planeja sua gravura, que produz incansaveis estudos no papel
antes de iniciar a passagem do desenho para a madeira, que 0 artista encontrou imagens em
sua memoria e as transformou em sua arte. Quanto a formacao de lugares arquitetdnicos, €
certo que é uma condicdo cultural, pois a arquitetura € um dos produtos da cultura humana, €
algo que criamos. Desse modo, os lugares arquitetdnicos destinados a memorizagdo nao
podem ser uma condigéo inerente a0 pensamento, mas sim uma construgao social.

No entanto, ndo pretendemos criar fronteiras e determinar se 0s principios
mnemaonicos sdo culturais ou inerentes, pois acreditamos que podem ser formulag@es culturais
e também inerentes, e tencionamos apontar que foi um aprofundamento em sua memoria que
fez com que Samico produzisse sua gravura e assim criasse os lugares com imagens inseridas.
Assim como o0s lugares memoraveis, em sua gravura, os lugares sdo irregulares e dispostos
ordenadamente. N&o seriam as imagens de criaturas incomuns, impressionantes, hibridas,
formuladas em um imaginario cristdo conforme as recomendacdes de Aquino e Magno, que
teriam sido duradouramente gravadas na memoria de Samico, por serem de fécil
memorizacdo, para virem a tona no futuro e serem transformadas por meio de sua imaginagéo
em suas gravuras? A partir do que propde o professor latino de retdrica quanto a memorizacao
de imagens impressionantes, e da observagédo das gravuras, como no caso da gravura “A luta
dos anjos”, a arte de Samico nos sugere que sim. Quanto aos compartimentos, aos lugares de
suas gravuras, irregulares e dispostos ordenadamente, com imagens de memoria habitando em
seu interior, ndo poderiam ser comparados com os loci, que tinham a finalidade de criar
espacos para guardar os argumentos na memoria, sugeridos pelo professor romano?

Acreditamos que sim.

lugares ndo devem ser muito parecidos para a semelhanca ndo gerar confuséo, devem ter um tamanho moderado,
serem iluminados e estarem espacados também moderadamente.
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3.1.3 Arquitetura e memoria

Entendemos que ndo hd a necessidade de o artista ter conhecido os principios
mnemaonicos apresentados no Ad Herennium para que suas gravuras tivessem a relacdo, que
observamos, com a arte da memoria. Muito do que se imprimiu em sua mente, a0 menos uma
boa parte do que foi passado por sua formagéo cristd, foi formulado segundo esses principios.
Também as coisas que se gravaram em seu pensamento, ficaram mais bem preservadas pela
facilidade de serem memorizadas.

Em Institutio oratoria, Quintiliano também se apoia sobre 0s mesmos principios de
lugares e imagens que as outras duas fontes latinas para o estudo da arte da memoria o Ad
Herennium e o De oratore de Cicero. Porém, na sua descri¢cdo do uso dos lugares, fica mais
evidente a memorizacdo de construgbes arquitetonicas visualizadas internamente ou das
construcdes vistas da rua. De acordo com Yates, o texto de Quintiliano nos permite
compreender melhor o uso de construcdes e referéncias arquitetonicas para a formacao dos
lugares imaginérios da arte da meméria®®. Com relagdo as nossas percepcdes, podemos dizer
que os lugares formulados em nossa imaginacdo ndo sdo necessariamente arquitetbnicos nem
precisam estar necessariamente encerrados dentro de um local claramente definido. Podemos
formular nossas imagens e lugares mentais tanto a partir de construcgdes arquitetdnicas como
de espagos naturais e, por que ndo dizer, até de imagens oniricas. O que chama nossa atencao
¢ justamente porque sdo as construcdes arquitetdnicas que tém uma relacdo com a arte da
memdria, com imagens mentais de lugares memoraveis, e ndo 0s espacos naturais, ou oniricos
presentes na arte desenvolvida por Simonides. Isso nos leva a crer que as construcoes
arquitetdnicas possuem grande importancia na formulacdo de um conteldo imagético no
Ocidente. Nao apenas quanto a formulagdo das imagens, também nossa vida é determinada
pelas construcdes, passamos uma boa parte de nosso tempo dentro de construcBes, nos
deslocando de um cémodo a outro, ou de uma construgdo a outra, em outras palavras,
percorrendo lugares arquiteténicos.

Se considerarmos que memorizamos as imagens incomuns com mais facilidade que as
banais, e estendéssemos o0 raciocinio para as constru¢Ges arquitetdnicas atribuindo as
construgdes incomuns a mesma propriedade quanto a facilidade de memorizacao que tém as
imagens extraordinarias, entendemos que as constru¢cbes monumentais e suas formas

arquitetonicas ficaram marcadas na memoria coletiva. Se 0 homem contemporéneo fica

8 YATES, op. cit. pp. 40 — 42.
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fortemente impressionado diante de constru¢des monumentais da Antiguidade, como as
pirdmides ou as grandes catedrais géticas da ldade Média, por exemplo, podemos considerar
que, em épocas durante as quais edificios monumentais eram mais raros, quando poucas
construcdes possuiam a mesma durabilidade que os edificios hoje, os homens deveriam se
impressionar ainda mais fortemente diante dessas construcdes, de modo que acreditamos que
as imagens dos edificios ficam fortemente impressas em nossas memorias, ndo somente do
homem de épocas anteriores, mas também do homem contemporaneo. Samico nasceu e viveu
em cidades, ndo € um homem do campo, onde sdo mais raras as construcoes.
Consequentemente, assim como todos os que vivem nas cidades, esteve sujeito a imagens de
construgdes sensibilizando seu sentido visual e contribuindo com a formulagdo de imagens
em sua mente, imagens que, acreditamos, vieram a se traduzir em sua arte. Essa relagcdo entre
0S monumentos e a memoria é algo intrinseco a prépria condicdo do monumento, em geral
eram construidos para celebrar a memoria de alguém ou de algum acontecimento relevante na
historia de uma comunidade. A palavra “monumental” é relativa a monumento, mas também é
utilizada também para designar uma construgdo de grande porte, ndo se restringe ao uso de
manter uma memoria. Em latim, monumentum, significa o que traz a memoria, o que faz
lembrar um morto, vem do verbo moneo que quer dizer, entre outros significados, lembrar,
estimular, avivar. A lingua é o reflexo de uma cultura do modo de pensar e se comunicar de
uma sociedade e, assim, deduzimos que, segundo essa interpretacdo quanto a etimologia da
palavra, as construcdes arquitetdnicas, principalmente as monumentais, as incomuns, tém
estreita relacdo com a memoria. O entendimento quanto a etimologia das palavras
monumental e monumento nos permite ainda mais estreitar as relagdes entre as construcoes
arquitetonicas e os lugares criados na mente para serem memorizados, reforgcando nossa
compreensdo quanto a importancia da arquitetura na formulagdo de um contetido imagético.
Ao menos é o que percebemos na obra de Samico, lugares arquitetbnicos encontrados em sua
memdria, que sdo construidos em suas gravuras, sao irregulares, diferentes entre si e dispostos
ordenadamente. De modo que, quando o artista se refere a “arquitetura” de sua gravura,
entendemos que 0 termo ndo se remete apenas ao sentido de “organizagdo” de um espaco,
mas também a presenca de elementos arquitetdnicos. Observamos que a gravura “A luta dos
anjos” se assemelha muito a um projeto arquitetbnico de uma casa, na qual cada janela
emoldurada pode ser vista como um comodo, separados por paredes com suas espessuras,
espacos arquitetdnicos por onde percorremos o olhar, como os estudantes de retérica da

Antiguidade percorriam seus lugares imaginarios para memorizar seus discursos e os fiéis
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medievais olhavam os lugares com as imagens que indicavam os caminhos do bem e do mal
por meio das virtudes e dos vicios.

Para Yates, na época da escolastica ocorreu um florescimento de um novo repertério
de imagens na arte religiosa, apesar da pouca consideracdo pela metafora e pela poesia.
Tomés de Aquino justifica o uso das metéforas nas Escrituras, mesmo considerando o fato
que a poesia faz parte de uma forma inferior das artes liberais, porque é natural buscar as
coisas do intelecto por meio dos sentidos, e 0 argumento quanto o uso de imagens para a
memoria € semelhante, pois a prudéncia, situada na parte intelectual da alma, usa
conhecimentos derivados dos sentidos, assim é constituida também de partes sensoriais como
a meméria®. O afresco de Andrea da Firenze (fig. 25), do século XIV, na Casa do Capitulo do
convento dominicano de Santa Maria Novella, em Florenga, representa a sabedoria e a virtude
de Tomas de Aquino, um conjunto de imagens que representam alegoricamente um esquema

do conhecimento do santo, recebido de Deus e embasado pela filosofia antiga.

Fig. 25 — Andrea da Firenze — A sabedoria de Tomés de Aquino, 1365-68.
Afresco.
Fonte: http://www.wga.hu/frames-e.html?/art/

8 YATES, op. cit. pp. 104 — 105.
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Aquino no centro esta sentado em um trono, como ocorre em muitas representacdes de
Cristo, acima dele as figuras aladas sdo as trés virtudes teologais e as quatro virtudes cardeais
que atribuem um valor divino a seu conhecimento. Sentados a sua esquerda e a direita estdo
santos e patriarcas da Igreja, e sob seus pés escritores que tiveram seus textos recusados pela
Igreja. No espago inferior, catorze figuras femininas sentadas em bancos adornados como no
coro de uma igreja, como se estivessem inseridas em nichos, em lugares, cada uma tem a sua
frente um representante do que simboliza. As sete figuras a esquerda representam o direito
civil e candnico e areas da teologia, as sete figuras a direita sdo as artes liberais, a Retorica € a
segunda da direita para a esquerda e tem Cicero diante de si. A autora pergunta se a memadria,
conforme ensinada por Cicero, teria um papel mais relevante do que parece. As figuras
femininas sentadas em ordem, em seus lugares, poderiam simbolizar ndo apenas o saber de
Aquino, mas também o método que utilizava para rememorar o saber. Yates sugere uma
ligacdo entre as fronteiras da arte da memoria e da arte, pois as pessoas eram ensinadas a criar
imagens interiores que podem ter sido exteriorizadas. Mas também as coisas a serem
lembradas por meio das imagens podiam refletir as imagens dos ensinamentos da arte crista,
assim os lugares e imagens da arte teriam sido refletidos na meméria das pessoas™.

Observamos a relacdo da imagem com o espaco arquitetonico da igreja, as paredes da
igreja decoradas com afrescos que atuam ndo apenas em um sentido de instru¢do da moral
cristd, mas que, como imagem, possuem um valor devocional que transcende a materialidade
da obra na medida em que busca tornar o imaterial presente na condicdo de vestigio que pode
ser captado pela visdo. Vemos o afresco, com a alegoria do santo dominicano, emoldurado
entre colunas e por um arco ogival, tipico da arquitetura das igrejas goticas. Os nichos nos
quais estdo inseridas as figuras femininas apesar das semelhangas também apresentam
pequenas diferencas, como vemos no detalhe (fig. 26), ndo sdo totalmente regulares, os
pequenos ornamentos sobre 0s arcos que entornam a cabeca das figuras estabelecem sutil
diferenca, mas mesmo discretamente tornam os lugares irregulares, as figuras inseridas nos
circulos na parte superior dos assentos sdo imagens em lugares para serem memorizadas, mas
também contribuem com uma irregularidade nos lugares de cada arte liberal, como é
recomendado pelo escolastico quanto a criacdo de lugares da memoria, irregulares e dispostos

ordenadamente.

% YATES, op. cit. p. 109.
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Fig. 26 — Andrea da Firenze — A sabedoria de Tomés de Aquino, 1365-68.
Detalhe.

3.1.4 Imagem e devocgao

O surgimento de tratados sobre a memodria a partir do século XIV, que fazem um
entendimento das regras de memdria conforme as recomendacdes de Alberto Magno e Tomas
de Aquino, teve como finalidade ensinar os frades dominicanos a memorizar os sermdes. A
Ordem Dominicana havia sido criada com o principal objetivo da pregacdo. Como os sermdes
se tornaram a forma medieval da oratdria, a memoria artificial foi utilizada para sua
rememoracgdo. Além dos tratados sobre a memdria, havia Summas de exemplos e similitudes,
em lingua vulgar, que utilizavam os principios da arte da memdria para todo homem que
pretendesse seguir principios morais evitando os vicios que levam ao Inferno e buscando o
Paraiso por meio das virtudes®. Ou seja, a devocdo dos laicos, nessa época, se fundamenta
sobre os principios da mneménica do poeta Simonides de Ceos, que chegaram a Idade Média
por meio do Ad Herennium, manual do professor romano de retdrica, e do De inventione, de

Cicero, e foram transformados em uma disciplina moral pelos escolésticos Magno e Aquino.

L YATES, op. cit. pp. 114 — 138. Como a obra dos escolasticos fornece definigdes abstratas, haviam outros
textos para ajudar na memorizacdo como a Summa de exemplos e similitudes de Giovanni di San Gimignano.
Outro dominicano que se apoiou nas regras tomistas de memoria foi Bartolomeo de San Concordio, com o
tratado sobre a vida moral Ammaestramenti degli antichi, ou “ensinamentos dos antigos”.
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A escoléstica atribuiu grande importancia a obra de Aristoteles e essa valorizacdo contribuiu
para a formacdo de um contetido de imagens ndo somente entre 0s pregadores dominicanos,
mas também entre os leigos.

Yates cita, ainda, outros tratados da arte da memoria que foram escritos durante os
séculos XV e XVI, e seguem o esquema de regras para lugares e imagens do Ad Herennium
segundo interpretacOes distintas, demonstrando a longa duracdo de uma ideia da Antiguidade
que se projetou no tempo e se adaptou segundo as condicBes historicas e sociais. Com o
surgimento do livro impresso, a arte da memoria foi transformada novamente, em uma arte
hermética ou oculta. E a transformacdo que a arte da meméria sofre com o Renascimento®.
No entanto, ndo vamos entrar nessa hova mudanca da arte da memdria. Para nos, interessa a
contribuicdo da escolastica na formacdo de um sistema de imagens apoiado na memoria. Na
releitura, feita pelos escolasticos, da arte da memdria encontrada nos manuais latinos de
retorica. Devemos considerar a importancia que a retorica possuia na Antiguidade. Em um
mundo sem papel e sem livros impressos, a voz e os discursos eram dotados de grande
autoridade e possivelmente marcaram profundamente a memaria das pessoas.

Para Aristoteles, as imagens formuladas na imaginacdo passaram pelos sentidos, as
coisas gravadas na memoria sdo resultado das experiéncias sensoriais. Segundo Platdo, no
entanto, na memdria ha um conhecimento que ndo passou pelas impressdes sensoriais. S&o
ideias das realidades que a alma conheceu antes de passar do plano espiritual para o material.
No Fedro, Platdo trata da retdrica ndo como uma arte para se obter vantagens pessoais, mas
como uma arte de dizer a verdade. Para isso, é preciso um conhecimento verdadeiro da alma,
que consiste na rememoracdo das ideias. Para Platdo, a memoria “deveria ser organizada em
relagdo as realidades superiores” e ndo apenas a questdes mnemotécnicas®. A concepcéo
platonica de ideia, relacionada a uma forma de realidade que transcende ao sensorial, é a que
foi aceita por Agostinho ao substituir o carater impessoal do conceito de ideia pelo Deus do
cristianismo, e essa concepgdo que foi passada para a Idade Média®. Inseridas dentro desse
contexto, as imagens medievais também possuiam carater de transcendéncia, na medida em
que o artista representava as formas existentes anteriormente as obras, como representacdo de
uma imagem interior.

Segundo Jean-Claude Schmitt, a nogdo de “imagem” na Cristandade medieval ndo

remete apenas aos objetos figurados, mas também as “imagens” da linguagem, como

%2 Y ATES, op. cit. pp. 169 — 170.
% |bid., pp. 56 — 58.
* PANOFSKY, Erwin. Idea: A Evolucéo do conceito de Belo. Martins Fontes, S&o Paulo, 2000.
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metaforas, alegorias. Diz respeito também as “imagens mentais”, da meditacdo e da memoria,
dos sonhos e das visGes. Compreende a propria condicao da criagdo do homem, feito por Deus
a sua “imagem e semelhanca”. As imagens medievais ndo visavam o realismo da

representacdo, mas 0s codigos simbdlicos, elas nao “representam”, ela “presentificam” “o
invisivel no visivel, Deus no homem, o ausente no presente, o passado ou o futuro no atual”.
A imagem da matéria, da existéncia fisica ao que é transcendente e inacessivel. As “imagens
mentais”, mais particularmente as “imagens oniricas”, ultrapassavam as fronteiras da
experiéncia sensivel, possibilitavam as pessoas a alcancar o transcendente. Schmitt utiliza o
termo proposto por Jean-Claude Bonne “imagens-objetos” com a finalidade de colocar em
evidéncia tanto as caracteristicas materiais da imagem, como 0s modos de manipulacéo ritual.
O termo “imagem-coisa” foi proposto por Jean-Claude Bonne para designar a primazia dos
valores simbdlicos sobre os conteddos semanticos no ornamental. Para Bonne, nem todas as
imagens tém valor semantico, mas nem por isso sdo menos importantes no ritmo, na
dindmica, no simbolismo ou na fungédo da imagem. Schmitt prop6e o termo “imagens-corpo”,
em funcdo da imagem, inseparavel de seu uso, “corporificar” o que esta representando. A
imagem considerada como a prépria figura. O autor chama a atencdo para o fato de as
imagens na Idade Média possuirem valor ndo apenas educativo. Algumas nao eram acessiveis
aos leigos, apenas poucos privilegiados as contemplavam. As imagens podiam ter valor de
instrucdo cristd como também de veneragdo das imagens sagradas, ou mesmo de
contemplacdo. Desempenhavam um papel devocional como outros objetos do culto cristio™.
Bonne ressalta que, na ldade Média, o termo “imago” compreendia um conjunto de praticas e
representacfes pensadas e vividas como mediacdes entre o visivel e o invisivel. O autor
aponta a existéncia de tensdo entre um poélo de caracteristicas antropomorfas das imagens
medievais e a concepg¢do do divino e outro de caracteristica ornamental, que compreende
aspectos ndo figurativos, mas simbdlicos da iconografia. Essa dimensdo ornamental é
essencial no processo de mediacao da imagem, principalmente no século XIlI, pois ela tinha a
finalidade de preservar a sacralidade e a transcendéncia do divino mesmo quando
representado antropomorficamente®.

Percebemos que a recomendacdo escolastica do uso de imagens com a finalidade de

memorizar certos temas ndo estava apenas profundamente impregnada de carga devocional,

®* SCHMITT, Jean-Claude. Imagens; traduc&o Vivian Coutinho de Almeida. In: Dicionario Temético do
Ocidente Medieval / coordenacéo Jacques Le Goff e Jean-Claude Schmitt; coordenador da traducdo Hilario
Franco Janior. Bauru, SP: Edusc, 2006. pp. 591 — 602.

% BONNE, Jean-Claude. A la recherche des images médiévales. In: Annales. Economies, Sociétés, Civilisations.
46e année, N. 2, 1991. pp. 353 — 373.



93

mas se tratava de uma experiéncia por meio da qual um individuo podia atingir uma
transcendéncia ao fazer uso de imagens mentais. Uma imagem ndo apenas representava uma
virtude (ou outro tema), mas tornava presente suas intencfes e até mesmo a propria virtude e,
nesse sentido, os artistas se valiam de alegorias para identificar os temas desejados. Muito
mais que a finalidade de educar, a imagem podia tornar o invisivel presente. Assim, a
producdo de imagens a partir da recomendacéo escolastica, tanto refletia imagens da memdria
como refletia as imagens cristds na memoria dos fiéis. Mas as imagens também criavam nas
igrejas ambientes nos quais a presenca de Deus se materializava. As gravuras de Samico nao
tém essa funcdo devocional das imagens medievais. Também ndo presentificam o0 que esta
representado. Mas podemos dizer que, como as imagens medievais, remetem as imagens da
linguagem como a alegoria e a met&fora. Representam a oposicao entre as virtudes e 0s vicios.
Sdo imagens presentes na memoria do artista. Refletem o conflito humano a partir do
conhecimento do bem e do mal. Suas gravuras também néo apenas ilustram um texto, o uso
das alegorias e dos temas passa pela interpretacéo atualizada do artista. A obra remete a textos
biblicos sem que estes estejam presentes, ela os torna visiveis. Em suas gravuras, o artista se
vale do ornamento, ndo para materializar o sagrado, mas para obter uma boa composicao. As
texturas e detalhes cuidadosamente planejados e executados contribuem com a fruicdo da obra
e possibilitam dialogo mais amplo com as imagens. Em “A luta dos anjos” (pag. 09), as linhas
que preenchem o fundo das &reas que contém os anjos criam uma textura, e a relacdo de
oposicdo entre os anjos é reforcada pela diferenca da orientacdo das linhas. Enquanto no
fundo do anjo ligado ao bem as linhas estdo na horizontal, no fundo do anjo que esta voltado
para baixo as linhas estdo orientadas na vertical. Na area superior, onde a ave e 0 mamifero se
opBem, o0 movimento das linhas onduladas da forma que ocupa o céu e parece sair da boca da
hiena sugere uma dimensdo temporal. Dimensdo necessaria para o desenvolvimento de um
texto, seja escrito ou oral.

N&o é possivel imaginar que Samico procurou criar propositalmente lugares com a
finalidade de memorizacdo conforme recomendado pelos manuais de retérica. Embora as
gravuras parecam seguir essas orientacdes, sabemos que o artista provavelmente desconhece a
existéncia de tais textos. E possivel observar que as imagens de sua criacdo refletem a
construcdo de imagens no ocidente, que consiste na insercdo de imagens em lugares. Nas
igrejas principalmente, com imagens inseridas nos nichos, emolduradas por colunas e arcos,
nos vitrais, nos oratorios, imagens sagradas que sdo dotadas de uma carga devocional. Mesmo

as fachadas, as janelas e portas emolduradas, as casas e prédios comerciais de uma cidade
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antiga como Recife ou Rio de Janeiro, sdo elementos arquitetbnicos que podem ser
observados na construgdo das gravuras de Samico, nos compartimentos que o artista cria, que
talvez, ndo por acaso, ele denomina de “arquitetura” de sua gravura. Acreditamos que até sua
precisdo técnica de gravador também teria recebido uma contribuicdo, em parte apoiada no
dominio do desenho arquiteténico ou da comunicacdo visual, nos escritérios em que trabalhou
no Rio de Janeiro. Quando morou no Rio trabalhando como desenhista em um escritério de
projetos, fazia os desenhos a nanquim sobre o papel vegetal copiando os rascunhos de
projetos elétricos, hidraulicos, arquitetbnicos. Trabalhou também no escritério de
comunicacdo visual do desenhista industrial Aloisio Magalh&es, que foi um dos pioneiros no
Brasil nessa &rea”’. Mas principalmente gravou. Sua producdo nesse periodo é numerosa. O
artista explorou luzes, sombras, texturas graficas, reticulados, cores, temas. E um periodo no
qual Samico parece se constituir realmente como um gravador, tanto no aspecto técnico como
no imagético. Mas principalmente é quando passa a representar o nado-visivel. Nao é
improvavel que os elementos arquitetdnicos presentes no imaginario do artista tenham
formado um arcabouco de formas armazenadas em sua memoria, que vieram a compor 0S

lugares, os compartimentos, a arquitetura em sua gravura.

3.2 A memodria coletiva dos espagos

Samico grava 0 que estd em sua memoria, principalmente o que estd na memoria da
infancia. O proprio artista nos fornece informacdes e indicios para desenvolvermos essa ideia.
No inicio dos anos 60, quando ainda morava no Rio, em sua busca por produzir uma gravura
que refletisse uma identidade nacional, o artista se volta para as historias do cordel que
escutava na infancia, como fonte tematica. Também temas hagiograficos, como “Francisco e
o lobo de Mantua”, de 1960, temas do Novo Testamento, como “Anuncia¢do”, ou do Antigo
Testamento, como “Daniel e o ledo”, ambas de 1961, refletem a memdria religiosa de sua
infancia. Samico, nascido em 1928 em Pernambuco, foi criado em uma familia de tradigcdo
catdlica, que “ia para a missa, obrigado, todo domingo”. Assim, a formulacdo de inferno e
paraiso se fez muito consolidada em sua memdria. A ideia de inferno, do demdnio, o
incomodou por muito tempo, e diz que ainda hoje sente uma carga de sentimento muito forte
com relagdo a isso, mesmo ndo acreditando mais em inferno ou nos dogmas cristdos em geral.

As histérias do cordel, utilizadas como fonte tematica pelo artista, eram contadas para ele

°" Entrevista concedida por Samico ao autor nos dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010.
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também na infancia por um empregado de sua casa, que ndo sabia ler, mas memorizava as
longas narrativas em verso®. Desse modo, o artista memorizou algumas partes das histérias,
seu conteddo, alguns detalhes, a partir do que recebia pela audicdo, dos versos que se
sucediam em rimas. Para formular suas imagens mentais, recorreu ao seu entorno, aquilo que
via. E viu os personagens presentes nas historias narradas, pois as narrativas eram construidas
utilizando a realidade da época e do lugar no qual estavam inseridas e, assim, esses
personagens atualizavam temas encontrados na meméria de um grupo. As lembrangas de
Samico ndo fazem parte apenas de sua imaginacdo e estdo ligadas, de alguma maneira, a
memoria de outras pessoas, dos grupos que compartilharam com ele os eventos de sua vida,
OuU que viveram na mesma €época, 0O mesmo espaco que o artista. Sejam familiares,
empregados da casa, colegas de escola, outros fiéis que frequentavam a missa, moradores de
sua rua, de seu bairro, de sua cidade. O que Maurice Halbwachs define como “memdria
coletiva”.

Segundo Halbwachs, as nossas lembrangas tomam forma mais clara em nossa
memoria ao serem relacionadas com as lembrangas dos outros. Um conjunto de testemunhos
cria uma massa mais consistente. Ainda que ndo estejamos na presenca fisica de outras
pessoas, nossa memoria carrega internamente todas as relagfes humanas que desenvolvemos.
Mesmo s0s, os lugares por onde passamos, 0 que vimos, carregam a memoria desses lugares e
coisas. Outras pessoas também podem ter passado pelos mesmos lugares e colhido impressdes
diferentes das nossas, mas que também tém afinidades, semelhancas. Nas cidades estdo
presentes os relatos literarios que contam eventos, ficticios ou nao, ocorridos nesses lugares.
Estamos acompanhados das historias dos lugares, das casas, das pessoas que ali moraram, das
ruas, das pontes, das igrejas, dos arquitetos, engenheiros e operarios que as construiram®.
Eventos literarios e formas arquiteténicas que encontramos nas gravuras de Samico. O artista
atualiza as histdrias biblicas por meio de imagens coletadas em seu conteddo imaginario, e
seu conteudo é reforcado em sua mente na medida em que outros testemunhos que tenham
afinidades e semelhancas contribuam com a lembranca. As épicas declamadas pelo
empregado da casa eram ouvidas por varias pessoas gque, assim como Samico, criavam suas
imagens mentais e memorizavam alguns versos ou detalhes da historia contada. Dessa
maneira, um conjunto de testemunhos e depoimentos contribui com a formulacdo de uma

memoria coletiva. Samico, como artista, como alguém que traduz em gravuras as imagens

% Entrevista concedida por Samico ao autor nos dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010.
% HALBWACHS, op. cit. pp. 29 — 31.
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formuladas em sua mente, produz uma obra que reflete ndo somente seu conteldo, mas
também o contetido de um grupo.

Um conjunto de lembrancas pode ser constituido, mesmo com algumas divergéncias,
se elas concordarem no essencial. Quando uma impressdo se baseia ndo apenas na nossa
lembranca, mas também na dos outros, as ideias colaboram umas com as outras e conferem
maior exatiddo e credibilidade ao que foi rememorado. Contudo, é preciso que algo tenha se
conservado em nossa memoria para que possamos reconstituir algum evento, sendo, por mais
que formulemos uma imagem mental de uma cena, ela ndo sera uma lembranca, mas apenas
uma imaginac&o'®. E as gravuras de Samico s&o fruto de sua imaginago, ndo séo lembrancas
nem relatos de eventos ocorridos, tampouco possuem uma preocupac¢do com a realidade, mas
sua imaginacdo foi constituida a partir da realidade, do que o artista viu e ouviu, e que ficou
conservado em sua memdria. E o que foi percebido pelos sentidos de Samico também foi
pelos sentidos de outros membros do grupo de que fazia parte, concordando e colaborando
com as lembrancas do grupo sem necessariamente buscar alguma exatiddo, ou algum evento.
Sua imaginacdo contribui ndo apenas com a rememoracdo do grupo, como também com a
formulacdo do conteido de imagens de seu grupo, pois se apoia em lembrancas comuns.

Halbwachs ressalta que as lembrancas sobre algum acontecimento ocorrido quando
estamos sozinhos, que ndo estejam no pensamento de nenhum individuo, tenham sido
lembrados espontaneamente por noés, por um ponto de vista que s6 pode ser 0 nosso, ainda
que raro. Ele estabelece o porqué da memdria coletiva ndo explicar todas as nossas
lembrancas nem as evocacdes delas. Para o autor, “na base de qualquer lembranca haveria o
chamamento a um estado de consciéncia puramente individual que chamamos de intui¢ao
sensivel — para distingui-lo das percepcGes em que entram alguns elementos do pensamento
social™®. E o que distingue as nossas percepgOes das percepcdes dos outros. Seria o residuo
do que héa de individual na lembranca, daquilo que sensibilizou cada um. A particularidade da
gravura de Samico se fundamenta nesse residuo de individualidade: o artista cria, imagina um
universo onde insere cada um dos temas de sua gravura, produto de sua imaginagdo, mas que
ainda assim reflete um imaginario coletivo apoiado nas lembrancas individuais.

Quando acontece de um membro de um grupo sair de uma cidade e passar a viver em
outra, ele tera dificuldade para lembrar algum evento, pois estara ligado a dois grupos, a duas

correntes de pensamento coletivo. E preciso, também, que as condicdes, sobre as quais nem

100 HAL BWACHS, op. cit. pp. 31 - 33.
101 Ipid., p. 42.
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sempre temos controle, sejam propicias para que a lembranca apareca. Nem sempre
conseguimos nos lembrar de algo que queremos, e as vezes uma lembranca acontece sem que
a tenhamos procurado. Quando reconhecemos algum lugar ou uma figura, reconhecemos
também a disposicéo de espirito e sentimentos que tinhamos quando vimos a figura.
“... parece que a lembranga permaneceu, agarrada as fachadas daquelas casas,
aguardando ao longo daquela vereda [...] e, quando voltamos a passar por la, damos

uma paradinha e ela retoma em nossa memoria um lugar que, sem isso, jamais teria
sido ocupado.'%?”

Porém essa lembranca que aparece ndo ocorre por meio de uma reflexdo, mas pela
aproximacdo de determinadas percepg¢des, conforme a ordem em que se apresentam objetos
sensiveis. As percep¢des encontram-se no campo dos sentidos, apenas reproduzem os objetos
exteriores, mas ndo é possivel ir além deles. Por isso, as percepcOes apenas tornam favoravel
0 aparecimento da lembranca, apenas nos deixa em estado de disposicdo sensivel. E, ao serem
criadas as condicGes favoraveis para a lembranca, se n6s a encontrassemos em nossa
memodria, Seria como se retornssemos aquele lugar, porém por um novo caminho'®.

Quando Samico estava no Rio de Janeiro, podemos dizer que estava inserido em pelo
menos duas correntes de pensamento coletivo, dois grupos. Vamos considerar, aqui, cComo um
grupo, os habitantes de uma cidade. O artista estaria, assim, envolvido em um grupo ligado ao
Rio de Janeiro, momento presente de sua vida, e outro ao Recife, um momento passado, mas
com o qual mantinha contatos sentimentais e fisicos. Cada grupo tinha sua coesdo, sua
unidade, sua particularidade. H& uma série de elementos que, mesmo naquela época,
poderiam constituir uma unidade entre as duas cidades, porém o universo do qual o artista
participava em cada uma delas era muito diferente.

Em sua terra natal se formulou todo um universo de imagens em sua memdria. Ali era
filho de uma familia burguesa, quando crianca precisava obedecer a uma rigida moral crista
ao mesmo tempo em que tinha acesso as poesias épicas narradas oralmente. Por mais que
participasse do grupo do Atelié de Gravura, seu contato com o universo da arte ainda era
precario. Diferente de quando passou por S&o Paulo, onde estudou um tempo com Livio
Abramo, e depois foi morar no Rio de Janeiro, onde estudou com Goeldi na Escola Nacional
de Belas Artes. Ir para a capital significou, principalmente, ter acesso ao universo da arte, da
gravura, do universo de técnicas e ferramentas que envolvem sua feitura, sejam gravuras em

metal, em madeira, litografias, regras para a tiragem das gravuras, o uso das tintas. Também

102 HALBWACHS, op. cit. p. 53.
198 |bid., p. 53.
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questBes quanto a composi¢do, uso da cor, luz, sombra, reticulados graficos. Mesmo a sua
maneira esquiva, se aproximou dos saldes de arte, do mercado, da critica. Para seu sustento,
trabalhou com projetos arquiteténicos, com comunicacao visual (chamada hoje de design
grafico). Enfim, teve acesso a modernidade da qual o pais acreditava participar. Se
entendermos esse universo como um grupo do qual Samico participava e Seu universo em
Pernambuco como outro grupo, diriamos que, nessas circunstancias, sua terra natal estaria
ligada ao que se entendia naquele momento como tradi¢Oes, e 0 Rio estaria associado ao
moderno. E interessante notar que foi entre sua saida e seu retorno a Pernambuco que o Brasil
viu 0 sonho de ser um “pais moderno” se transformar em mais uma das republicas autoritarias
da América Latina.

Na medida em que consideramos Samico envolvido em dois grupos diferentes, foi
preciso que determinadas circunstancias surgissem para que o artista pudesse lembrar certas
imagens gravadas em sua memdria. Para Halbwachs, a lembranca ocorre do encontro entre a
intuicdo sensivel do individuo com algum elemento externo. Samico descreve um encontro
com Suassuna no Recife, durante o periodo em que morava no Rio, manifestou sua
preocupacao em produzir uma arte que refletisse uma identidade nacional e 0 amigo chamou
sua atencdo para o universo do cordel nordestino. Segundo o proprio artista, foi 0 encontro
com a sugestdo de Suassuna que despertou suas lembrancgas. “Quando eu era menino, ouvia
historias de Juvenal e o dragdo e de outros folhetos. Mas ndo tinha sido chamado de forma
nenhuma a ter isso como fonte”®. Ou seja, a intuicdo sensivel de Samico se transformou em
uma lembranca por ter encontrado uma situacdo propicia para esse surgimento.

Halbwachs aponta dois tipos de reconhecimento, por imagens e por movimentos.
Interessa-nos o reconhecimento por imagens, que ocorre ao ligarmos a imagem de um objeto
a outras, com as quais forme uma espécie de quadro, é encontrar as relacdes “desse objeto
com outros que podem ser também pensamentos ou sentimentos”. Nesse caso, a lembranca
corresponde a um momento do passado. Portanto, a carga de sentimentos associada a uma
imagem que temos na memoria em certa medida volta a ficar presente ao revermos algum
lugar, ou relembrarmos algum ocorrido'®. Ao passar por Recife, reencontrar amigos, as
imagens da infancia, as lembrancas de um grupo, 0s sentimentos e 0s pensamentos ligados as

imagens, as condicBes propiciaram o surgimento de suas lembrancgas, Samico pdde formar

104 SAMICO: do desenho & gravura, op. cit. p. 33. O préprio artista declarou que “néo estava satisfeito com a
gravura gue estava fazendo. Era muito noturna e ndo tinha uma sinalizacdo de que eu estava fazendo uma arte no
Brasil. Eu disse isso a Ariano. Foi quando ele me disse: ,Samico, por que vocé ndo da uma mergulhada no
mundo do cordel, dos gravadores populares?”. Rapaz, isso ai foi 0 mesmo que um coice de mula.”

105 ALBWACHS, op. cit. pp. 53 — 55.
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quadros, espacos, de onde surgiram suas lembrangas, agarradas as fachadas das casas,
esperando o retorno do artista. As condicOes externas sensibilizaram os sentidos do artista,
apos um periodo distante da cidade natal, e suas percepg¢des favoreceram o aparecimento das
recordacgdes. Ainda que a intuicdo sensivel de Samico tome a forma de um estado individual,
de algo relacionado apenas a ele, que sua ocorréncia, ao transformar um ambiente em uma
imagem mental, estabeleca a coesdo das lembrangas internamente, no artista, foi a associagédo
de sua intui¢do sensivel com ambientes e objetos externos que produziu a lembranca. Foi a
combinacdo de sua espontaneidade interna com alguma realidade objetiva externa que gerou
um encontro de representacdes e sentimentos que constituiram sua lembranca. Era preciso que
houvesse algo de individual, mas também um conjunto de fatores externos que criaram as
condicBes favoraveis para o surgimento da lembranca. Quando a intuicdo sensivel passa a
pertencer ao passado, ela deixa de existir, pois guarda uma realidade na medida em que esta
sujeita a influéncia dos ambientes, a se encontrar nas mesmas condi¢cdes sociais que a
originaram. Mesmo que Samico ndo estivesse submetido as mesmas condi¢des, que elas néo
tenham sido materialmente presentes, ele pdde recorrer ao grupo porque em alguma parte
esteve em contato com as condi¢cBes necessarias para 0 surgimento da lembranca. “A
lembranca esta ali, fora de nos, talvez dispersa entre muitos ambientes”, e seu reconhecimento
recria a intuicdo sensivel'®.

A intuicdo sensivel ndo se recria espontaneamente, como se perdurasse em nds, sua
ocorréncia esta sempre no presente. As causas gque originam o reaparecimento da intuicdo
sensivel ndo sdo encontradas internamente, estdo sujeitas a ordem da natureza. Afinal, as
representacOes sdo reflexos das coisas visiveis, e um reflexo reproduz o que ocorre naquele
instante, ndo no momento anterior. Por isso, a intuicdo visivel ndo existe no passado. As
nossas percepgdes seguem uma ordem natural, em nossas lembrancas se formam divisdes que
correspondem as mesmas separacOes definidas pela ordem natural. Essas divisdes
correspondem a uma espécie de logica espacial ou material na qual se apdia a memdria
daquilo que percebemos. Essa légica na ordenacdo das percepcOes esta sujeita a uma logica
coletiva que ajuda o grupo a entender e combinar as nocdes externas, de modo que as
lembrancas de Samico, que se referem a um mundo exterior, sdo explicadas pela percepcéao
coletiva. O artista encontrou um referencial no coletivo para evocar a sequéncia de
lembrancas, sd@o percepcGes do mundo material, seguem uma légica social. Por evocar a

percepcao coletiva de um grupo do qual participava, ao buscar as lembrangas relativas a esse

106 AL BWACHS, op. cit. pp. 58 — 59.
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grupo, Samico pode diferenciar as lembrancas ligadas ao outro grupo do qual participava. A
unidade produzida em suas lembrancas individuais pela percepcgéo coletiva permitiu o artista
diferenciar as percepc@es de um grupo do outro.

O pensamento individual acontece como uma espécie de eco do pensamento coletivo.
Existem lembrancgas que podem ser evocadas com facilidade, outras com mais dificuldade. As
que sdo lembradas facilmente, pois estdio em um terreno comum, sdo acessiveis com
facilidade também para os outros, e podemos nos apoiar na memdria dos outros para
constituir a nossa. Ao contrario, por mais contraditorio que pareca, as lembrancas que
pertencem somente a nds, serdo mais dificeis de serem evocadas, porque ndo temos outros
pontos de apoio sobre os quais estabelecer a lembranca. A memoria coletiva tem como base
um conjunto de pessoas, sdo os individuos que lembram, € um conjunto de lembrancas
individuais que a constitui. Assim, a memoria individual € um ponto de vista da memoria
coletiva, que muda conforme o lugar e conforme as relagdes mantidas com outros
ambientes'®’. No entanto, Paul Ricoeur indica que o ato de “se recolocar” em um grupo e de
se “deslocar” entre grupos diferentes constitui uma espontaneidade do individuo, é a ac¢do do
individuo que o leva as suas posicdes e deslocamentos em grupos e entre eles. Desse modo, a
coesdo estabelecida a partir de uma sequéncia de lembrancas se apoia no individuo como
sujeito atuante, ndo passivo, e é no ato pessoal da recordacdo que é procurada e encontrada a
marca do social'®. Foram as iniciativas corporais e mentais de Samico que estabeleceram
uma sequéncia de eventos e de lembrancas. E a partir da experiéncia individual dentro dos
grupos, e os deslocamentos entre eles, que o artista constitui suas lembrangas. Como membro
atuante dos grupos, as gravuras do artista refletem o imaginario de uma coletividade, mas que,
necessariamente, passaram pelas formulagdes intelectuais de Samico, refletindo também sua
imaginacao, suas imagens interiores.

Samico participou da criacdo do Atelié Coletivo de Gravura da Sociedade de Arte
Moderna do Recife em 1952. Ndo frequentava muito assiduamente, mas foi suficiente para
aproximar o artista do ser humano como referéncia teméatica na obra. A Sociedade de Arte
Moderna do Recife se inseriu em uma reacdo fora do eixo Rio — S&o Paulo, contra a arte
considerada académica, buscando a criacdo de uma identidade artistica nacional. Esses artistas
produziam uma arte com caracteristicas sociais, tendo o homem e sua realidade como tema

principal de suas obras. Segundo Aracy Amaral,

107 HALBWACHS, op. cit. pp. 58 — 64.
108 RICOEUR, Paul. A membria, a histéria, 0 esquecimento; tradugdo: Alain Francois [et al.]. Campinas, SP:
Editora da Unicamp, 2007. pp. 130 — 134.
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[...] o homem é, de fato o tema fundamental desses artistas. Assim como o homem
como ser social e seu entorno séo o0 assunto das obras. Pudemos, ao mesmo tempo,
perceber que esse tema genérico esta dividido em vérios enfoques: cenas da vida
urbana [...] a situacdo do homem/trabalhador [...] cenas do trabalho urbano [...] o
drama do homem contemporaneo em conseqiiéncia de guerra e perseguicdo [...]
mobilizacdo do trabalhador nas lutas de classe [...] assembléias, associacBes de
classe, greves etc. [...] guerra na Espanha [...] a0 mesmo tempo, constatamos obras
gue enaltecem o trabalhador, como em trabalhos de Portinari (anos 30 e 40), Bruno
Giorgi e Celso Antbnio (nos anos 30).

Uma das preocupag0es dos artistas, entdo, era comunicar-se com o publico em geral, e
ndo somente com o tradicional “meio artistico” e dessa maneira extrapolar as galerias de arte
buscando novos meios como jornais, revistas e livros, o artista atuando como ilustrador,
despreocupado, de fazer obra Gnica®.

Ariano Suassuna fundou o Movimento Armorial, junto com outros artistas como
Antonio de Nobrega, Gilvan Samico, Francisco Brennand, “para lutar contra o processo de
descaracterizacdo e vulgarizacdo da cultura brasileira”**. Suassuna defende o conceito de
“cultura brasileira”, opondo-se a idéia de “cultura do Brasil”, como brasileiro algo que carrega
caracteristicas que o identifica com o pais no qual foi produzido, e mesmo com influéncias da
cultura de outros paises possua sua esséncia regional™*.

Para Moacir dos Anjos, “0 Movimento Armorial é, talvez, a formulacdo mais
sofisticada do papel da tradicdo cultural nordestina na invencdo de uma idéeia de Brasil.”
Segundo o autor o Movimento,

somente a cultura popular, ou a erudita que com esta estivesse identificada

plenamente, seria capaz de afirmar, em oposicdo a producdo hegeménica feita no

Sudeste — e, ainda com maior énfase a disseminada cultura de massas norte-

americana —, uma cultura efetivamente brasileira''.

O Movimento Armorial foi lancado partindo de um concerto e uma exposicao de artes
realizados no Patio de S&o Pedro, no centro do Recife, no dia 18 de outubro de 1970, teve um
crescimento na década de 70 e ainda hoje continua presente no cenario nacional. Segundo

Idelette dos Santos o Armorial, “inscreve-se, de algum modo, no ambito da acéo de renovacao

109 AMARAL, Aracy. Arte para que? A preocupagéo social na arte brasileira 1930 — 1970. S&o Paulo: Livraria
Nobel, 1984, pp. 175 — 177.

110 SUASSUNA, Ariano. Auto do Reino Encantado. Revista Palavra, Belo Horizonte, Ano 1, n°. 10, entrevista
concedida a Tonico Mercador, pp. 15 — 16, jan./fev. 2000.

11 SUASSUNA, Ariano. Revista Caros Amigos, S&o Paulo Ano VII, n°. 75, p. 38, jun. 2003. Entrevista.

112 ANJOS, Moacir dos. Local/global: arte em transito. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2005. pp. 54 — 58.



102

radical dos conceitos e das técnicas artisticas, iniciada no Recife, no final dos anos 40, com
Abelardo da Hora e a Sociedade de Arte Moderna do Recife”**.

Para Suassuna, o0 Movimento Armorial surge como ruptura com o Movimento de
Cultura Popular — MCP -, do qual foi um dos pioneiros e que serviu como modelo para o CPC
(Centro Popular de Cultura), por considerar que havia um patrulhamento ideoldgico dentro do
MCP. “Estavam querendo que a gente fizesse uma arte excessivamente engajada,” declarou
Suassuna, “E eu entdo me rebelei, ndo aceitei, rompi e sai.” *** O MCP foi criado no Recife
em maio de 1960, pelo entdo prefeito Miguel Arraes, e teve como objetivo basico difundir as
manifestacdes da arte popular regional e desenvolver um trabalho de alfabetiza¢&o de criangas
e adultos. Para Idelette dos Santos, o MCP surge “com objetivos semelhantes, mas com uma
consciéncia politica nitidamente acentuada e amadurecida” em relagdo & Sociedade de Arte
Moderna do Recife. **°

As percepcOes de Samico fazem parte de todo um conjunto de percepcdes coletivas
que possuem afinidades com as suas e se fixaram como imagens em sua memoria. As missas,
0s sermdes, os salmos que eventualmente memorizava, as poesias épicas contadas pelo
empregado de sua casa provavelmente produziram imagens mentais. Um conjunto de imagens
que o artista poderia utilizar como fonte para sua obra. Imagens que ficariam disponiveis na
memoria, para, em uma circunstancia propicia, serem relembradas, diante de uma nova
realidade, de um novo momento. Se relacionarmos as situacdes pelas quais Samico passou
com as consideragdes feitas por Halbwachs sobre as relagbes entre memoria individual e
coletiva, podemos encontrar alguns possiveis caminhos, entre o visivel e o ndo-visivel,
percorridos pelo artista. Samico encontrou em sua memoria lembrancas de sua infancia, ao
procurar suas raizes com as epopéias, encontrou também a estreita relacdo com o cristianismo.
A religiosidade familiar e social ligadas a memoria crista, as épicas da poesia oral ligadas a

memdaria popular, ambas integradas coletivamente.

13 SANTOS, Idelette M. F. dos. Em demanda da poética popular: Ariano Suassuna e o Movimento Armorial.
Campinas, SP. Editora da Unicamp, 1999. p. 53.

14 SUASSUNA, op. cit. p. 15.

15 SANTOS, op. cit. p. 198.
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3.2.1 Os lugares da memodria religiosa

Quando visualizou em sua mente as epopeias, que haviam sido contadas pelo
empregado de sua casa, Samico encontrou também outras lembrancas de infancia, mesmo as
lembrangas que ndo procurava. Nem sempre lembramos daquilo que queremos, lembramos
com mais facilidade das coisas induzidas pelas circunstancias espaciais, pois a lembranca
ocorre do encontro entre a intuicdo sensivel com algum elemento externo. Suas lembrancas de
Recife estavam fortemente ligadas a temas cristdos, a religiosidade. O Rio possui igrejas e
mosteiros, porém a relagdo do artista nessa cidade era com o universo da arte. Mas em Recife,
onde reencontrou amigos, criou imagens de suas lembrangas, imagens que invocavam as que
haviam ficado gravadas em sua memaria e carregavam o sentimento com elas envolvidas.

Na gravura “O triunfo da virtude sobre o deménio” (fig. 27), a luta do bem contra o
mal, segundo a visdo do cristianismo, € o tema principal, tanto no titulo como na
representacdo visual. A érea central construida com linhas sinuosas preenche a imagem
diagonalmente da parte superior a inferior. Projeta-se para fora dos limites da gravura ao
romper a moldura criada pelo artista, assim sdo formadas trés areas dispostas lateralmente. A
esquerda, uma figura apoiada sobre um cometa esta sobre um fundo branco. Na area central,
uma cobra serpenteia verticalmente com a cabecga voltada na direcdo de seu oponente, a
virtude. A &rea a direita € ocupada por uma mulher, também sobre um fundo branco, que

segura dois ramos de palmas cruzados em frente ao corpo.
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Fig. 27 — Gilvan Samico — O triunfo da virtude sobre o deménio, 1964.
Xilogravura, 35 x 51 cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura

Pode ser identificada uma referéncia ao dia do juizo final. A virtude paira no ceu sobre
um cometa, que, COmo outros eventos celestes excepcionais, causavam temor ou comog&o
entre as pessoas por provocar alguns desequilibrios no funcionamento natural do planeta. A
virtude empunha um arco e aponta uma flecha na direcdo do demdnio. O arco é também o
objeto do primeiro dos quatro cavaleiros citados no livro do Apocalipse: “Vi entdo quando
apareceu um cavalo branco. O cavaleiro tinha um arco, e deram para ele uma coroa. Ele
partiu, vitorioso e para vencer ainda mais”. A virtude esta representada com os pés descalcos,
como sinal de sua humildade, mas tem os bracos e as pernas cobertas. A representacdo da
virtude é feminina. Os afrescos de Giotto que alegorizam as virtudes e os vicios, pintados
entre 1303 e 1305 na Capela Scrovegni, em Padua na Italia, representam as sete virtudes todas
como figuras femininas e, entre os vicios, trés sdo masculinos. Os anjos ndo sdo sempre
representados com asas, a arte cristd primitiva evitou a reproducédo de anjos alados para evitar
confusdo com as imagens pagas. A partir do final do século IV, comegcam a ser ornamentados
com asas e auréolas e voltam a aparecer sem asas nos séculos IX e X. Sdo Miguel, arcanjo, é

representado como vencedor do demonio.
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Aconteceu entdo uma batalha no céu: Miguel e seus Anjos guerrearam contra o
Dragdo. O Dragéo batalhou juntamente com os seus Anjos, mas foi derrotado, e no
céu nao houve mais lugar para eles. Esse grande Dragdo é a antiga Serpente, é o
chamado Diabo ou Satanas**®.

Na imagem apocaliptica de Samico, com sua crista e seus dentes pontiagudos, a
serpente desafia o anjo, porém é vencida. E um simbolo presente na meméria coletiva da
humanidade desde tempos remotos. Sdo encontradas representacdes em culturas primitivas,
nos mitos egipcios e gregos da antiguidade e em civilizagBes diversas, como entre 0s nordicos
ou os astecas. O significado da serpente possui uma ambiguidade, porém além do mal ou o do
bem, como no caso de Aardo, que tem seu cajado transformado em uma serpente em prejuizo
dos magos egipcios, outras caracteristicas sdo atribuidas a ela. A serpente que morde a prépria
cauda no sentido macrocésmico é o tempo que se renova ciclicamente, no microc6smico,
principalmente na alquimia, é o sinal do mistério das coisas, da repetico no universo™’. No
entanto, apesar de Samico representar a serpente em outras gravuras sem que estejam
necessariamente associadas a um simbolo do diabo, nesse caso nos parece clara a relacéo
entre a serpente e o demdnio. A serpente é um animal presente nos textos biblicos, e mesmo
ambiguo seu simbolismo revela com frequéncia a luta entre 0 bem e o mal, sentido moral que
foi utilizado pelos bestiarios medievais. O mesmo recurso grafico utilizado em “A luta dos
anjos” (pag. 75), na parte superior da gravura, com linhas onduladas paralelas que criam uma
textura, é usado nessa gravura no fundo sobre o qual esta situada a serpente. Além de a textura
criar um movimento e uma temporalidade, insere a serpente em uma area de sombra que a
projeta para baixo e contrasta com as areas iluminadas sobre as quais estdo a virtude e a
mulher.

No terceiro compartimento, deslocada da cena da luta, uma mulher trajando uma saia
longa, tem os pés descalcos bem assentados sobre a terra. As alegorias presentes na gravura
podem ser encontradas no livro do Apocalipse identificando a mulher com Maria, mée de
Jesus, no confronto entre o Reino de Deus e o reino do mal.

Quando viu que tinha sido expulso para a terra, 0 Dragdo comegou a perseguir a
Mulher, aquela que tinha dado a luz um menino homem. Mas a Mulher recebeu as
duas asas da grande &guia, e voou para o deserto, para um lugar bem longe da
Serpente. Ai, a Mulher é alimentada por um tempo, dois tempos e meio tempo. A
Serpente ndo desistiu: vomitou um rio de &gua atrds da Mulher, para que ela se

afogasse. Mas a terra socorreu a Mulher: abriu a boca e engoliu o rio que o Dragdo
tinha vomitado.

16 (Ap 6,2; 12,7-9).
17T HEINZ-MOHR, op. cit. pp. 324 - 327.
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A mulher segura dois ramos de palma cruzados em frente ao corpo. Na chegada de
Jesus em Jerusalém, ele é saudado com ramos pela multiddo como é relatado por trés dos
quatro evangelistas. Os ramos podem sugerir uma saudacdo ao Senhor, mas também
prefiguram a ressurreicdo apos a paixdo e a morte de Cristo. No Apocalipse, a referéncia a
palma é feita quando sdo escolhidos aqueles que serdo salvos. “Estavam todos de pé diante do
trono e diante do Cordeiro. Vestiam vestes brancas e traziam palmas na mao”, sdo 0s que
buscam a salvacdo em Deus™®. Na gravura, as palmas, além de possuirem um sentido de
saudacdo, ou antes, de aceitacdo de Cristo como condicdo de sua salvacdo, indicam uma
protecdo. A igreja, que significa a propria instituicdo, no segundo plano, colocada na mesma
area que a Mulher sugere uma relagdo entre ambas. O reticulado da estampa de sua saia pode
ser apenas ornamental, mas a semelhanga com pedras ou tijolos empilhados pode sugerir um
muro ou uma fortaleza, indicando uma relacdo com a virtude cardeal da constancia, ou

fortaleza.

Segundo Halbwachs, nas cidades, enquanto a aparéncia das ruas e das constru¢des ndo
muda, o grupo tem a impressao de ndo mudar, a estabilidade das imagens gera uma sensacao
de continuidade em um grupo social. Uma das condi¢bes de unidade de um grupo € por
estarem reunidos em um mesmo espaco. E no ambiente, na fonte dos estimulos sensoriais,
onde criam suas relac¢des sociais, assim a memoria coletiva acontece em um contexto espacial.
As religides que estdo fortemente instaladas sobre o solo, participam da memoria dos grupos.
As lembrancas de um grupo religioso ocorrem pela visdo de determinados lugares,
localizagOes ou disposicdes de objetos. A separacao entre 0 mundo sagrado e o profano ocorre
no espaco fisico. Os sentimentos experimentados pelos fiéis ao entrar em uma igreja, ou outro
lugar santificado, possuem lembrancas comuns com os estados de espiritos experimentados
por outros fiéis, pensamentos e lembrancas que se formaram em épocas anteriores, nesse
mesmo lugar'*®. Podemos considerar que as igrejas estao inseridas dentro do contexto espacial
da cidade, mas também podemos imaginar cada igreja como um contexto espacial. Samico
morava em uma cidade com grande quantidade de igrejas, com uma arquitetura imponente,
monumental. Construgdes que impressionam pelas dimensbes e pelos ornamentos, pelas
imagens e objetos. N&o apenas vivia em uma cidade com uma forte religiosidade, sua familia

era religiosa. Samico frequentava uma igreja, um local propicio para formar a unidade de um

18 (Ap 12,13-16; 7,9).
119 HALBWACHS, op. cit. pp. 170 - 171.
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grupo. Assim, o artista estava integrado a um grupo religioso, e sua memoria participava da
memdria do grupo. Se a igreja, como contexto espacial, pode ser um elemento de estabilidade
para a reconstrucdo de pensamentos e sentimentos, é provavel que a integracdo de Samico a
um grupo religioso tenha contribuido com a formulacdo de uma série de pensamentos e
sentimentos religiosos que tenham resultado na criacdo de imagens mentais no campo
intelectual do artista, onde as imagens sdo criadas segundo os critérios individuais. E o artista
teve contato ndo somente com 0s ensinamentos morais da Igreja, que atuaram em seu campo
intelectual, mas também com os estimulos sensoriais, a visao das construcdes, dos objetos e
imagens usados nas missas ligados a uma liturgia, tratados com a reveréncia de um objeto
sagrado, como as imagens e 0s ornamentos medievais das igrejas.

Com a liberagéo de determinadas atividades sociais do campo religioso, 0S espagos
dedicados a religido passaram a ser mais bem definidos. Deus pode ser evocado em qualquer
lugar, mas ainda assim os fiéis procuram se reunir nas construcdes e lugares proprios para o
culto. A orientacdo semelhante da sensibilidade e do pensamento dos fi€is e a disposi¢cdo de
espirito comum ao grupo quando estdo nos lugares de culto constituem o fundamento e o
conte(do mais importante da memoria coletiva religiosa. Sua forca de duracgdo é retirada da
condicdo de que, ao entrar em uma igreja, os fiéis reencontram essa disposicdo de espirito
comum. Pode parecer que a dispersdo que ocorria com o artista, ao ir obrigado para a igreja
quando era crianga, esteja em desacordo com a “disposi¢do de espirito comum”. Porém a sua
preocupacao de que aquilo se constituia em pecado indica a preocupacdo em seguir aqueles
preceitos, principalmente por saber que estava em um lugar sagrado e deveria alinhar seu
pensamento com a corrente de pensamentos coletivos que acontecia naquele lugar. Parece
que, por mais que Samico ndo tenha hoje uma pratica religiosa, de alguma maneira teve seu
pensamento alinhado com a memoria religiosa cristd. Ao menos € isso que sugere a presenca
dessa tematica religiosa presente na gravura “O triunfo da virtude sobre o demonio”, o bem
alinhado com o cristianismo, por meio de uma alegoria que identifica a virtude com simbolos
cristdos, enquanto a serpente considerada um animal maligno na simbologia cristd, é
derrotada pelo bem. Mesmo considerando que em certos momentos uma igreja esteve vazia,
em um momento de dispersdo do grupo, ela continuou existindo e permanecendo o que era,
sem interrupcdo. Ao passar por transformacdes, ou que 0s grupos tenham sido modificados,

ndo quer dizer que um lugar tenha deixado de existir. E essa matéria, ligada aos espagos, aos
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lugares, que garante a estabilidade da meméria coletiva religiosa**

. O que € representado na
gravura, a propria materialidade da construgdo. A igreja, que ndo é uma alegoria como 0s
outros elementos que figuram na gravura, mas ela propria. O modo de representacdo da igreja
indica um caminho formal pelo qual suas gravuras passaram a ser elaboradas. Nessa gravura,
as areas justapostas nao se constituem como formas geométricas regulares e, como em “A luta
dos anjos”, de 1968, sdo formas irregulares. Essa gravura é de 1964, e o0 modo de subdivisdo
das gravuras com formas regulares ocorreu inicialmente também em naquele ano, porém na
gravura seguinte, “Apocalipse” (pag. 116). A igreja representada fornece uma sugestao visual
quanto a composicdo que suas gravuras passaram a apresentar a partir dessa época, formas
geomeétricas regulares, ou com poucas modificagdes nas formas basicas como o quadrado, 0
triangulo e o circulo, justapostos, ocupando posi¢des ordenadas, representando areas com
nichos, como se estivessem esperando as imagens que nelas viriam a ser inseridas nas
gravuras seguintes.

Diferente dos lugares profanos destinados as reunides da vida coletiva, a organizacéo
do espaco nas igrejas respondem as necessidades especificas do culto e “se inspiram em
tradicdes e pensamentos do grupo religioso”. A igreja determina para 0 grupo uma
organizacdo espacial e de atitudes e procura gravar um conjunto de imagens, bem definidas
quanto os artigos do dogma religioso, no espirito dos fiéis. Para um leigo, essa organizacao
pode parecer um mero ritual, mas, para um padre ou um fiel bem informado sobre as
tradicdes, essa organizacdo tem um sentido. E importante que algumas areas se destaquem das
outras, para que 0 pensamento possa se concentrar em determinados pontos. Assim, 0sS
detalhes da organizacdo espacial de uma igreja tém a finalidade de direcionar o pensamento
religioso no grupo de fiéis'?!. Mesmo sem entender motivos da organizacdo da igreja, que
obedece a determinados principios, ao praticar o culto, Samico recebia 0s ensinamentos
religiosos nessas construcdes, de modo que seus pensamentos tomavam a forma dos objetos
percebidos visualmente. O artista teve um conjunto de imagens que visavam uma educacao,
uma instrucdo, sensibilizando seus sentidos, imagens que obedeciam a uma ordem que se
repetia toda vez que o artista assistia ao ritual religioso, imagens feitas para serem
memorizadas associadas a uma moral. Desse modo, a organizacdo e os valores hierarquicos
transmitidos pela organizacdo espacial da igreja foram gravados na memoria do artista. As

imagens de Deus, de Cristo, dos apostolos, dos santos, em um ambiente de luzes e

120 HALBWACHS, op. cit. pp. 182 — 183.
121 Ipid., pp. 182 - 183.
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ornamentos, podem gerar a idéia de que os seres sagrados e 0 paraiso correspondem a esse
tipo de contexto, de forma que as verdades do dogma e o conteido moral seriam transpostos
para esse tipo de paisagem.

Quando Samico recorreu a memoria com o intuito de produzir uma arte com
caracteristicas nacionais, encontrou imagens formuladas a partir de suas experiéncias
sensoriais. A percepcao que o artista teve dos lugares sagrados memorizados como imagens,
se seguirmos o raciocinio de Halbwachs, estaria ligada a percep¢do dos outros fiéis dos
mesmos espacos, e, ha medida em que todos teriam uma disposicao de espirito comum, seria
parte constituinte da memoria coletiva religiosa. Mesmo ndo possuindo um valor de culto
como as imagens medievais, a gravura de Samico presentifica o tema do juizo final.

A organizagdo espacial das igrejas tem a finalidade de conduzir o pensamento
religioso do grupo. De direcionar os lugares e imagens contendo as verdades do dogma
religioso. Lugares e imagens memorizadas. Parece que nos referimos a arte da memodria,
exposta por Yates. Seriam as recomendacdes dos antigos que estariam impregnadas nos
processos de memorizacdo do homem ocidental? Ou, ao contrério, quando os processos de
memorizacdo foram sistematizados pelos antigos, gerando as regras para lugares e imagens,
apenas estariam obedecendo ao que seria um processo natural de cognicdo humana? A
formacdo de imagens mentais e a gravacdo dessas imagens na memoria parece ser um
processo natural do ser humano. Mesmo a atribuicdo de caracteristicas incomuns as imagens,
para que se fixem melhor na memdria, é considerada pelo professor de retorica, que escreveu
0 Ad Herennium, como algo que a natureza nos ensina. Acreditamos que a formacao de
imagens em lugares ndo € a Unica maneira pela qual memorizamos as coisas, mas parece
natural que tendamos a fazer associagfes mentais com o que percebemos pelos sentidos.

Na gravura “O triunfo da virtude sobre o demoénio”, a construcdo dos lugares com
imagens do bem ou do mal, ndo é tdo evidente como na gravura “A luta dos anjos”. Porém
podemos observar nesse detalhe de outro afresco de Andrea da Firenze (fig. 28) uma
similaridade, quanto a construcdo dos lugares, com a gravura de Samico, o afresco inteiro
representa cenas da paixao, da crucificagdo e da ressurrei¢do de Cristo. Também esta situado
na Casa do Capitulo do convento dominicano de Santa Maria Novella, em Florencga. O afresco
em questdo ocupa a parede do altar da capela. Outro afresco reproduzido anteriormente, “A
sabedoria e a virtude de S8o0 Tomas de Aquino”, esta situado ao lado esquerdo da parede do

altar.
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Fig. 28 — Andrea da Firenze — A descida de Cristo ao limbo, 1365-68.
Afresco, detalhe.
Fonte: http://www.wga.hu/frames-e.html?/art/

O detalhe representa a descida de Cristo ao limbo. Podemos observar trés lugares
dispostos lateralmente, na horizontal. Na area da direita estd o inferno. Demo6nios com asas de
morcego, chifres, rabos, pés de bode, de aves, criaturas hibridas, espreitam amedrontadamente
o0 Senhor. No centro estdo aqueles que buscam sua salvacdo em Cristo no dia do juizo final, se
voltam para o Senhor para obter o perddo por seus pecados. Na area da esquerda, o Cristo
surge resplandecente, de pés descalgos portando um cajado com uma bandeira estampada com
uma cruz. A bandeira, quando empunhada por Cristo, € simbolo da vitoria. Ele aporta na
ressurreicdo do sepulcro'??. Sob os pés do Senhor, um deménio com cabeca de macaco que
segura uma chave, talvez o que seria uma espécie de porteiro do inferno, € esmagado pela
parede derrubada por Cristo.

Além da parede que esmaga o demonio, Jesus parece ter transformado outra em
escombros para permitir que aqueles que buscassem a salvacdo pudessem chegar a Ele. Esses
ambientes arquitetbnicos ou mesmo os formados pelos rochedos e cavernas do inferno

lembram os lugares da memdria que o escolastico Tomas de Aquino recomenda que sejam

122 HEINZ-MOHR, op. cit. p. 48.



111

criados, e que nesses lugares deveriam ser colocadas imagens impressionantes, que
possuissem também a intencdo com a qual a imagem é associada. E as imagens deveriam
ensinar como trilhar o caminho das virtudes, para evitar os vicios e o inferno, e chegar ao
paraiso. Acreditamos que, ndo por acaso, esse afresco esta no mesmo ambiente que o afresco
“A sabedoria e a virtude de Sdo Tomas de Aquino”.

Para Halbwachs, a organizacdo espacial dos espagos sagrados visa direcionar 0 pensamento
dos fiéis. Assim, suas lembrancas religiosas serdo de lugares e imagens, da localizagéo e da
disposicao de objetos. Dessa maneira, 0s temas cristdos, a busca do bem evitando o mal, da
busca da salvacdo no Senhor, representados por imagens com suas intengdes, dispostas em
lugares, produziram imagens mentais nos fiéis. Constituidos pela memdria dos fiéis, os temas
cristdos se consolidaram na memdria coletiva desse grupo. Como no caso do grupo religioso
ao qual Samico pertenceu em sua infancia, mesmo disperso com o pecado que acreditava estar
cometendo, o0 menino provavelmente formou imagens mentais dos temas religiosos. Imagens
que foram reformuladas e transformadas em gravuras pelo artista quando morava em outra

cidade. Imagens que o artista retirou da memoria coletiva de sua terra natal.
3.2.2 Memodria da infancia

Na memoria de Samico, ndo estdo presentes apenas assuntos religiosos. O assunto que
despertou sua memoria da infancia como fonte tematica para suas gravuras foram as historias
dos folhetos. Ao relembrar as epopéias, o artista encontrou em sua mente também as imagens
religiosas, formuladas a partir das imagens com as quais teve contato. No entanto, podemos
observar uma relacdo de suas gravuras com a heraldica, o estudo da descricdo e a criacdo dos
brasdes, uma maneira de uso laico das imagens herdadas do ocidente medieval**®. Os brasées
eram utilizados para evocar nobreza, ou atribuir tradicdo a uma linhagem familiar ou
institucional, e ttm um uso largamente popularizado no nordeste brasileiro.

Essa relagdo com os brasdes pode ser encontrada na gravura “O pecado” (fig. 29), de
1964. Com poucos elementos visuais, 0 tema contido no Génesis esta presente, desde o titulo
as figuras utilizadas. No centro da gravura, um deménio segura lateralmente um estandarte em
cada mao, os brasdes dos estandartes sdo os rostos de um homem e de uma mulher de perfil.
Enguanto sua cauda dupla percorre duas curvas simétricas apontando na direcdo do homem e

da mulher simultaneamente, sua lingua comprida e pontuda sustenta uma maca entre os dois.

122 SCHMITT, op. cit. p. 603.
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Fig. 29 — Gilvan Samico — O pecado, 1964.
Xilogravura, 39,3 x 44,2 cm.
Fonte: SAMICO: 40 anos de gravura

Diferente da maca presente na gravura “A luta dos anjos” (pdg. 75), que vimos
anteriormente, nesse caso ela parece evocar o fruto do pecado original, da arvore proibida, do
conhecimento do bem e do mal. Aquela que ao ter seu fruto comido, produziu a ciéncia no
homem e na mulher de que estavam nus, a noc¢do de pecado. A lingua do demdnio aponta para
a macd como uma seta, além de sustenta-la entre os dois oferecendo-lhes o fruto. Na
iconografia ocidental cristd, a maca na boca de uma serpente simboliza o pecado original*®,
Faz uma referéncia a linguagem, as palavras que a serpente usou para induzir Eva a provar do
fruto proibido. Embora na Génesis o texto biblico se refira a “fruto”, na Europa a maca é

simbolo da tentacéo e do pecado’®

. Vermelha, € o unico elemento colorido, o que faz com
que se destaque. Por estar posicionada no centro da gravura e ter diversas setas apontando em
sua direcdo, é onde a atencdo se concentra.

O fundo esta dividido em duas areas separadas horizontalmente, a superior € branca e
a inferior, que diz respeito a parte da terra, é recoberta de um reticulado. O demdnio tem a

parte inferior de seu corpo sobre a estrutura grafica que ornamenta o fundo, equilibra e

24 HEINZ-MOHR, op. cit. p. 230.
125 BIEDERMANN, op. cit. p. 230.
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contribui com a estabilidade da gravura, concorrendo com o movimento gerado pelas caudas e
pela lingua. Suas duas caudas, longas e peludas, descrevem curvas simétricas que se projetam
e apontam na direcdo dos estandartes. Sua cabeca e seus bracos, também recobertos de pelos,
estdo sobre o fundo branco. A criatura segura os dois estandartes acima da cabeca, um a sua
direita outro a sua esquerda. Como na heraldica medieval, sdo como simbolos de brasGes que
0 homem e a mulher estédo representados. Mas estdo voltados um na direcdo do outro, entre
eles e diante de si tem o pecado, vermelho. Fruto que originou o conhecimento do bem e do
mal, que deixou a mulher e 0 homem envergonhados por se perceberem nus, um diante do
outro*®. Assim como os temas e os simbolos se repetem em suas gravuras, as formas
persistem, como o arremate que encima o mastro dos estandartes. Essa mesma forma esta na
gravura “O triunfo da virtude sobre o demdnio”, e assim como na gravura “O pecado”
também formam um par, adornando uma das torres da fachada da igreja.

Samico conta que quando era criangca sua mde o obrigava a ir a missa todos 0s
domingos. Mas, na igreja, se interessava mais em reparar nas meninas do que nos
ensinamentos do padre. Havia um sentimento de culpa que perturbava 0 menino, a sensacéo
de cometer um pecado ao reparar nas meninas. Incomodado por se sentir atraido por uma
mulher dentro da igreja, justamente no lugar onde deveria ter os pensamentos mais puros*?’.
Esses eventos nos interessam apenas por terem sido sentimentos que marcaram a memoria de
Samico. Talvez seja essa sua principal formulacdo da idéia de pecado, ou talvez ele esteja
apenas se referindo a um tema profundo na cultura cristd, que faz parte de uma longa corrente
coletiva de pensamentos. Acreditamos que as duas coisas se somam, como uma imagem
resultante do encontro da intui¢do sensivel do artista com uma corrente de pensamentos.

Para Halbwachs, ndo é possivel distinguir por um lado uma memoria separada dos
contextos e por outro um panorama historico, sem memoria. A partir do momento em que a
crianca comeca a se interessar pelo significado das imagens que V€, comeca a pensar em
comum com outras pessoas. Seu pensamento passa a se dividir entre o fluxo de impressdes
pessoais e as diversas correntes do pensamento coletivo. Assim, é pela da atitude dos adultos
que as criangas, diante de certos fatos, compreendem que eles merecem ser retidos. E porque
as criancas percebem que as pessoas em sua volta se preocupam com o fato que elas retém

melhor alguns acontecimentos, mas apenas mais tarde a crianca ird compreender o sentido do

126 (Gn 3,1-24).
127 Entrevista concedida por Samico ao autor nos dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010.
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acontecimento™®. Por isso, Samico guardou os eventos religiosos de sua infancia, pois seu
grupo familiar atribuia uma grande importancia aos rituais e a moral cristd. As impressdes do
artista quando crianga e seus pensamentos se formularam segundo sua ética familiar, aos fatos
e circunstancias que sua familia atribuia importancia. Dessa maneira, mesmo sem
compreender o0s sentidos dos eventos e ensinamentos, o artista recorre a temas cristdos, como
na gravura “O pecado”, retidos em sua memaria. O homem e a mulher, se olhando de frente,
com uma mac¢d diante de si, manobrados e instigados pelo deménio, ndo assumiram a
responsabilidade por seu pecado, ao se eximirem da culpa, o0 homem transferindo sua
responsabilidade para a mulher, e a mulher para 0 deménio ambos admitiram terem sido
manobrados pela criatura do mal.

Na medida em que uma crianga passa a perceber essas comogdes no grupo e se
envolve nesses assuntos, comeca a ter seu circulo social ampliado. Sdo circulos de interesses
diferentes, nem todos os assuntos dos adultos sdo de interesse das criancas. No entanto, nas
familias com empregados domesticos, as criangas adotam uma atitude de maior liberdade com
alguns deles, e eles com as criangas. E também com seus avos, talvez por estarem ausentes
dos eventos contemporaneos dos adultos. Assim, os relatos dos velhos para as criangas fixam
na memoria delas, ndo apenas os fatos, mas também o modo de ser e de pensar de
antigamente®. Fica claro quando Halbwachs se refere a uma familia com empregados, de
uma classe social privilegiada. De modo que sabemos que ndo podemos generalizar as
relacdes das criancas com adultos, talvez os empregados pudessem ter a mesma atitude de
liberdade com seus filhos que com os filhos do seu patrdo. Mas ndo pretendemos entrar nessa
discussdo porque o exemplo citado por Halbwachs parece se encaixar com a situacdo de
Samico. O artista vem de uma familia tradicional, ao menos privilegiada socialmente, e sua
infancia aconteceu na primeira metade do século XX, ndo muito distante da infancia de
Halbwachs. Acrescentamos o fato de que o proprio artista disse que ouvia as historias
contadas pelo empregado de sua casa. Uma liberdade que nao tinha diante de seus pais, com
guem ndo podia gritar, muito menos falar palavras grosseiras ou obscenas. Mesmo quando
substituia o xingamento por outra palavra qualquer, mas falando de maneira enfatica, sua mae
o reprimia. Algo que veio a entender mais tarde, que o problema néo era o termo usado, mas o

pecado da ira na maneira de pronunciar®.

128 HALBWACHS, op. cit. pp. 81 — 82.
129 Ipid., pp. 81 - 84.
130 Entrevista concedida por Samico ao autor nos dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010.



115

O contato que Samico teve na infancia com as narragfes orais contribuiu com o
estabelecimento de um vinculo entre diferentes geracfes. Paul Ricoeur aponta esse vinculo,
dentro do discurso de Halbwachs, como a conexdo, a transicdo entre a histdria aprendida e a
memoria viva. Na infancia, ha uma disparidade entre o passado que é lembrado e a historia
ensinada nas escolas, que tem como uma das principais referéncias a histéria das naces.
Assim, a historia é percebida como algo exterior, a partir de fatos que ndo puderam ser
testemunhados. Para o autor, na medida em que as novas geracdes tém contato com as
narrativas das pessoas de geragfes mais antigas, a memdria historica aos poucos se integra a
interioridade da memoria viva. Ricoeur aponta a nocdo de geracdo no sentido de uma
sequéncia de geracdes que vao sendo substituidas, mas também da convivéncia de pessoas de

181 Assim como Samico em sua

diferentes gerac@es, diferentes idades, em uma mesma época
infancia ouvia as narrativas apresentadas por geracdes anteriores a dele, historias e imagens
contribuiam para a formacdo de um contetdo na imaginagdo do artista, hoje suas gravuras
refletem sua imaginagdo e o artista produz narrativas visuais que fazem uma ponte com o

passado, mas também exprimem caracteristicas do presente.

BLRICOEUR, op. cit. pp. 404 — 408.
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Capitulo IV - SAGRADO E PROFANO, ESCRITO E ORAL

Na obra de Samico, percebemos diversos caminhos que 0s temas percorrem até se
transformar em suas gravuras. Poesias de cordel, hagiografias e textos biblicos foram veiculos
por meio dos quais temas medievais chegaram as suas gravuras. Pelo viés biblico, o tema do
juizo final aparece com muita frequéncia. Em “O triunfo da virtude sobre o demonio”,
identificamos o tema do apocalipse ao interpreta-la. Em outra gravura do mesmo ano, o tema
estd indicado no proprio titulo. Em “Apocalipse” (fig. 18), podemos identificar muitos

elementos semelhantes aos encontrados em outras de suas gravuras.

Fig. 18 — Gilvan Samico — Apocalipse, 1964.
Xilogravura, 36 x 50,8 cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura
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A gravura estd dividida em duas areas opostas verticalmente, a partir de uma
hierarquia cristd que estabelece o0 alto e 0 baixo, 0 que esta acima relacionado ao reino divino
e 0 (ue esta abaixo aos aspectos mundanos. Assim como “A luta dos anjos”, essa gravura
também estd dividida em tercos, enquanto o compartimento superior ocupa dois tercos da
altura, o compartimento habitado pelo dragédo ocupa o terco inferior. Encerrado sob a terra,
envolto pelas trevas, o dragdo tem uma faixa vermelha entornando seu corpo indicando o
dragdo cor de fogo presente no livro do Apocalipse™. Na simbologia cristd, o dragdo
significa, principalmente, o mal, a encarnagio do deménio. E um ser mitico, hibrido, em geral
sdo representados como répteis, pode ser um grande lagarto ou uma serpente com asas
membranosas. Drag@es marinhos podem ter uma cauda de peixe, também podem ter dragdes
hibridos com aves ou com o ledo. Por meio do Physiologus, a Idade Média formulou seus
conhecimentos de zoologia e constituiu os bestiarios, o que contribuiu para que na cristandade
medieval fossem atribuidos valores simbélicos aos animais*®. Na gravura, o dragdo parece ter
sido expulso para a terra ap0s a batalha contra Miguel e seus Anjos. Diferente da serpente
representada na gravura “O triunfo da virtude sobre o demonio” (pag. 104), que parece
ameacadora com sua boca entreaberta mostrando os dentes pontiagudos, o dragdo dessa
gravura apos ter sido vencido por Miguel parece inofensivo, e sua boca fechada chega a
esbocar um sorriso. O dragdo recebe um tratamento grafico primoroso. Tem o corpo todo
recoberto por uma reticula cuidadosamente planejada e executada. Essa mesma trama gréfica
que adorna o dragdo é repetida em outras gravuras, como outros detalhes e arquétipos que séo
recorrentes em obras diferentes. Essa geometrizacdo das texturas e das formas, em suas
gravuras, tende a se tornar mais recorrente nas gravuras mais recentes, tanto na construcdo
dos espagos, como das figuras e mesmo das texturas e detalhes que ornamentam e compdem o
conjunto.

Na area superior, também observamos uma oposicéo vertical entre o espaco celestial e
0 espaco da terra. Uma mulher e um vegetal estdo sobre a terra, definida pela faixa preta
horizontal com o limite superior ondulado como um relevo. O vegetal se estende da terra até o
espaco celestial e se sobrepde a nuvem, azul, cor do céu. Do céu uma ave se projeta

verticalmente para baixo em direcdo ao dragdo. Uma sutileza que nds ndo constatamos, porém

132

(Ap 12,3).
133 |_LE GOFF, Jacques. A civilizagdo do ocidente medieval; traduc&o de Manuel Ruas. Lisboa: Estampa, 1983. p.
151 - 152. Da obra alexandrina do século Il, Physiologus, na qual os animais sdo transformados em simbolos,
traduzida para o latim no século V, é que os medievais retiraram seus conhecimentos de zoologia e 0s seus
bestiarios.
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nos foi alertada pelo artista, foi sua intencdo de representar diversos s6is na estampa da roupa
da mulher, de modo que ela ficasse, como no livro apocaliptico, vestida com o sol.
Apareceu no céu um grande sinal: uma Mulher vestida com o sol, tendo a lua

debaixo dos pés, e sobre a cabeca uma coroa de doze estrelas. Estava gravida e

gritava, entre as dores do parto, atormentada para dar a luz. Apareceu, entdo, outro

sinal no céu: um grande Dragao, cor de fogo™**,

A mulher é uma figura recorrente na gravura de Samico. Como na gravura “O triunfo
da virtude sobre o dem6nio”, usa um vestido longo que esconde as pernas e tem 0s pés
descalgos como sinal de sua humildade.

A éarvore aparece no livro do Apocalipse como uma referéncia & arvore da vida'®,
plantada por Deus no centro do Eden que, se o homem comesse de seu fruto viveria
eternamente’®®. No Apocalipse, também encontramos uma referéncia & nuvem como simbolo
do Senhor. Ao proclamar Jesus como o centro da fé cristd o evangelista anuncia, “Ele vem
com as nuvens; e 0 mundo todo o vera”™*’. A arvore de Samico, nessa gravura, se assemelha a
uma bananeira, presente no universo tropical do artista.

Na gravura, a ave que se projeta para baixo pode ser relacionada com o Anjo que
derrota 0 demonio no texto do Apocalipse. Essa forma de representar uma ave aparece em
imagens que se referem a descida do Espirito Santo no Pentecostes, nas quais uma pomba é
representada se projetando na vertical, para baixo, sobre Maria mée de Jesus entre 0s
apostolos. A pomba ndo aparece na narracao biblica nos Atos dos Apostolos, no entanto pode
ser encontrada em representagdes desse tema.

Fica claro que Samico ndo visa representar os textos biblicos. Acreditamos que o
artista utiliza as imagens gravadas em sua memdria como fonte para sua criatividade. Como
no caso das imagens que a religiosidade crista praticada na infancia, mesmo a contragosto,
possibilitou a formacdo de um conceito de bem e mal, céu e inferno. As imagens mentais
formuladas pelo artista ndo se devem somente a observacdo de imagens religiosas e
ornamentos, todo o universo visual de Samico contribui com a formacéo de imagens mentais.
Assim, o artista incorpora a propriedade mistica das criaturas formuladas pelo imaginario
cristdo aos elementos pertencentes a sua realidade sensorial que contribuem na criagdo de suas
gravuras. Os animais e as plantas retirados da fauna e da flora do nordeste brasileiro, de seu

contexto espacial, em suas gravuras possuem a mesma propriedade transcendental que os

13% (Ap 12,1-4).
135 (Ap 2,7; 22,2).
136 (Gn 2,9; 3,24).
137 (Ap 1,7-14).
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seres dos bestiarios medievais. Dessa maneira, as gravuras de Samico com tema biblico foram
criadas atualizando seus temas. A partir de suas interpretacGes dos textos biblicos, o artista
produziu gravuras nas quais criaturas medievais e animais do sertdo nordestino convivem em

similaridade.

4.1 Temas hagiograficos

Na busca por uma religiosidade cristd, os fieis tomaram os santos como intermediarios
diante de um Deus todo-poderoso, porém distante. Mesmo aqueles oriundos de familias
aristocréaticas, com o0s quais o0 povo tinha uma identificacdo menor, tiveram grande penetracéo
no imaginério popular. Como no caso de Santo Antbnio, que aos vinte anos vendeu seus bens
e distribuiu aos pobres, optando por levar uma vida eremitica. E claro que s6 pode abdicar dos
bens apenas quem os possui, e Santo Antdnio assim o fez.

Conforme esté descrito em sua hagiografia, em sua vida no deserto 0 santo passou por
diversos tormentos e tentagdes por parte do demonio. A narrativa descreve uma multidao de
demdnios que o agrediram com tamanha violéncia a ponto de parecer morto. Os espiritos
demoniacos, sob diferentes formas de animais ferozes, o atacaram com suas garras, com
mordidas, e chifradas. Mas de repente Cristo apareceu entre uma claridade, espantou os
demonios e curou Antonio. Ao ser indagado pelo santo sobre porque Ele ndo estava ao seu
lado desde o inicio das agressdes, Jesus disse que estava bem ali, olhando o santo combater e,
enguanto ele lutava, Jesus tornou seu nome célebre em todo o universo.

Viajando em outro deserto, encontrou um prato de prata e uma grande quantidade de
ouro, mas percebeu que se tratava de artimanha do demonio e cada um dos tesouros
desapareceu. Em seguida, encontrou uma montanha onde passou vinte anos, durante os quais
se tornou ilustre por varios milagres. A narrativa cita, ainda, outros acontecimentos da vida do
santo. Porem boa parte das representacfes da tentacdo de Santo Antbnio € do momento em
que é fustigado por demdnios encarnados em animais™®.

A “Tentagdo de Santo Ant6nio” é representada por Samico (fig. 30), porém em sua
gravura 0s animais ndo agridem o santo, que parece apenas observa-los diante de si. Nessa
gravura, o artista cria apenas uma moldura na borda, encerrando toda a narrativa em uma
Unica janela. A representacdo do ndo-visivel acontece principalmente pela presenca do

demdnio que segura um objeto circular amarelo sobre a cabeca do santo ou pelo réptil

138 Disponivel em: <http://www.abbaye-saint-benoit.ch/voragine/tome01/024.htm>. Acesso em: 10 mai. 2011.
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vermelho que aparece misteriosamente entre as folhas da &rvore, mas em suas gravuras 0s

outros seres também possuem uma propriedade de transcendéncia.

Fig. 30 — Gilvan Samico — Tentac&o de Santo Antdnio, 1962.
Xilogravura, 34 x 45 cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura

Na gravura, a area de representacdo remete a um espaco tridimensional. Parece um
momento de transicdo na obra de Samico, no qual o artista passa da representagdo do espago
real, de uma realidade visivel captada pelos sentidos, para a constru¢cdo de um espaco
imaginario, onde o invisivel é materializado por sua imaginacdo. No primeiro plano, a direita
da imagem, estd santo Antdnio e um demonio. No centro, mais afastada do observador, com
as folhas no limite superior da gravura, a arvore com a qual os animais interagem. A esquerda
da arvore, um bode branco apoiado sobre uma cabra malhada parece tentar alcancar as folhas
mais altas da arvore. A sua direita, pendendo de um galho, h4 um macaco preto e um branco
que segura o rabo do outro, apoiada sobre o galho, e sdo observados por uma coruja. Entre as
folhas, um réptil vermelho enigmatico parece algum tipo de lagarto. A cena ocorre em um
ambiente natural, além da arvore hd outros elementos de vegetacdo. Na parte inferior, a

esquerda, trés plantas que lembram um agave estdo em volta da cabra. Atras da cabra e dos
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macacos, uma area verde alongada horizontalmente corresponde a alguma graminea. A
direita, na parte superior, outro conjunto de vegetais contribui com a construgdo de um espaco
natural, tridimensional. A grande area branca, irregular e sinuosa que ocupa o fundo, parece
algum tipo de estrada, de caminho que percorre a imagem.

Santo Antbnio estd deitado, recostado em algum morro, apoiado sobre o braco
esquerdo. Por estar descalgo, indica um sinal de sua humildade. O demonio segura um objeto
circular amarelo sobre a cabeca do santo, 0 que parece sugerir que o demdnio segura uma
auréola sobre ele. Mas parece também o prato em prata ou 0 ouro que aparecem no caminho
do santo pelos quais ele percebe que sdo artimanhas do demonio e segue adiante em seu
caminho e, assim como 0 santo na gravura de Samico, vira as costas ao demonio que oferece
um objeto valioso a ele, enquanto observa a cena diante de si. Os animais ndo o agridem como
na hagiografia, apenas ficam diante do santo.

O bode que representava o diabo na Idade Média € um animal muito comum no
ambiente nordestino. Por serem macho e fémea, as questdes sensuais sugeridas pela presenca
do masculino e feminino, entra em foco enquanto tentagdo. O macaco possui uma variedade
de significados no Oriente, mas no Ocidente em geral é negativo, esta ligado aos vicios,
significa cobica de bens materiais e prazeres sensuais, avareza e asticia malévola. Também
formam um par, assim como os caprinos. Remetem a relagdo macho e fémea por meio da
diferenca entre as cores. Apesar de o lagarto, na arte cristd, possuir um sentido positivo,
representado como animal que procura a luz, na gravura de Samico, por ser vermelho nos
parece associado a sensualidade. Na simbologia cristd, por ser um animal noturno, a coruja
pode ser utilizada como representante das trevas espirituais, do afastamento da luz e da
verdade, mas também pode ter um sentido positivo como simbolo da sabedoria solitaria e
contemplativa, chega a significar Cristo na noite escura da paix0™°. De modo que podemos
entender a coruja da gravura como o Cristo que, na hagiografia, observava o santo combater
0S animais enquanto tornava seu nome célebre no universo. Também chama a atencdo a
impressdo de que a cena ocorrer no sertdo do Nordeste brasileiro. Os animais representados
séo facilmente encontrados no Brasil, assim como os agaves. Nao se trata de uma ilustracdo
da hagiografia, mas sim algo produzido a partir da imaginacao do artista. Samico atualiza o
tema hagiografico, inserindo-o em um espaco que remete a sua realidade. O indicio da
sobrevivéncia de uma imagem cristd, que ocorre na contemporaneidade, integrando texto e

imagem.

139 HEINZ-MOHR, op. cit. p. 58, 113, 209, 231.
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Essa gravura se constitui basicamente de formas e texturas irregulares. Sua maneira de
representar 0 ambiente aproxima a imagem das questdes fisicas, sensoriais. O predominio do
branco no primeiro plano, iluminado, bem como do preto na parte superior confere uma
profundidade a gravura. Apesar de a imagem ndo ser composta de diversas molduras e
janelas, compreendendo espacos imaginarios, ornamentados de formas e texturas regulares, a
gravura remete ao metafisico por meio do tema, das tentages demoniacas infligidas ao santo.
O movimento e a profundidade do bode e do macaco branco contrastam com a imobilidade da
cabra e do macaco preto, que apresenta uma planaridade na sua representacdo. Essas
diferencas atribuem um estranhamento incomum ao espaco tridimensional, aproximando a
imagem do plano metafisico. Assim, entendemos que a “Tentacdo de Santo Antdnio”, de
Samico, apresenta um ponto de contato entre a representacdo do espaco natural e do universo

imaterial.

Se na gravura “Tentacdo de Santo AntOnio”, os elementos estdo dispostos em um
mesmo espaco, em “Apocalipse” (pag. 116) é clara a separacdo entre o alto e o baixo,
caracteristico da composicdo medieval. O alto € o espaco do céu, é o local que os fiéis devem
buscar por meio de uma dedicacdo aos preceitos morais cristdos. Em oposicdo, o baixo é o
lugar da terra, das sensualidades, onde ocorre o estimulo aos sentidos. Os pontos de contato
entre a obra de Samico e as questdes medievais se ddo tanto no campo ético como formal.
Etico, por vincular um contetido da moral cristd, por meio das narrativas hagiogréficas, pelas
gravuras que presentificam narrativas biblicas, mesmo sem representa-las conforme as
descri¢Bes textuais. Formal, por meio das semelhangas quanto a organizagdo espacial, pelas
formas utilizadas, pela ornamentagdo obtida com as texturas.

Ligia Vassalo aponta dois aspectos da sociedade portuguesa, na época dos
descobrimentos, que foram transpostos para o Brasil no processo de colonizacdo e se
mantiveram no Nordeste. O cosmopolitismo em Portugal se deu por influéncia da Franca
através de atividades religiosas como peregrinacfes, romarias e pela presenca de ordens
religiosas ou por atividades profanas como as exercidas pelos jograis. Por outro lado, a
presenca dos mouros, mais avancados cientificamente que os europeus, e dos judeus, que
intermediaram as culturas do Oriente e do Ocidente, na peninsula ibérica, reforcou o aspecto
cosmopolita lusitano. No Brasil, o cosmopolitismo é ainda mais acentuado. Uma variedade de
colonizadores, missionarios e pregadores de diversas nacionalidades européias aportaram no

Brasil. O povo local, por sua vez, estava constituido das mais diversas nac¢Ges e linguas
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indigenas, somado ainda aos africanos que, entre si, formavam outra grande variedade de
povos em estagios de desenvolvimento cultural diverso. O que resultou em uma pluralidade
cultural. Outro aspecto da sociedade portuguesa transposto para o Brasil foi o arcaismo. Em
Portugal e a dependéncia da Espanha e as guerras motivadas pela conquista e formacéo do
territorio contribuiram para a defasagem lusitana em relacdo aos paises centrais do continente
europeu. No processo de luta contra 0s mouros, o cristianismo atuou como agregador na
formacéo da identidade nacional, isso popularizou as manifestagdes de sentimento religioso.
No Brasil, o arcaismo se mantém no engenho canavieiro por meio de quatro bases
correspondentes a estados da sociedade feudal medieval: a politica, pela continuidade que o
patrimonialismo apresenta em relacdo ao feudalismo, a territorial, pelo préprio engenho, a
militar, pela milicia e a ideoldgica, pela religido™*.

O patrimonialismo € apontado pela autora ndo como uma expressdo legal, mas como
uma tendéncia social particular da organizacdo politica e territorial das capitanias, que se
formou com certas caracteristicas medievais. Uma grande propriedade dispersa, comandada
por um senhor dotado de plenos poderes, que mantinham uma submissdo & Coroa. Essa
estrutura mantém um sistema estavel que, segundo a autora, se prolonga até meados do século
XIX causado, em partes, por um grau marcante de isolamento e autonomia e por deixar pouco
espaco para 0s homens sem posses™**.

Entre as diversas linhas que ligam a sociedade canavieira nordestina e o contexto
medieval europeu, citadas pela autora, o aspecto que nos interessa mais é o dominio da
religido, por ser o principal meio pelo qual os temas encontram eco na obra de Samico. Na
manifestagdo popular o catolicismo foi marcado por dois tipos: o urbano, ortodoxo,
identificado pela frequéncia a igreja, com um carater moral e puritano como o vivenciado pelo
artista em sua infancia, e o rural, caracterizado por certa auséncia de padres, 0 que gerou um
catolicismo relativamente independente da Igreja, no qual se enquadram as dancas folcldricas
ligadas & liturgia crista**2. O relativo isolamento do engenho canavieiro manteve no Brasil
alguns tracos da sociedade portuguesa com caracteristicas medievais. Essa estabilidade, no
entanto, permitiu uma reelaboracdo do sistema que foi herdado. As condicOes locais geraram
adaptacbes de temas e formas, mas também das relagdes subjetivas e dos processos

estabelecidos entre o grupo e suas manifestagdes culturais.

149 \VASSALO, Ligia. O sertdo medieval: origens européias do teatro de Ariano Suassuna. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1993. pp. 57 — 59.

1 Ipid., p. 59.

2 Ipid., p. 62.
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A questdo da religiosidade tem uma grande penetracdo na obra de Samico. Sua
gravura esta fortemente apoiada no carater moral cristdo, rigido e ortodoxo. O maniqueismo
medieval € identificado com um tema que perpassa muitas de suas gravuras, a luta do bem
contra o mal. A oposicéo hierdrquica que situa o bem no espacgo superior e 0 mal no espaco
inferior é uma caracteristica ndo apenas da composicdo medieval, mas do proprio
entendimento formulado pela cristandade medieval de mundo e além. Assim como a oposi¢ao
criada por Samico em suas gravuras ndo se restringe aos aspectos da composicao, ela passa
pela formulagdo intelectual do artista, por meio da qual percebemos a ética cristd. Assim
como para os cristdos a presenca de Cristo pode ser invocada em qualquer lugar por meio da
cruz, o evento narrado na hagiografia de santo Antonio pode ser atualizado por Samico. O
artista representou a cena em um ambiente que remete ao de sua realidade sensorial. Local

impregnado com a religiosidade cristd, seja em seu meio rural, como no meio urbano.
4.2 Oralidade, continuidade e ruptura

Outra gravura de Samico que apresenta varias atualizagdes com relacdo a um tema
hagiografico é “Juvenal e o dragdo”. A historia se assemelha a narrativa de S&o Jorge, porém
0 tema ocorre na obra por meio da histéria narrada no folheto de cordel “A histdria de Juvenal
e 0 dragdo”, de Leandro Gomes de Barros (1865-1918). A edicdo fac-similar utilizada estd em
dominio publico, disponivel em midia digital*®, foi editada por Jodo Martins de Athayde e
estd datada do ano de 1974. A historia narra as peripécias de Juvenal. Um rapaz pobre que
herda trés carneiros com a morte de seu pai deixa sua irmé& aos cuidados do padrinho e parte.
Logo troca os carneiros por trés cachorros méagicos que o acompanham em sua busca por
aventuras e o ajudam a vencer um dragéo, libertando assim uma princesa de ser devorada pelo
monstro. A princesa se apaixona por seu salvador, mas 0 moco a deixa com a promessa de
retornar depois de trés anos e parte em busca de mais aventuras. Durante o caminho de volta
ao reino, para obter os méritos de heroi, o cocheiro diz a princesa que confirme ao monarca
que foi ele quem matou a besta, ameacando matéa-la caso ela se recusasse a fazé-lo. Ao chegar
a cidade, o cocheiro conta que foi ele quem matou o dragdo. O rei, por acreditar que o traidor
era o verdadeiro heroi, promete a méo de sua filha ao vildo. Durante trés anos, a princesa

consegue atrasar o dia do casamento alegando estar doente. Mas o rei finalmente marca a data

%3 Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/jn000014.pdf >. Acesso em: 10 mai.
2011.
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das bodas de sua filha que coincide com o dia do retorno de Juvenal. O her6i acaba por
desmascarar o vildo libertando a princesa novamente. Ao desposar a princesa no final da
histéria, Juvenal manda um cortejo buscar sua irma e entdo finalmente seus caes,
considerando sua missdo terminada, transformam-se em passaros e partem.

Apesar da epopeia de Juvenal utilizar o mesmo tema da histéria do santo guerreiro,
uma série de diferencas pode ser apontada entre as duas. Segundo a Legenda Aurea, ha duas
versdes do confronto com o monstro. Na primeira versédo, S&o Jorge ao atacar o dragdo fez o
sinal da cruz e o matou no momento da luta. J& na segunda versdo, o santo derrubou o
monstro com um golpe e pediu a princesa para colocar o cinto dela em torno do pesco¢o do
dragdo, pois isso o tornaria manso. Em seguida, o dragdo os seguiu até a cidade e o povo ficou
amedrontado ao vé-lo. Mas Jorge disse ao povo para crer em Cristo, e ele mataria o dragao.
“Entdo o rei e todo o povo foram batizados e o bem-aventurado Jorge desembainhou a espada
e matou o dragdo”. No entanto, nas duas versdes da hagiografia ele ndo se casou com a
princesa, como ocorreu na historia de Juvenal. Alem disso, ele teria orientado ao rei que desse
aos pobres 0 prémio em dinheiro a ele oferecido™.

A gravura “Juvenal e o dragdo”, de Samico (fig. 04), foi elaborada a partir da epopeia
narrada por Leandro Gomes de Barros. A luta do heroi contra o dragdo para libertar a princesa
é o tema central da narrativa. Na gravura, um jovem luta contra uma serpente alada, com
cauda de peixe, diante de um rochedo que divide a imagem horizontalmente entre o espaco do

céu e o terrestre.

144 \VARAZZE, Jacopo de, Arcebispo de Génova. Legenda Aurea: Vidas de Santos/Jacopo de Varazze; tradugo
do Latim, apresentacgdo, notas e selecéo iconografica, Hilario Franco Junior. Sdo Paulo, SP: Companhia das
Letras, 2003.
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Fig. 04 — Gilvan Samico — Juvenal e o dragdo, 1962.
Xilogravura, 45 x 51,5 cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura

A luta ocorre na terra, no primeiro plano estdo dois de seus cées e, no segundo plano,
Juvenal combate o dragdo engquanto seu outro cachorro esta posicionado atras do dragdo, em
oposicdo ao heroi, a esquerda da gravura. No céu, sobre a cabeca de Juvenal, trés pombas
voam em formacao triangular como se fossem sair da gravura a direita.

No centro, o dragdo parece saltar de dentro da caverna, se projetando na direcdo de
Juvenal, quase o tocando com sua lingua, mas também parece se contorcer ao ser golpeado
pelo jovem. Para as primeiras geracOes cristds, o dragdo representa a incorporacdo do
principio do mal. E identificado com a serpente que vive nas aguas. S3o bastante difundidas
as representacdes nas quais o dragdo € vencido pelo arcanjo Miguel, por Sdo Jorge ou por

145

Cristo™™. As asas membranosas do dragdo, grandes e coloridas, o sustentam no ar. As linhas

% HEINZ-MOHR, op. cit. p. 138.
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que preenchem as areas coloridas das asas geram pontos de convergéncia que impulsionam o
movimento do dragdo no ataque. As texturas utilizadas nessa gravura, principalmente as
aplicadas no dragdo, apresentam um padrdo mais regular do que na “Tentacdo de Santo
Antonio”. Além de uma regularidade maior nas texturas e nas formas, elas ocorrem em menor
quantidade e, assim, com a gravura limpa de elementos, o artista representa o essencial.
Apesar do céu escuro, a luz se torna mais intensa, elimina boa parte das sombras e atribui um
aspecto de planaridade a gravura.

Contrastando com o dinamismo do dragdo, Juvenal mantém a sobriedade e golpeia a
criatura grande e ameacadora com uma de suas facas. Com a mao direita, segura uma faca, ou
talvez um chifre do dragdo e, com a esquerda, golpeia o dragdo com um facdo, chamado de
peixeira pelo sertanejo, também usado como arma. No entanto, Juvenal ndo é representado
como um cangaceiro. Se aplicarmos a logica medieval a essa narrativa, de divisdo das
atividades da sociedade entre 0s que rezam, 0s que guerreiam e os que trabalham, poderiamos
situar Juvenal entre os que trabalham, identificado com os camponeses, ndo com o clero nem
com as milicias, o que, contudo, ndo diminui sua fé, muito menos sua bravura. Os cdes ndo
interferem na luta, mas, posicionados em torno do corpo do dragdo, parecem prestar auxilio
ao jovem. Por ser considerado um animal impuro no Antigo Testamento, o cachorro teve uma
conotacdo negativa, mas, na arte cristd, por sua fidelidade, € relacionado a virtude teoldgica
da fé'*°. Por serem trés cées, fazem uma alusdo & Trindade. Nos versos finais da narrativa
escrita, os cées irdo se transformar nas pombas que voam sobre a cabeca de Juvenal. Na arte

cristd, a pomba aparece como simbolo do Espirito Santo™*’

, € sua formacao triangular parece
reforcar o significado da Santissima Trindade. A pomba asa-branca ¢ uma ave emblemaética
do sertdo, presente no imaginario popular, cantada pelo compositor Luiz Gonzaga (1912-
1989) na cancao “Asa branca”. Porém, na imagem, ela indica algo mais que uma passagem
temporal. Situadas no espaco celeste sobre a cabeca de Juvenal, sugere um apoio Divino ao
jovem.

O chapéu e as roupas também correspondem a uma atualizagdao do tema de Sao Jorge,
agora, como Juvenal, foi transformado em sertanejo. Ndo tem o apoio de um cavalo, mas esta
acompanhado de seus trés cées fiéis. A camisa xadrez com mangas longas € propria para
andar na vegetacdo retorcida e espinhosa do sertdo. Seu chapéu parece com o tradicional

chapéu de couro do sertdo nordestino, que se acomoda justo a cabeca.

1% HEINZ-MOHR, op. cit. p. 66 — 67.
Y7 Ibid., p.294.
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Uma representacdo da histéria de S&o Jorge é a de Paolo Uccello (fig. 31), datada no
ano de 1455. Na obra de Uccello, o cavaleiro, o dragdo e a princesa ocupam o primeiro plano

sobre a terra em frente a gruta.

Fig. 31 — Paolo Ucello — Sao Jorge e o dragéo, 1455.
Oleo sobre madeira, 57 x 73cm.
Fonte: http://www.wga.hu/art/u/uccello/6various/5dragonl.jpg

Observamos que a gravura de Samico se apresenta de forma homologa a pintura do
florentino. Tanto Juvenal como S&o Jorge enfrentam o dragéo lateralmente, da esquerda para
a direita, golpeando-o. Montado em seu cavalo branco, o santo rende o dragdo com sua lanca.
Oposta ao dragdo, transmitindo para o santo 0 apoio que Juvenal encontra em seus cées, a
princesa participa do acontecimento como é descrito na lenda do santo, colocando seu cinto
em torno do pescoco do dragdo tornando-o manso. O movimento em espiral formado pelas
nuvens posicionadas sobre o santo, em contraste com o resto do céu azul, confere um apoio
celestial Divino ao ato de S&o Jorge, assim como as asas-brancas no céu apoiam Juvenal. A
pintura de Uccello indica um periodo de busca de uma realidade natural na representacdo do
espaco que é formulado no final da Idade Média. As figuras representadas na pintura ndo
estdo inseridas em lugares arquitetonicos, como as imagens produzidas para serem

memorizadas, e o0s elementos estdo dispostos de modo a construir uma representacdo
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verossimil do espago natural. Todavia, a expressdo do dragdo, sua coluna retorcida e sua
cauda enrolada ndo poderiam ser entendidas como atributos de uma imagem impressionante,
incomum, para ser gravada na memoria? A expressdo serena e tranquila da princesa, proxima
ao dragdo, domando-o apenas com um cinto, ndo poderia ser entendida como a virtude da fe?
E ndo poderiamos dizer o mesmo do heroismo do santo guerreiro que com fé em Deus
combate o dragdo? A representacdo do combate de s&o Jorge com o dragéo foi pintada por
artistas em épocas diversas, mantendo alguns elementos e modificando outros, conforme o
lugar e a época na qual eram representados, indicando continuidades e rupturas na forma e no

tema que alegoriza a luta do bem contra o mal.

Fig. 04 — Gilvan Samico — Juvenal e o dragao, 1962. Fig. 32 — Paolo Ucello — Sdo Jorge e o dragao, 1455.
Xilogravura, 45 x 51,5 cm. Oleo sobre madeira, 57 x 73cm.
Fonte: SAMICO: do desenho a gravura Fonte: http://www.wga.hu/art/u/uccello/6various/5dragonl.jpg

A relacdo entre a epopeia literaria de Juvenal e a gravura de Samico com um tema
medieval ndo ocorre somente pela narrativa hagiografica, também pode ser feita por meio das
cancdes de gesta medievais. Segundo Paul Zumthor, no uso medieval, desde o século XII, a
expressdo “cancdo de gesta” designa longos poemas épicos, que narravam grandes feitos
herdicos em lingua vulgar. Alguns exemplares estdo conservados em manuscritos dos séculos
X1, X111 e XIV. A maior parte dos manuscritos sao textos reescritos e modificados diversas
vezes, nos quais o original remete a épocas anteriores dificeis de serem precisadas. Em geral,
apresentam o quadro de uma sociedade guerreira, acontecimentos que ocorreram no periodo
carolingio, refletidos em poesias dos séculos XI e XII. E possivel reconhecer em algumas
cancOes de gesta eventos ocorridos nos seculos VIII, IX e X, com personagens historicos do
mesmo periodo. A maneira de contar a historia, em versos, elevando os antigos herois, reais

ou imaginarios, era mais emocionante e significativa que a prépria historia. A partir de
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meados do século XIllI, alguns cantores utilizaram pequenos manuscritos em formato
aproximado de 16cm a 17cm por 10cm a 12cm, que conservaram diversas cangfes. Sao
chamados “manuscritos de jograis”, eram copiados grosseiramente e utilizados como ajuda
para a memoria’*®.

E preciso considerar a diferenca cronoldgica de trés ou quatro séculos entre os eventos
ocorridos e as narrativas. Para Zumthor, é possivel que, durante os séculos IX, X e XIl, tenha
havido alguma elaborac&o estilizada desse tipo de cancdo. E de maneira ndo uniforme que as
gestam retiram seus temas da histéria ou de tradicbes preexistentes. Algumas comportam
cantilenas, outras tém uma origem clerical, e tradicbes que permaneceram orais em uma
regido ou uma linhagem feudal podem ter fornecido aos poetas um dado inicial para a
composic¢do. A relacdo das cangdes de gesta com a historia, portanto, € apenas superficial. Os
nomes dos personagens sdo tratados como material simplesmente verbal. Os eventos narrados
sdo objetos de distor¢bes e modificacbes profundas devidas ora as exigéncias do texto, ora a
necessidade de introduzir alusdes a atualidade™*.

As cancdes de gesta apresentam algumas semelhancas formais e tematicas com as
cancdes de santo. Temas cavalheirescos estdo presentes em grande parte das canc¢des de santo,
assim como as gestas mais antigas apresentam antiteses com valor religioso. Sdo ilustradas
com motivos hagiogréficos, como o culto a reliquias e a apresentagdo do morto em combate
como um martir. Foi um processo que se desenvolveu na Frangca em um periodo de expansdo
da cristandade ap6s o ano Mil*®.

O autor apresenta quatro textos que considera 0s primeiros representantes do género,
“chanson de Roland”, escrita aproximadamente entre 1070 e 1100, “chanson de Guillaume”,
“Gormont et Isembart”, possivelmente do século XII, e “Voyage de Charlemagne”, do século
XIl. A diversidade entre esses textos fornece uma nogdo sobre como ocorreu a primeira
manifestacdo desse género. Diferenca entre o numero de versos, algumas sao com versos de
decassilabas outras de octossilabas. Quanto ao tema, em Voyage é a busca de reliquias,
enquanto nas outras trés cangdes ha uma acao guerreira cujo motivo é a vitoria ou a derrota e

a morte do her6i. Para o autor, essas cangdes contribuiram, como modelos, para o

148 ZUMTHOR, 1972. pp. 455 — 458. A cangdo de gesta, em sua forma primitiva, apareceu em meados do século
X1 no norte da Franca, mais precisamente na Normandia e em regifes vizinhas, e ao menos até o século XII1 elas
foram cantadas. Algumas condic8es contribuiram para o surgimento desse género, como a existéncia de uma
forma apta a conter longas narrativas e de temas proprios ao engrandecimento épico, somadas a um movimento
cultural forte o suficiente para produzir e difundir uma nova arte.

9 Ipid., pp. 459 — 460.

150 Ipid., p. 460.
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desenvolvimento de uma tradicdo nesse género. Em geral, o desenvolvimento das gestas
ocorreu a partir de algum heréi ou alguma cancéo existente™".

Algumas cancdes foram remanejadas e até copiadas em romances de cavalaria, e
adaptacOes em linguas estrangeiras se propagaram pelo século XIV. No século XV, a epopeia
francesa se apagou, as cancdes foram reunidas em prosa. Essas histérias em prosa serviram
como fonte para diversos romances franceses e estrangeiros dos séculos XV e XVI e também
para uma literatura popular que circulou em diversas regides da Europa na forma de livros de
transmissao, até o século XV1111%2,

Outro ponto de contato passa pela recepcdo oral que Samico fazia das narrativas
épicas. Temas que estdo presentes tanto em histdrias medievais como na literatura oral dos
poetas populares nordestinos. Podemos associar a escrita com a cultura das elites que tinha o
monopolio do saber na Idade Meédia. Porém, com a expansdo da burguesia e o
desenvolvimento do comércio nas cidades, a escrita deixou de ser um privilégio das elites e
do clero e passou a ser utilizada em transa¢des comerciais. Com a invengédo da imprensa, 0S
individuos passaram a dispensar um mediador na transmissao do saber, que passou a ser feita
por meio de um objeto reproduzido em série. 1sso levou a uma reducdo das atividades do
jogral junto aos circulos palacianos, como agente cultural perdeu a funcdo de criador ou
divulgador de narrativas e poesias, mas manteve as atividades musicais e circenses. Junto a
populacdo iletrada, todavia, manteve suas atividades literarias. Assim, no século XV, é
reforcada a oposicdo oral/escrita associada respectivamente com o popular/culto. Mesmo com
a possibilidade de reproducédo do livro expandida com a imprensa, ele ainda se constituia em
um objeto caro e raro. Em um processo de adaptacdo as novas condi¢fes criadas com a
invencdo da imprensa, as historias que eram narradas apenas de modo oral passaram a ser
colocadas por escrito em pequenos folhetos e vendidas por um baixo pre¢o a um publico
popular®®. Como os folhetos medievais, 0s que sdo produzidos pelos poetas populares do
Nordeste brasileiro atuam como alternativa de baixo custo ao livro impresso além de estarem

situados em um campo intermediario entre o oral e o escrito, por veicularem historias

131 ZUMTHOR, 1972. pp. 461 — 464. Podem ser distinguidos trés ciclos de canges, que ndo esgotam as
possibilidades. O ciclo de Guillaume, para o autor, € 0 mais completo e pode se constituir realmente como um
ciclo. Tem como tema principal a agéo de vassalos fiéis para sustentar um rei fraco e hesitante. O ciclo de Carlos
Magno tem como tema central a luta contra o Isla e a afirmacdo da missdo sagrada do rei. E um terceiro, que ndo
chega a ser exatamente um ciclo, dos “bardes revoltados”, usado para definir certo nimero de canc¢des cujo tema
é a revolta de um vassalo injustamente tratado por seu rei. Ha ainda diversas cangdes que ndo se encaixam nessa
classificacdo.

152 Ipid., pp. 465 — 466.

153 \VASSALO, op. cit. pp. 46 — 55.
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oriundas de uma tradigéo oral e por terem sido produzidos para serem oralizados, mais do que

lidos em siléncio.
4.2.1 Autoria e origem

Segundo Paul Zumthor, os temas épicos carolingios das canc¢Bes de gesta tem uma
continuidade oral que pode ser observada em parte do repertério dos poetas populares do
Nordeste brasileiro no século XX™*. A “Histéria de Juvenal e o dragio” ndo é uma épica
carolingia, mas uma continuidade pode ser tracada entre a épica medieval e a narrativa
moderna. A poesia de Barros apresenta um tema heroico, o de um jovem que parte em busca
de aventuras e, por meio de suas virtudes, como a fé e a esperanca, combate o mal. Seu
conteddo a relaciona também a um tema hagiografico, o de Séo Jorge, que combate o dragédo,
simbolo do mal, para salvar uma princesa. Assim como algumas gestas, a narrativa de Juvenal
tem a maioria dos versos octossilabicos além de ser feita para ser transmitida pela voz,
oralmente, como no caso da apreensdo feita por Samico da historia. Também podemos partir
da questdo da transmissdo para apontar algumas rupturas que podem ser identificadas entre as
duas formas. Diferente das épicas medievais que eram transmitidas pela voz, cujos
“manuscritos de jograis” tinham a funcdo de servir como ajuda & memoria, os folhetos
modernos sdo impressos tipograficamente e vendidos nas feiras em grande quantidade,
indicando uma preocupacdo com a cultura escrita inexistente anteriormente. Também
acontecem adaptacdes referentes ao tempo e ao espaco no qual cada forma esta inserida. E
mesmo sem a narrativa escrita se referir a algum lugar geografico especifico ou época na qual
a historia acontece, tem certas caracteristicas que, interpretadas por Samico e representadas
em sua gravura, a aproximam do contexto espacial do Nordeste brasileiro, vivido pelo artista.

Ao refletir sobre a poesia medieval o uso do termo “origem” praticamente perde o
sentido. A aproximacdo, mesmo a auséncia de uma separacdo clara entre a epopeia e a
historia, possibilitava aos poetas se apropriar de temas amplamente divulgados na memaria
coletiva. Para Zumthor, até o século XlII, os medievais viveram a poesia. Os criadores das
cancdes de gesta reinterpretaram as lembrancas dos feitos carolingios sob o impacto das
cruzadas, uma generalizacdo da luta contra o Isld como um tema da cristandade. Sdo textos
que tém uma ldgica orientada conforme a visdo de mundo da época. Os aspectos sociais,

intelectuais, estéticos e tecnoldgicos da época determinam o modo de transmissdo dos textos e

154 ZUMTHOR, 1987. p. 171.
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sdo por eles incorporados, tornando-se um aspecto de sua interioridade separado das
contingéncias vividas. Se o texto funciona independente das circunstancias, o receptor nao
recebe nada além da literalidade e, por isso, nesse sentido ndo havia a nocao de plagio. Desde
o seculo XIlI, as trocas entre 0s textos eram constantes por imitacdo ou copia. Algumas
narrativas mais tardias chegavam a incorporar poemas inteiros™>°. Essa apropriacdo de temas
que, de certo modo, pertencem a uma coletividade, indica o quao profundamente a memdria
coletiva permeia as memdrias individuais, fornecendo a um individuo outros testemunhos nos
quais sua memoria pode se apoiar. A memdaria coletiva contribui para a continuidade de temas
medievais, na medida em que na transmissdo das historias, apesar das atualizacGes que
acontecem, muito da esséncia se mantém, e, assim, podemos observar a continuidade do tema
herdico na “Historia de Juvenal e o dragdo”. Mesmo colocadas por escrito, impressas por um
processo industrial e com uma autoria definida, as poesias de cordel, ao tratar de temas
generalizados, mantém uma relacdo frouxa com a definicdo da autoria. O uso de temas
divulgados no imaginério coletivo, que sdo encontrados em linguagens e formas diferentes,
incorpora nas historias de cordel trechos de narrativas, construindo novas historias adequadas
ao publico local. A reinterpretacdo de antigos temas indica uma continuidade dos mesmos, as
diferencas entre personagens, as inser¢Ges espaciais, as condi¢cbes de tecnologia de
reproducéo e a transmissdo indicam rupturas com as formas medievais. E essa propriedade de
se adaptar a novas necessidades sociais, de aceitar as rupturas, que permite a sobrevivéncia de
um tema.

Em geral, o texto medieval se dirigia a uma coletividade, independente de sua funcao,
ou do publico especifico ao qual ele se direcionava. Ao longo da Idade Média, em geral, 0s
textos eram concebidos para funcionarem em condicdes teatrais. Entre 0s séculos IX e Xl|, a
memoéria e a voz tiveram papel fundamental como meio de transmissdo. Por isso, a
necessidade de uso de procedimentos de memorizagdo adquire uma importancia funcional na
construcdo da poesia. Os textos eram feitos para serem declamados, encenados, a transmisséo
vinha acompanhada de uma teatralidade, ocorriam em um determinado espacgo. Na sociedade
medieval, em que pouquissimas pessoas sabiam ler, a voz agia como um veiculo de
transmissdo de extrema importancia e penetracdo social. Para a maioria das pessoas da Idade
Média e durante a maior parte dessa época, 0 texto é um objeto auditivo, fluido e mével™®.

Acreditamos que mesmo com o uso da imprensa, ao produzir os folhetos, os poetas modernos

155 ZUMTHOR, 1972. pp. 21 - 24.
158 Ipid., pp. 32 — 41.
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privilegiaram a transmissdo oral. Nas Ultimas décadas do século XX e nessa primeira década
do século XXI, as relagBes que os poetas tém com as condi¢des de producdo e transmissao
dessa forma de poesia, sdo diferentes das relacfes que os poetas tinham até a primeira metade
do século XX. Mas, no caso de Samico, sabemos que ele ouvia a “historia de Juvenal e o
dragdo” de um narrador que ndo era o autor da histéria. Era uma pessoa que ndo sabia ler,
portanto memorizou a historia a partir do que ouvia. Talvez tenha procurado ser o mais fiel
possivel a narrativa que lhe serviu de fonte, mas, mesmo que tenha buscado uma fidelidade,
provavelmente acrescentou, consciente ou inconscientemente, algo a histéria. Assim, a cada
interpretacdo, por meio de seus gestos, suas expressdes, da énfase em certas partes da poesia,
o0 narrador se fazia um pouco autor daquela obra, mas também, e principalmente, se fazia
continuador dela. Mesmo o cordel impresso se dirige a uma coletividade, de uma maneira
diferente da narrativa cantada. Ao ler uma poesia, o leitor tem uma relacdo de individualidade
com a obra, € apenas ele e 0 objeto, o livro. Mas também é coletivo, na medida em que
diversas pessoas tém acesso a uma cOpia idéntica da mesma obra, que € reproduzida
mecanicamente. A atualizacdo dos eventos e personagens, a generalizagcdo do sujeito, remete a
uma coletividade, a pensamentos, se ndo comuns, a0 menos parecidos.

Antes de 1100, a nocao de autor implicava a de continuador. Parecia inexistir a no¢ao
de autenticidade de uma obra, principalmente no que diz respeito a lingua vulgar, e isso
permaneceu ao menos até o final do século XV. Um dos tragos mais marcantes da poesia
medieval é sua extrema estabilidade, que se mantém ao longo do tempo, mais que em outras
épocas, pela existéncia coletiva. Zumthor aponta que ha, pelo menos, dois tipos de tradicao,
uma mais evolutiva e criadora e outra mais conservadora e repetitiva, que é o caso da maior
parte das tradigbes medievais. A existéncia impessoal do texto medieval, no qual a autoria,
conforme entendemos hoje, € desconhecida faz com que esses textos tenham para nds, uma
aparéncia de folclore. Em oposicdo a manifestacdao folclorica, o texto literario se caracteriza
de modo concreto e unico. Nesse sentido, os textos medievais apresentam uma caracteristica
ambigua, alguns como o romance se aproximam da obra moderna, enquanto as can¢des de
gesta parecem se aproximar mais do folclore. A tradicdo aparece como uma finalidade pré-
existente ao texto determinando o seu funcionamento. A tradicdo diz respeito mais ao futuro
que ao passado, do qual ela provém historicamente, projeta o passado sobre o futuro, designa

157

o0 construido antes que ele apareca™"’. A edicdo da “historia de Juvenal e o dragdo” a que nos

referimos, de 1974, foi editada por Jodo Martins de Athayde e ele proprio aparece como autor,

17 ZUMTHOR, 1972. pp. 68 - 81.
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isso porque Athayde comprou os direitos autorais dos herdeiros de Barros sobre sua obra**®,
N&o entendemos a atitude de Athayde como um plagio, ou uma tentativa de ofuscar o nome
de Barros, reivindicando para si uma cria¢do original. Entendemos sua atitude mais como a
dos poetas medievais que transmitiam por meio de sua voz as longas narrativas apreendidas
oralmente. Athayde, assim como 0s poetas medievais, atuou em um sentido de continuador da
obra ao se apropriar de uma narrativa existente. Até mesmo porque acreditamos que ndo €é
impossivel que Barros tenha ouvido essa historia contada por outra pessoa, ou lido em algum
lugar, sem ter sido o que entendemos modernamente como autor. Se issO aconteceu,
provavelmente ele teria acrescentado ou modificado algo na historia, como faziam os poetas
medievais ao adaptar o tema, modificavam as cancles para adapta-las a questdes formais ou
para adapté-las as condicdes historicas. Mesmo as memdrias dos poetas, deixariam de reter

alguns detalhes enquanto guardariam outros com mais facilidade.

4.2.2 FuncOes litargicas e morais

O discurso lirico e a narracdo cantada ndo particularizam o tema. No discurso lirico, o
sujeito na primeira pessoa, transcende o individuo adquirindo um alto nivel de generalidade.
Na narracdo cantada, o sujeito na terceira pessoa tende a constituir a narrativa em ac6es. O
poema fixa o sujeito, que mesmo ficticiamente é emprestado a uma historia. A epopeia é a
forma mais caracteristica da narrativa cantada, mas ndo a Unica. Havia textos em lingua
vulgar ligados estreitamente aos rituais eclesiasticos. Nas narrativas cantadas, havia uma
coincidéncia entre narragdo e ensinamento. Como as narrativas visuais das imagens
medievais, havia narrativas cantadas com uma funcdo didatica e algumas com funcdes
litirgicas. Eram cancdes de santo, cuja tradicdo esteve presente na pratica litrgica dos
séculos X e XI. Zumthor cita “la Chanson de saint Alexis”, na qual o santo é tratado como
sujeito impessoal da narrativa, como acontecia antes com o ancestral morto, tornado divino e
assimilado aos poderes sobrenaturais, de uma vida que pertence ao passado. A narracdo

vincula a esperanca de um retorno ao contetido moral da narrativa**®

. As cancdes de gesta ndo
tinham uma funcao litrgica, nem as poesias de cordel, mas ambas tém uma funcdo didatica
moral. E se suas condi¢Ges de transmissdao ndo envolvem um ritual eclesiastico, dizem

respeito a um ritual social. Um ritual que ndo ocorre a partir das regras escritas, cComo nos

158 Disponivel em: <http://www.casaruibarbosa.gov.br/cordel/leandro_pesquisa.html>. Acesso em: 10 mai. 2011.
19 ZUMTHOR, 1972. pp. 311 - 319.
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mosteiros, mas de situacOes vivenciadas pelas pessoas, seja pelo poeta que se prepara para
narrar a histéria, como para o publico, que ouve com atencdo e admiracdo um poeta que
guarda longas narrativas na memoria. Mas atentamos principalmente para o conteddo moral
da poesia laica, tanto das gestas como das poesias de cordel, que se fundamenta na moral
cristd. E um contelido que corresponde & procura da religiosidade da sociedade laica. A
“historia de Juvenal e o dragdo” adquire uma funcdo didatica ao vincular a moral crista na
narrativa e reflete a preocupacdo da sociedade que, assim como 0s medievais, procura uma
vida religiosa guiada pelas virtudes como caminho para a salvacao de suas almas. O tema da
luta contra o dragdo para libertar a princesa na histéria de Juvenal, que corresponde ao tema
de sdo Jorge, remete a oposi¢cdo entre 0 bem e o mal, encontrada na hagiografia do santo e
ambas tem 0 mesmo sentido moral. As histdrias se opdem na medida em que 0 santo era um
nobre, um guerreiro, enquanto Juvenal é filho de um camponés pobre, mas que por meio de
suas virtudes, e em nome de Deus, adquire reconhecimento e respeito da sociedade e busca
seu caminho para a salvagao.

Diferente dos santos aristocratas, Juvenal € um her6i com o qual os ouvintes podem se
identificar, alguém que, além da sua coragem, tem apenas seus cachorros, que por serem
magicos remetem 0s acontecimentos a um plano metafisico, de crenca no sagrado. De uma
maneira generalizada, segundo Zumthor, o tema das cancdes de gesta, em oposi¢do as
cancdes de santo, é o heroismo. O herdi surge do reconhecimento da sociedade de seu poder
de acdo. Que ndo procede mais de uma dindmica externa, magica ou divina, mas de uma fonte
que reflete a imagem do homem. O herdi existe no canto, mas também na memoria coletiva,
da qual participam poeta e publico. Em geral se ap6iam em uma distincdo entre o bem e o
mal, uma conotagdo religiosa com frequéncia transforma essa oposi¢do em cristdos e pagaos.
O sujeito generalizado compreende uma coletividade dispersa geograficamente, o sujeito € a
propria coletividade representada por figuras imperiais como Carlos Magno. Nas gestas, a
acao real adquire um modelo moral, mesmo que o sentido proposto pelo feito vivido subsista

no discurso, ocorre no plano de uma alegoria latente™®

. A relagdo com o sagrado na histdria
de Juvenal ndo se faz pelo aspecto ritualistico nem por uma presenca do transcendente no
herdi, mas por uma fonte externa a ele. Juvenal é dotado de virtudes humanas, nas quais 0s
membros do grupo podem se espelhar. A conotacdo religiosa é bastante evidente, diversos
trechos da narrativa fazem uma referéncia direta a fé em Deus, indica uma forte religiosidade

dos poetas, mas principalmente do grupo ao qual essa poesia se dirige. Pois a poesia nao é

160 ZUMTHOR, 1972. pp. 322 — 338.
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uma fonte externa dessa coletividade, mas uma manifestacdo cultural dela, e dessa maneira
um reflexo de seu pensamento, de sua identidade. Por isso, mesmo sem ser um personagem
sagrado, como um santo ou um imperador, o her6i na histéria de Juvenal tem fé em Deus, é
uma das virtudes que leva a salvacdo. Assim como o destino infeliz do dragao e do cocheiro
foi devido a sua associacdo com o mal.

Segundo Zumthor, no periodo de maior extensdo do sistema alegérico na ldade
Média, podiam ser distintas quatro variedades de personificagdo. A primeira faz de um
elemento abstrato, como fé ou justica, um tema de acdes humanas; a segunda, que coloca esse
elemento abstrato em um contexto ambiguo, o faz cumprir uma funcéo que pode ser de um ser
humano ou de uma coisa concreta; a terceira faz da abstracdo uma coisa concreta e a quarta
que, juntando uma qualificacdo moral a um elemento concreto, confere uma personalidade.
Em todos os casos, a alegoria funciona de maneira idéntica, como uma glosa integrada ao
texto. O objeto da alegoria € despojado do que tem de Unico e pessoal. A alegoria extrai um
sentido indiscutivel de um fragmento do real. Desde o final da Antiguidade, a alegoria, em
latim, foi utilizada. Em lingua vulgar, aparece desde o inicio do século XII. A partir dos anos
1190-1200, apresentou um grande desenvolvimento e penetrou no campo do discurso poético.
Até o século X1V, compreendeu a poesia lirica e o teatro. No comeco do século XIlIlI, a
alegoria se constituiu em funcdo de uma oposicdo simples, como entre 0 bem e o0 mal: cada
elemento, personificado, se torna um atuante da narrativa que se organiza em acOes e

qualificacBes simetricamente opostas®*

. Os personagens da “Histéria de Juvenal e o dragao”,
mesmo pertencendo a uma época moderna, parecem se constituir alegoricamente em
elementos opostos, como o bem e o mal. Os elementos, como em boa parte da poesia
medieval, personificam virtudes ou vicios. Juvenal se constitui no oposto do cocheiro que
transportava a princesa até o dragdo. Juvenal tem fé na princesa, que por sua vez se mantém
fiel ao herdi. Seu oponente, além do dragdo, é o cocheiro traidor que tenta enganar a todos,
mas é desmascarado no final. A luta contra o dragdo atualiza o tema hagiografico. Quem sabe
poderiamos expandir essas referéncias geograficas a outras regiGes, até mesmo imaginarias.

Mas preferimos nos ater ao contexto espacial vivido por Samico, ou mesmo pelos poetas. O

161 ZUMTHOR, 1972. pp. 126 — 132. O autor procura diferenciar alegoria, simbolo e interpretacéo figurada. A
alegoria constitui um discurso cujos elementos sdo facilmente reconhecidos, e que os relacione a outra realidade
bem definida situada além do espectador. Na alegoria, um sentido moral evidente e monovalente esta incluido no
sentido literal, o simbolo possui uma relac&o obscura e polivalente dos patamares semanticos, opera uma
transferéncia do particular ao particular, a alegoria faz uma transferéncia do particular ao geral. A alegoria
transforma um nome comum em um nome que envia a um sujeito de acdes reais. A narracdo alegérica tem uma
dignidade moral que orienta a decodificacdo. A interpretacdo figurada ndo comporta ficgdo, mas a crenca em um
plano de realidade superior.
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herdi, Juvenal, pode ser qualquer um, desde que seja virtuoso, que tenha a qualifica¢cdo moral
para isso. E um elemento que participa da memdria coletiva de um grupo. Juvenal personifica
virtudes como heroismo ou fé, e o0 combate contra o dragdo € uma acdo que se constitui como

uma representacdo de uma idéia abstrata, a luta do bem contra o mal.

4.2.3 \Voz e transmissao

Cabe notar também a importancia que a voz possui nas poesias de cordel, assim como
possuia na poesia medieval. Independente de sua condicdo de escrita, essas poesias Sao
narrativas feitas para serem transmitidas pela voz, construidas de maneira a permitir uma boa
memorizagdo. Para evitar mal-entendidos, Zumthor procura diferenciar tradicdo oral de
transmissdo oral. Enquanto a tradicdo oral se situa na duracdo, a transmissdo oral esta no ato
de transmitir. Enquanto o intérprete canta ou recita, sua voz confere a ele sua autoridade, se
ele 1é, a autoridade vem do livro como objeto visualmente percebido no centro da
apresentacdo. Assim, é necessario compreender a importancia da voz no que diz respeito a
oralidade. Para o autor, o conjunto de textos dos séculos X, X1 e XII, e em medida menor nos
séculos XIII e XIV, transitou pela voz em virtude de uma situacao histérica fazendo desse
transito vocal o nico modo possivel de realizacdo desses textos™®. No que diz respeito & voz,
as poesias épicas do Nordeste brasileiro podem ser comparadas com as cangdes de gestas
medievais. Percebemos nessa relacdo que existem pontos de continuidade, que amarram de
alguma maneira as duas tradi¢cbes, mas também relacdes correspondem a rupturas entre as
duas formas. Vimos que nas gestas medievais a voz do poeta era 0 centro do evento. A
oralidade dessa maneira se associa ao presente da transmissdo do texto. As gestas, mesmo ao
serem escritas, mantinham sua forga enquanto tradi¢do oral. Forca vinda da voz, da presenca
corporal do recitante, ao expor as longas narrativas heroicas guardadas em sua memdaria. As
poesias de cordel também adquirem sua forca junto a um grupo por meio da voz. O fato de
serem colocadas por escrito e reproduzidas por processos industriais ndo exclui a importancia
da voz. N&o se constituem a partir de uma tradicdo oral, mas escrita. Até mesmo o0 nome

cordel, adotado modernamente, remete ao material escrito, pois € uma referéncia aos

162 ZUMTHOR, 1987. pp. 17 — 22. Hé trés tipos de oralidade que correspondem a trés situagdes de cultura. Uma
primaria, que ndo tem nenhum contato com a escrita, uma oralidade mista, com um desenvolvimento externo e
parcial da escrita, e uma oralidade segunda, que se recompdem a partir da escrita. A oralidade mista procede da
existéncia de uma cultura “escrita”, e a oralidade segunda de uma cultura “letrada”. Em uma sociedade que
conhece a escrita, 0 texto poético, na medida em que € transmitido a um publico, se realiza seja pela via sensorial
oral auditiva, seja por um meio oferecido a percepcdo visual, ou pelos dois procedimentos conjuntamente.
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barbantes nos quais os folhetos seriam pendurados. A transmissao também ocorre por meio da
leitura silenciosa dos folhetos, uma caracteristica moderna do modo de apreensdo dos textos.
Mas, quando uma poesia € declamada, recebe a atencdo de uma coletividade e adquire
importancia fundamental na memoéria desse grupo. E essa importancia que observamos na
gravura “Juvenal e o dragdo”. Samico guardava em sua memdria lembrancas das épicas
narradas, transmitidas pela voz. Elas permaneciam guardadas em seus lugares mentais, pois
marcaram fortemente o campo sensorial do artista, assim como sensibilizaram seus
contemporaneos. Nas gestas, em muitos casos a tradicdo das cancfes poderia ter sido confiada
a memoria dos intérpretes, mesmo paralelamente a textos escritos. A transmissdo das cancfes
promoveu um enriquecimento, uma renovagio constante do texto e da melodia. E dessa
multiplicidade e diversidade que provém a sua durac&o™®.

A apreensdo de uma poesia de cordel por meio da leitura dispersa no tempo sua
recepcdo pelos leitores, pois cada um tem seu tempo de leitura e 0 mesmo texto pode ser lido
em momentos diferentes, em lugares e épocas distantes. Porém, ao ser transmitida por meio
da voz para um grupo, a poesia tende a agregar uma coletividade de individuos. A audigdo das
poesias por Samico ocorria junto com outras pessoas de um grupo ao qual pertencia. Assim, o
ato de narrar as poesias oralmente para uma platéia faz com que as lembrancas comuns
reforcem umas as outras, pois era um evento acontecido em um grupo reunido. No espaco do
Ocidente medieval, a voz poética esteve presente em diversos lugares integrada ao discurso
comum, em funcdo da caracteristica errante dos intérpretes no espaco e no tempo. As vozes
cotidianas dispersam as palavras, a voz poética as junta em um instante, o da atuacdo,

efémero, mas de presenca’®

. A voz poética € memoria na medida em que, coletivamente é
fonte de saber e, para o individuo, uma forma de tomar o saber e enriquecer a si mesmo. As
transmissbes orais, transportadas pela voz, na qual a poesia tem grande importancia,
contribuem de modo fundamental no estudo sobre a memdria. A memoria coletiva se constitui
da justaposicdo das lembrancas individuais, e sua duracdo é garantida gracas a multiplicidade
de lembrancas parciais.

Em uma tradicdo oral, na qual a memdria ocupa um papel fundamental, a voz poética
se eleva ao mesmo lugar dos cadigos culturais, linguisticos, rituais, morais e politicos de
maneira mais incdmoda que a escrita. E porque a poesia de audicdo se agrupa na consciéncia

e no imaginario da comunidade. As recorréncias do discurso nas cancdes de gesta eram

163 ZUMTHOR, 1987. pp. 56 — 57.
164 Ibid., pp. 155 — 156.
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facilmente reconheciveis pela meméria coletiva'®

. Quando Samico ouvia na infancia as
narrativas heroicas pela voz de um poeta, a relacdo sensorial com a poesia era a mesma dos
medievais. Assim como a relacdo do artista com as imagens religiosas, no contexto das
igrejas. De modo que o artista teve experiéncias sensoriais tanto com imagens como com
textos da mesma maneira que os medievais tiveram. Podemos imaginar um menino, na década
de 30, época na qual o radio ainda estava numa fase incipiente, ouvindo as poesias épicas,
imaginando os lugares nos quais as historias aconteciam, imaginando os personagens e suas
acoes. Torcendo para Juvenal vencer o dragdo e desmascarar o cocheiro pérfido para se casar
com a princesa fiel a Deus. E muito provavel que o menino se impressionava fortemente com
as histdrias e esperava ansiosamente por uma proxima audicdo, da mesma ou de outras
historias. A auséncia de uma localizacao espacial e temporal da historia, assim como a relagdo
do tema com a memodria coletiva, permite situar a histéria em qualquer lugar. Se
considerarmos que as histérias com sua carga moral se fixaram na memoria do artista, € muito
provavel que suas gravuras sejam a construgcdo de um heroismo, dos tempos medievais, que se
projetou no tempo e no espaco.

A cancdo de gesta polarizava as impressfes, 0s sentimentos e 0s pensamentos,
preenchia o campo do imaginario, pois acontecia em uma condicdo propicia a uma audi¢éo
clara e uma escuta atenta, em um momento de descanso. O cantor adaptava seu discurso a
cada audigdo conforme as circunstancias, o que determinava o volume e a duragdo do canto.
O lugar e 0 meio da acdo era a voz do cantor, na materialidade de sua amplitude e seu
registro™®®. Contemporaneamente, a voz associada a poesia parece recuar na medida em que
aumenta a importancia da autoria. Atualmente encontramos com facilidade em bibliotecas ou
em feiras de livros ou de artesanato os livretos com poesias, que podem compreender tanto
um tema heroico, como no caso da historia de Juvenal, como uma ampla variedade de temas
que se referem até mesmo a questbes contemporaneas, mas sobre 0s quais ndo nos
debrucaremos nessa pesquisa. Porém, nas feiras, onde séo vendidos os folhetos, dificilmente
temos a oportunidade de presenciar um poeta a declamar sua poesia. Na sociedade
contemporanea, encontramos a oralidade veiculada pela televisdo e pelo radio. Talvez a
enorme facilidade encontrada hoje pelos poetas para publicar pequenas edi¢cdes de uma obra

de sua autoria tenha estimulado essa valorizacdo da autoria. Mas acreditamos que a poesia

165 ZUMTHOR, 1987. pp. 172 - 173.
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perde a forca que tinha para a sociedade, como tinha a poesia medieval, ao ser cada vez

menos veiculada pela voz.

4.2.4 Mobilidade e continuidade

Nas longas duracdes, a tradicdo é constituida pela obra de memoria. A frase nunca é
original, ela é uma citagdo. A voz do recitante atualiza o texto, que existe de modo latente, até
gue 0 mesmo recitante ou outro o retome. Quando a voz é o instrumento da tradicéo, ela é por
natureza variante. E 0 que Zumthor chama de “mouvance”, dos textos, chamaremos de
“mobilidade”, caracteristica do que € movel, flutuante, do que € passivel de se modificar, de
assumir novas formas. Funciona como uma rede de vocalidades, a partir do dado tradicional
existente na memoria do intérprete e do grupo ao qual ele pertence, e o texto reproduz esse
dado mais ou menos fielmente conforme cada situacdo. H4 uma “intervocalidade” entre os
textos, algo que compreende um aspecto de troca das palavras percebidas, de uma poesia
comunicada exclusivamente pela voz. A intervocalidade se desenvolve em trés espacos; o
espaco em que cada discurso se define como um lugar de transformacdo de um enunciado
vindo de fora, 0 espaco de uma audicdo regida por um codigo mais ou menos formal, mas
sempre incompleto, aberto ao imprevisivel; o espaco interno ao texto, formado pelas relacdes

que se estabelecem nele proprio™®’

. A mobilidade de um texto pode extrapolar ndo somente
espacos como periodos distintos, € o que verificamos com a historia de Juvenal. Entendemos
que ela se integra em uma rede de vocalidades, caracteriza a mobilidade do tema heroico da
luta contra o dragdo como representacdo da luta do bem contra o mal. Trata-se de um texto
que assume caracteristicas proprias, mas mantém a relacdo com um tema das gestas
medievais, da hagiografia de sdo Jorge. Durante a Idade Média, o tema assumiu
caracteristicas préprias a sociedade na qual estava inserido, uma sociedade guerreira e
profundamente religiosa. A historia de Juvenal ndo ocorre entre uma sociedade guerreira, mas
em uma sociedade rural, e sua relacdo com o tema se da por meio da religiosidade. A
continuidade do tema é percebida pela presenga do dragdo como simbolo do mal. A
modificacdo e a propriedade de se adaptar geram a continuidade do tema, e faz com que ele se
estenda no espago e no tempo.

A tradigdo oral combina reproducéo e troca, sua condi¢cdo de mobilidade implica uma

criacdo continua. As variacgdes textuais de cada can¢do medem o espaco de liberdade deixado,

167 ZUMTHOR, 1987. pp. 160 — 161.
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por cada texto, a voz de cada um dos intérpretes. Em cada texto, repercute o eco dos outros
textos possiveis. A voz inspirada pela memdria é dotada de uma autoridade particular em uma
sociedade de tradi¢do oral. O discurso pronunciado pela voz requer maior atencéo e penetra
mais profundamente na memdria. As tradi¢Ges escritas que se constituiram a partir do seculo
X1 néo se estenderam necessariamente por duragdes mais longas que as tradigdes orais, mais
livres, que Se agregam a existéncia coletiva’®. O empregado da familia de Samico que
narrava as poesias épicas ao artista e seu grupo, por se relacionar exclusivamente com o
aspecto vocal da poesia, por mais que tivesse uma Otima memoria, atuava com maior
liberdade, quanto a variacdo do texto, que Athayde teve ao reeditar a poesia ap6s a compra
dos direitos autorais da obra de Barros. Cada vez que contava a historia, fazia de uma maneira
diferente, assim como modificou a histdria a partir da que ele ouviu, sem que a histéria tenha
perdido sua esséncia; a luta do bem contra o mal representada por uma oposicao entre virtudes
e vicios. A relacdo que Samico teve com a poesia, seu modo de recepc¢do por meio da voz e
ndo da escrita, se dd com a mesma liberdade que o narrador teve em seu contato com a obra.
O narrador guardava as palavras, 0s versos, talvez criasse imagens mentais dispostas
ordenadamente para ajudar na memorizacdo, mas memorizava e expressava a harrativa por
meio de palavras. Samico expressa a narrativa por meio de imagens, atuando com liberdade
ndo apenas ao fazer sua interpretacdo a partir do que ouviu, mas também ao transportar a
narrativa de uma linguagem verbal a uma linguagem visual.

Cada texto, de uma tradicdo oral, compreende um espaco-tempo, aquilo que abrange
sua duracdo, mas também o momento e o local no qual acontece, coexistindo com outros
textos. O movimento dos textos é feito de interferéncias, trocas e rupturas. Na medida em que
0s textos sdo transmitidos e mesmo traduzidos, alguns permanecem, outros, ndo. Os mais
moveis sd0 0s que apresentam um forte aspecto narrativo. O espago e 0 tempo podem
comportar zonas de siléncio. Para Zumthor, a epopeia carolingia encontra sua continuidade
oral em parte do repertorio dos poetas populares do Nordeste brasileiro. Uma tradicdo oral
ndo é finalizada ao ser colocada por escrito, esse escrito € uma imagem do oral, a referéncia é

feita a autoridade da voz'®°

. Assim como o texto colocado por escrito, a gravura “Juvenal e 0
dragdo” é uma imagem do oral, daquilo que um grupo ouviu e marcou a memoria dos
individuos. Ela ndo encerra o tema, ao contrario, o expande ao extrapolar a linguagem verbal.

Ao contrério da narrativa oral, a narrativa na gravura ndo comporta uma concentracdo espago-

168 ZUMTHOR, 1987. pp. 161 — 167.
169 Ipid., pp. 168 - 172.
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temporal, os dados da gravura ficam disponiveis a visdo e se apresentam a0 mesmo tempo,
enguanto oralmente a narrativa ocorre de modo diacrdonico. Podemos nos perguntar de que
maneira a tradicdo escrita e a oral poderiam, nesse caso, possibilitar ao tema sua longa
duracdo. Um texto escrito tenderia a um possivel engessamento da histéria, talvez até mesmo
dissociando o texto das realidades locais e temporais, mas que gera um registro material que
pode ser transmitido para as geragdes seguintes. Um texto oral poderia passar pela condi¢éo
de esquecimento em determinados periodos, mas teria uma fluéncia maior da forma, podendo

se adaptar as condicOes espaciais, temporais e mesmo midiaticas.
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CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer dessa pesquisa, procuramos investigar a sobrevivéncia de temas
medievais na gravura de Gilvan Samico. Entendemos que os temas tiveram como fio condutor
a memoria coletiva. Exploramos a vincula¢do da memdria do artista com a memoria coletiva,
isto € dos grupos que a sustentam, tais como a familia, os grupos de formacéo religiosa, e de
formacdo académica, com o intuito de compreender as aproximacdes entre o mundo interior,
onde ocorre 0 processo criativo, e 0 mundo exterior, fonte dos estimulos sensoriais.

Samico se voltou para as poesias populares nordestinas como vertente tematica para a
producdo de suas gravuras. Teve contato com as épicas narradas oralmente por um processo
de troca entre classes sociais distintas. Um empregado de sua familia narrava as histdrias que
eram ouvidas atentamente pelo artista na infancia. Essas histdrias carregam caracteristicas
globais, por meio da moral crista, mas também regionais, por terem sido adaptadas as
condigdes locais. Samico se voltou para a literatura de cordel como fonte para sua obra e o fez
da perspectiva de um artista inserido no processo de modernizacdo da arte e da sociedade
brasileira. Na medida em que o artista tinha a preocupacao de gerar uma arte que identificasse
a cultura nacional, contribuiu com um processo de deslocamento do centro de hegemonia de
producdo cultural no pais, o eixo Rio — S8o Paulo. Deslocamento provocado tanto por inserir
um contetdo periférico no centro da cultura nacional, como por introduzir um contetido
popular e até religioso no processo de modernizacgdo da arte brasileira, desafiando a
racionalidade com o religioso, 0 moderno com o tradicional. O processo de deslocamento, no
entanto é simultaneo, inseridas em outros circuitos e novos contextos as tradicGes também
sofrem transformacgGes ao serem adaptadas a uma nova situacéo.

A andlise das gravuras de Samico permitiu entender o processo de sobrevivéncia das

imagens segundo Didi-Huberman®™

. Identificamos na criacdo, producdo e comercializacao de
suas gravuras uma autonomia que possibilita ao artista a producéo de uma obra desvinculada
de uma linearidade evolutiva temporal. A investigacdo de conteudos religiosos por parte do
artista gravador ocorreu por uma aproximagao com o tempo passado vivido, gerando um
movimento anacronico no qual se insere 0 processo criativo de Samico. Um anacronismo que
encontra imagens na memoria e cria imagens fora do tempo. Nessa circulacédo entre passado e
presente, ocorre uma repeticdo de temas e formas oriundos de um contexto religioso, mas que

seguem reformulados, recontextualizados e ressignificados. Imagens onde se misturam varias

70 BIDI-HUBERMAN, op. cit.
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temporalidades e apresentam uma heterogeneidade. A incorporacgéo desses elementos atuou
na formagao da identidade do artista, na medida em que um contetido sagrado cristdo adquiriu
novos significados ao sofrer um movimento entre o passado e o presente e entre a religido e a
arte.

O estudo das gravuras de Samico possibilitou uma aproximacéo entre sua obra e um
processo mnemotécnico desenvolvido na Antiguidade, que tinha a finalidade de memorizar
conteddos verbais, a arte da memoria. Essa arte consistia em memorizar lugares
arquitetbnicos ordenadamente e nesses lugares inserir imagens com caracteristicas incomuns
que remetessem ao discurso a ser memorizado. Na Idade Média, com a escolastica, a arte da
memoria passou a ser utilizada para a memorizacao dos sermdes, mas também seus principios
foram determinantes no processo de construgdo das imagens que, poderiam tanto apenas
ornamentar as igrejas, quanto exercer uma funcao pedagdgica, que conduziria os fiéis no
caminho que leva ao paraiso, por meio das virtudes e dos vicios que devem ser evitados e
conduzem ao inferno. Identificamos similaridades na composicdo das gravuras de Samico
com a composicao medieval, apoiada na oposicao hierarquica entre o alto e o baixo, o beme o
mal, tanto no que diz respeito a forma como ao contetdo. A representacdo de lugares
arquitetonicos, e a insercdo de imagens correspondentes ao bem ou ao mal nesses lugares. No
entanto essas similaridades quanto a composicao e aos contetdos nao foram transmitidos
pelas formas ou pelos textos medievais. O artista desconhece os textos medievais sobre a arte
da memoria e a composicao de sua gravura ja havia adquirido essas caracteristicas antes de
sua estadia na Europa. As formas e contetdos chegaram a sua obra pelas tradi¢Ges artisticas e
religiosas, cujo veiculo foi a memoria coletiva.

O entendimento quanto & meméria coletiva, segundo Halbwachs'™*

, como elemento
condutor de temas, nessa pesquisa compreende o estudo da memaria dos grupos, da memdria
dos lugares e da memdria da infancia familiar. Na medida em que uma lembranca se apdia
também nas das pessoas que viveram situacdes comuns, elas surgem com mais coeréncia e
nitidez, dessa maneira a memoria individual se apdia na memoria coletiva, assim como a
formulagdo de uma memoria coletiva também é constituida de uma variedade de recordacdes
individuais. Concluiu-se que foi com base ndo apenas na sua memaria, mas na memoria
coletiva, que Samico teve formulado um contetdo a partir do qual operou transformacdes
formais e teméticas em suas gravuras. As construcdes arquitetbnicas contribuem de modo

fundamental na formacéo de um conteldo de imagens e formas entre os individuos no

Y HALBWACHS, op. cit.
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ocidente, principalmente as igrejas enquanto locais de reunido de grupos. Desse modo, a
infancia vivida por Samico, ligada a um universo de religiosidade, contribuiu com a
constituicdo de um conteddo cristdo, marcado pelo tema apocaliptico da luta do bem contra o
mal, na memdria do artista. Um universo laico foi impregnado na meméria dos grupos em sua
infancia por meio das épicas narradas pelos poetas populares do Nordeste brasileiro. E foram
as lembrancas de seus contemporaneos que contribuiram com as recorda¢fes de Samico. Sua
memdria se constituiu a partir da memdria coletiva.

O conteudo religioso presente na gravura de Samico foi recebido por meios literarios,
tanto os temas biblicos e hagiograficos como os temas épicos transmitidos pela oralidade. Os
grupos religiosos e familiar, aos quais Samico pertenceu, tiveram essa mesma relagdo com os
temas que circulavam coletivamente. Muitas dessas narrativas sao originadas a partir de
eventos que ocorreram em tempos passados, e nesse caso, a condi¢cdo da autoria esta ligada
mais ao processo de transmissdo do que sua criacdo. E no processo de memorizacéo e
narracdo oral que os poetas medievais atuavam como criadores, reinterpretando as histérias
ouvidas e narrando-as para novos grupos. Essa forma de transmisséo oral possibilitou a
difusdo e a circulacédo de historias e formas literarias que carregavam um contetdo moral
cristdo. Esse mesmo processo de transmissdo oral de narrativas épicas foi vivenciado por
Samico. Em sua inféncia, ouvia as longas poesias épicas narradas por poetas populares que
ndo sabiam ler, mas memorizavam as historias e as reinventavam. Nao ha uma continuidade
temporal entre as épicas medievais e as narradas pelos poetas populares nordestinos, contudo
identificamos a sobrevivéncia, segundo o conceito de Didi-Huberman, das formas e dos temas
medievais nas poesias populares do Nordeste brasileiro. A sobrevivéncia ocorre
principalmente pelo que Paul Zumthor chamou de mobilidade dos temas, pela possibilidade
de adaptacéo as situacdes temporais e geogréficas 172 Nesse sentido, a oralidade contribui de
modo fundamental com a transmissao dos temas, pois possibilita uma recepcao coletiva e
permite uma flexibilidade no uso. No caso das gravuras de Samico, a transformacéo acontece

também quanto a linguagem artistica, que passa da escrita para uma linguagem visual.

112 ZUMTHOR, 1987.
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ANEXOS

As imagens apresentadas abaixo tém a funcdo de contribuir com a contextualizacao
visual do conteudo apresentado, quando fazemos referéncia aos dois artistas citados no texto e
a gravura “Suzana no banho” de Samico.

Optamos por apresenta-las como anexos, por termos feito apenas men¢do aos artistas e

a gravura, sem que tenhamos nos aprofundado em suas descri¢des e analises.

ANEXO 01

Anexo 01 — Franz Weissmann — Cubo, 1953.

Ferro pintado, 10 x 12,5 x 10 cm.

Fonte: Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro.
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ANEXO 02

Anexo 02 — Waldemar Cordeiro — Estrutura plastica, 1949.
Oleo sobre tela, 73 x 54 cm.

Fonte: Neoconcretismo. Vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro.
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ANEXO 03

Anexo 03 — Gilvan Samico — Suzana no Banho, 1966.
Xilogravura, 51,3 x 34,8 cm.
Fonte: SAMICO: 40 anos de gravura
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ANEXO 04

Entrevista concedida ao autor, nos dias 22, 23 e 24 de setembro de 2010 em Olinda,

Pernambuco, Brasil.

Fabio — Samico, como que é o seu trabalho com relacdo a técnica. Como que se faz o
tratamento da madeira? E vocé quem escolhe?

Samico — N&o é sdo todos os gravadores que fazem isso, geralmente tem uma pessoa para
fazer, mas eu compro a madeira no armazém, ela praticamente bruta; quer dizer, bruta ndo em
toro, mais ja cortada em prancha, as vezes em tabua; e dai sou eu que vou fazer a planagem, o
acabamento na lixa e fazer a juncdo de uma tabua com a outra, por causa da dimensdo da
largura das minhas gravuras que se tornam dificil encontrar uma madeira ja assim com mais
de 55 centimetros de largura. E, ainda mais, complica por que eu ndo gravo em qualquer
madeira, ela tem que ter uma caracteristica Unica e que é a grande, a madeira, a fibra bem
fina, fina e uma certa dureza. Eu ndo gravo em madeira mole.

F — Certo.

S — Gosto de soffrer.

Entdo, esse trabalho eu fagco. Tenho uma pequena oficina no quintal da minha casa e quando
precisa eu vou, ou fagco uma s6 ou aproveito, faco duas, trés para ndo esta frequentemente
tendo que descer |4 para oficina. E assim.

F — Vocé usa instrumentos? Instrumento de desenho? Compasso, régua para conseguir...

S — Eu uso. Eu nem usava por que nao precisava, mas hoje a minha gravura que tenho até uma
porcentagem, eu carater mais geométrico das compartimentacGes. Entdo, quando eu quero
fazer uma circunferéncia eu vou para 0 compasso, 0 gesto puro e essa tal geometria, mas tem
um nome: € geometria sensivel, um troco desses — que é feito a méo livre. N&o, eu vou para o
compasso e fago com régua, compasso, 0 que precisar.

F — O que precisar, ndo é? E vocé mesmo que imprime, Samico?

S — Sou eu mesmo.

F — Quando vocé, essas suas gravuras, vocé usa um lado a matriz preta e o outro lado vocé
coloca todas as cores?

S — E. E uma regra mais ou menos geral.

F — mais ou menos, ndo é?
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S - Eu, nos ultimos tempos, depois que eu comecei a fazer essas gravuras grandes, s6 uma
vez eu precisei fazer uma outra matriz para uma s6 impressao, uma Unica cor.

F — Uma das cores.

S — Todas as ocasides, mesmo onde aparece justaposicdo, onde eu tenho uma cor perto da
outra, eu uso o artificio de entintar um lado, uma parte, limpar o que sobrou, imprimir e
depois fazer isso mesmo na outra cor que esta justaposta. E isso simplifica tudo. E mesmo por
que ndo é todo mundo, todos os gravadores que usam cor e que podem fazer isso, por que eu
tenho... Eu tenho essa, as vezes, essa justaposicao, mas superposicao dificilmente. E, as vezes
ndo com esse sentido. As vezes, eu faco superposicdes, mas usando, por exemplo: se eu quero
uma, isso é muito raro também, mas ultimamente eu fiz uma gravura que tem meio sol, ndo é?
e ai ele vem numa gradacdo de vermelho, de verde e amarelo para vermelho e eu vou
imprimindo por parte. Imprimo uma cor sO, quer dizer a cor mais clara, depois uma mais
escura, e depois uma marrom, todas uma sobre a outra. Entendeu? Super somando.

F — Entendi.

S — Mas, isso é um artificio. Ja fiz também a impresséo parte numa matriz s4, numa matriz do
preto. As vezes, s6 com a matriz do preto, como Goeldi passou a fazer no fim, um pouco
antes de morrer, ele estava dispensando a segunda matriz, a segunda, a terceira e tal.

F — Sim. Realmente...

S — Mas era um trabalho de chinés. Era uma coisa... Eu errava de vez em quando, por que me
esquecia de limpar a cor. E quando se faz isso vocé tem tinta numa area que pertence ao preto,
ndo é? Mas ai vocé ndo vai usar o preto ali, faz o entintamento, limpa todo o que sobrou,
imprime, outra &rea também. Uma coisa parecida com o que eu faco, mas s6 que numa matriz
s0.

Mas, as vezes a gente esquece de limpar, quando vai imprimir o preto e ai...

F — Estraga.

S — Esquece. E ai quando vé o preto: pa, em cima da cor! Desisti disso. E era muito
complicado, muito complicado essa limpeza. Se eu fiz? Eu fiz sim, mas ndo quero mais fazer.

F — N&o é muito produtivo. E vocé tem explorado outras técnicas.

S — Outras?

F - Qutras técnicas, pintura, litogravura? N&o?

S — E. Mas tudo com a contens&o. Por exemplo, no caso da pintura, eu, Como em outras
conversas que nds tivemos, eu nunca pensei em ser gravador. Eu pensei em fazer uma

gravura, assim, esporadicamente e tal, mas aconteceu da gravura me pegar, ndo é? Quer dizer,
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eu ndo sei se vocé vai fazer, ai ndo, mas em outra sessdo alguma pergunta envolvendo mais,
sei 14, a minha historia como, nao sei.

F — A sua biografia.

S — Como gente e como artista.

F — E. Isso eu posso te deixar a vontade. E isso que eu ia te dizer: se vocé tiver alguma coisa a
mais para acrescentar além do que eu estiver perguntando, o que estiver nesse tema aqui VOcé,
por favor.

S — Sim. Porque isso, por exemplo, puxa essa coisa, puxa, por que eu deixei de ser...

Quer dizer, eu ndo era pintor, eu era um aprendiz de pintor quando comecei a fazer gravura
por um acaso. Posso até explicar o acaso qual foi. Va la.

F — Por favor.

S — Eu fiz parte de um atelié coletivo. Isso esta dito por ai, talvez vocé ja tenha até lido.

F-Ja.

S — Por uma questdo, havia j& uns antecedentes de clube de gravura principalmente no Rio
Grande do Sul. Entdo, o Abelardo, da Hora que era o chefe da gangue, achou que devia criar
la dentro do atelié coletivo um clube de gravura também, porque isso, bom, movimentaria o
atelié, o atelié coletivo e também isso seria uma tentativa de angariar algum dinheiro para
compra de material, pagamento do aluguel do atelié e tudo o mais.

Entdo, como mais ou menos acontece, cada um participante faz um determinado tempo, abre
uma matriz. E ai eu ndo sei se fui o primeiro, segundo ou terceiro, eu ndo me lembro mais, sei
que eu fiz a minha primeira gravura, foi, ndo chegou nem xilogravura, foi uma gravura feita
em gesso, numa placa de gesso.

F — Era “Pescadores™?

S - E. “Pescadores”.

Fiz essa gravura. O gesso foi uma decepcdo para mim, fiz, mas ndo tive vontade de fazer mais
nenhuma. Entdo, o que eu fazia? Eu ndo ia todo dia para o atelié, aparecia 14, fazia uma
besteira, mas ficava muitas vezes em casa. Entdo, comecei a pegar madeira, a comprar a
madeira e tal, preparava a matriz e gravar em madeira. Foi assim que eu comecei a virar
gravador.

Em determinado momento, isso em 1957, ja fazia uns cinco anos que o Atelié existia, eu
resolvi dar uma saida para, ter varios motivos, mas o principal é que eu queria ver outras
coisas. No caso, eu conhecia S&o Paulo, ja tinha passado pelo Rio e tal, mas coisa de visita,

ndo é€? Mas nessa vez eu fui passar pelo menos trés meses em Sdo Paulo. Eu sei que deste més
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acabei passando sete anos, ndo em S&o Paulo, em Sdo Paulo foi um tempo, que eu devo ter
passado uns seis meses mais ou menos.

Entdo, a minha historia, ao anunciar que eu ia pra Sao Paulo, alguém como Aloisio Magalhaes
tomou conhecimento disso. Houve um pouco antes naquela época um saldo no Museu do
Estado, aqui de Pernambuco, que eu participei com gravura, que era uma coisa que nao
aparecia.

Bom, Aloisio tinha sido membro de jari e viu uma gravura minha e chegaram a me premiar.
Bom, eu ainda acho, digo com uma certa brincadeira, mas sei la, mas com alguma
porcentagem de verdade também, por que eu perguntava o saldo e ndo tinha ninguém com
gravura, mas eu inaugurei, quer dizer, no primeiro saldo eu mandei, eu acho, que n&o tinha
ninguém na sessdo de gravura e cada uma la tinha um prémio — pintura, escultura, desenho,
gravura e ndo sei mais o qué. Entao, o Unico que tinha era eu e me deram o prémio.

F — N&o tinha mais ninguém nao!

S — Mas ai, eu anunciei essa coisa quando Aloisio me encontra na rua, assim, ndo foi em uma
coisa encomendada. Ele me encontrou na rua, ai ele disse: “Samico, alguém me disse que
voceé esta indo para Sao Paulo”. Eu digo: “Bom, ndo sei se é para Sdo Paulo, eu vou, eu vou a
Séo Paulo, ndo sei que tempo eu vou ficar”. Ele disse: “E o0 que é que vocé vai fazer 18”? Eu
digo: “Praticamente, nada. Vou mudar um pouco de lugar, de clima”. Ai ele disse: “Vocé ndo
esta fazendo gravura? Eu ndo Ihe dei um prémio no coisa”? Eu digo: “Ah, é verdade. Eu estou
fazendo gravura devagarinho e tal”. Ele disse: “Eu sou muito amigo de Livio Abramo. Vocé
podia, vocé quer uma apresentacdo para Livio Abramo? Vocé podia ter algum contato com
ele, ¢ uma figura 6tima e tal”. Ai eu digo: “Bom, quero”. Eu com esse “quero” que eu estou
dizendo agora, eu ja fiz muita brincadeira, por que eu digo: Eu virei gravador por ter dito ndo
sei quantos “quero”. E ao longo da historia que eu estou contando vai aparecer como.

Entdo, eu fui embora para Sdo Paulo com um bilhetezinho dele me apresentando a Livio.
Chego 1a no Jornal onde o Livio trabalhava, pedi para falar com ele e tal. Falei, me apresentei,
mostrei o bilhetinho de Aloisio, ele abriu e tal. Disse: “Ah, que 6timo! ndo sei o que e tal.
Vocé, eu estou ensinando, eu estou ensinando na escola de artesanato do Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo. Eu posso tentar uma bolsa, vocé quer”? Eu digo: Quero. Olha o
“quero”, segundo “quero”, ndo é? Fomos um dia, por que eu ndo sabia, Sdo Paulo eu tinha ido
assim a passeio e tal e até hoje eu ndo sei bem andar por S&o Paulo ndo. Mas ai fomos e no dia
que ele ia dar, ocorreu foi assim: “Eu ndo quero nem saber se eu quero, eu me jogo ai dentro!”

Entdo, la fomos nos, no primeiro dia apds a minha chegada pra la. Ai conheci toda a turma de
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14 e tal, que ele tinha varios alunos, inclusive gente que esta la ja em S&o Paulo que... Bom, de
gravador mesmo pouca gente ficou, que eu tenha conhecimento.

Mas tinha, por exemplo, Antonio Henriqgue Amaral era da turma que eu frequentei, eu me
lembro dele Ia.

Tinha outros, Jodo da Mata e tinham varias mulheres, jovens e tudo fazendo gravura la. E
tinha uma figura chamada Dorothy Bastos que ja era, fazia gravura de topo como o Livio
fazia e funcionava la dentro como se fosse uma segunda...

F — Monitora.

S — Monitora e tal.

Entdo, era um lugar bastante agradavel e tal. Agora o desagradavel era eu por que era muito
calado, muito fechado. E 14 um dia, uma coisa até uma coisa engragada, Livio grita de I&:
“Samico, por que é que vocé esta fazendo gravura no escuro”? Eu tinha saido da mesa e fui
para um, fiquei em pé encima de um armario gravando e ele disse que eu estava fazendo
gravura no escuro!

Entdo fiquei 14 um tempo. Depois, um més depois, eu acho, que era fim de ano, a escola
entrou de férias. Ai eu fiquei por ali fazendo minha gravura dentro de um quarto de pensao e
tal. Depois, encontrei um amigo que era daqui, que era desses que a gente, frequentam a casa
da gente, essa coisa. E ele sabia que eu tinha ido para la, me procurou e a gente se encontrou e
ele disse: “Olha, eu estou aqui num determinado lugar, mas estou querendo alugar um quarto
por ai num pardieiro desses”. Tinham muitos em Sao Paulo, ndo sei, eu acho que ndo tem
mais ndo. N&o tinham aquelas ruas (...) ndo sei 0 qué, aquelas ruas mais ou menos por ali em
torno da Avenida S&o Jodo, avenida...

S6 sei que a gente acabou ficando. Eu sai da pensdo e fui morar nesse quarto num pardieiro
junto com ele. Ele era um camarada que estava trabalhando, ndo sei se em comércio, ndo me
lembro mais. E eu ficava. Ele saia e eu ficava eu 1a o tempo livre que tinha gravando durante
todo o tempo de férias.

Depois a escola reabriu e eu voltei, naturalmente. Eu fiquei mais um tempo, pouco mais de,
eu acho que ja ia uns trés meses ou mais. E ai comegou aquela coisa que todo mundo precisa,
ndo é? ganhar dinheiro. Eu tinha deixado um emprego aqui, deixado ndo, eu me licenciei sem
vencimento e fui pra la. Passei sempre, ndo tinha fonte de renda. Entdo, precisava, tinha
levado algum dinheiro, mas precisava... E onde se tira e ndo se bota, ndo é? geralmente se

acaba. A fui.
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Eu tinha um primo que morava no Rio de Janeiro que me encontrou la e disse: “Olha, va para
0 Rio, porque eu estou la e € mais facil eu lIhe ajudar a encontrar qualquer coisa para vocé
fazer, para ganhar dinheiro”. Bom, ai foi uma pena, por que eu tive me despedir de |4, do
pessoal de S&o Paulo, de Livio e tal. Mas ai aconteceu uma outra coisa, um outro “quero”: é
que ele antecipou-se e me ofereceu uma apresentacdo para Goeldi, para Oswaldo Goeldi e eu
aceitei...

F — O Livio Abramo ofereceu?

S — Livio Abramo. Ele disse: “Vocé quer, vocé vai para 0 Rio, eu sou muito amigo de Goeldi
e tal, vocé quer uma apresentacdo para ele? Ele ensina la um curso livre e tal”. Eu digo:
“Quero”. Ai, outro “quero”.

Cheguei no Rio fui procurar Goeldi, comecei a frequentar. L& com Goeldi, era curioso por
que eu ndo me lembro de ter feito uma sé gravura no curso dele. Eu ia muito pra ver quem
estava fazendo e ter algum tipo de conversa com ele mesmo, com Goeldi. N&o sei, preferia,
n&o sei se por inibigcdo, ndo sei por que, mas eu fiz isso. Entdo, via o pessoal trabalhando.

N&o, fiz uma pequena gravura em metal, uma coisinha miuda e sé. Perdi a matriz, acho que
ficou por la. E eu tenho um Unico, uma unica...

F — Impressao.

S — Exemplar do... N&o foi feito tiragem.

Pois bem, entdo é essa coisa: eu cheguei nesse ponto para dizer, que com tantos “queros fazer
gravura”, com tanto “quero” e ndo tem espaco também, porque gravura eu fazia num cantinho
la e tal, xilogravura vocé imprime, ndo precisa... Eu ndo tinha prensa, como até hoje nédo
tenho. N&o tinha prensa, imprimia na colher como chamava, como se fazia. Aliés, 14 na
Escola de Artesanato, 14 em S&o Paulo ninguém imprimia com prensa — xilogravura nem
lindleo. Quer dizer, fiz alguns lindleos, porque Livio preferia, ofereceu um pedaco de lindleo
a ter um serrote, ter madeira para serrar esse negocio. Entdo, a gente trabalhava com lindleo,
que a diferenca é sO por que o lindleo é mais mole e corta bem para tudo quanto é lado. Mas
eu fazia no meu reduto, 14 no lugar onde eu vivia eu fazia na madeira. Lin6leo ficava somente
para a Escola.

Pois bem, entdo eu no Rio e, continuando, eu fazia gravura num quarto que meu primo me
deu pra dormir, 1& mesmo eu fazia. Tudo era muito pequeno, quer dizer, a gravura era
pequena. Mas 14 eu fiz algumas gravuras que foram para salGes e fiz |4 dentro do quarto que

ele destinou I para mim.
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Entdo, isso acrescentou, por que no momento que vocé manda para um saldo, € aceito, essa
coisa vai Ihe dando, ndo é? Poxa! VVocé ser aceito num Saldo Nacional de Arte, ndo é?

Entdo, ai fui ganhando prémio. Ganhei o Prémio de Mencao de Juri, foi... Ndo, primeiro um
prémio de aquisicao dentro do Saldo, depois, um ano ou dois anos depois o Prémio de Viajem
no Pais.

Figuei, todo Saldo que tinha eu mandava. Acontece que isso ja era nos anos 60, eu cheguei la
em 59, virei 0 ano 1a, ndo, 59 ndo, 58; fim de 58; €; 58; passei 59; ai no Rio eu casei e a gente
teve dois filhos. Sim, isso aconteceu, mas um pouco antes disso, estou eu no Rio trabalhando
num escritdrio de arquitetura fazendo planta, copiando, fazendo coisas de eletricidade, s6 eu
ndo, eu ndo tinha formagdo muita — eu ja tinha trabalhado aqui em Pernambuco numa
reparticdo que eu trabalhava como desenhista de arquitetura e I& no Rio era o lugar que eu ia,
para onde eu ia procurar uma coisa de salario minimo e tal para ficar.

Passei por alguns escritorios de 14, alguns que fazia projeto de instalacdo elétrica, hidraulica e
tal; e minha funcdo era pegar o rascunho que o arquiteto fazia, botar papel em cima e
desenhar a tinta e tal, nada de mais, tudo so para ganhar aquele trocado. E, ai fui ficando.

Mais tarde, ai encontro Aloisio Magalhdes la no Rio de Janeiro que ja tinha me dito num
encontro que nds tivemos em S&o Paulo que ia abrir no Rio, estava sO esperando a hora certa,
um escritorio para fazer comunicacdo visual. Bom, ai fui me embora para o Rio e tenho esse
encontro com ele, ai disse: “Ah, olha, eu ja estou montado l4 num galpéo dos fotografos”. E
um pessoal conhecido. Eu vou me lembrar o nome. E ai: “Vocé quer ir trabalhar um
expediente comigo I4? por que eu ndo tenho ninguém ainda para essa parte de desenho”.
“Quero"”. Olha o “quero“, mais. Quer dizer, esse “quero” nao foi mais ligado a gravura, mas
eu ja estava por ali, como ja lhe disse, j& ganhando o prémio de saldo, esse negécio todo,
pronto. Ai eu trabalhava de manhd@ num escritério de arquitetura e de tarde ia... Estar
comecando, as coisas ainda eram muito, se trabalhava menos do que era necessario, ou
melhor, menos do era para ser futuramente, ndo é€? por que estava comegando, tinha pouca
coisa para fazer.

Chegou um ponto que eu larguei o escritério de arquitetura e fiquei com ele. Houve uma
transicdo, porque ele saiu desse galpdo e depois foi para o Leme, 1a na parte alta do Leme e eu
fui com ele. Pronto!

Al tinha o negdcio de eu ter filho e tudo mais, 14 um dia eu, me deu aquele negécio, estava
sempre pensando em voltar para ca, sempre pensando, Aloisio viajou para os Estados Unidos

e me deu aquela agonia, cheguei em casa e eu disse: “Mulher, vamos voltar para o Nordeste”.
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Ela € da Paraiba. Ai ela disse: “Vamos”. Pronto, foi a conta. Quinze dias depois a gente estava
dentro dum navio vindo para ca.

Pronto. Ai chega eu aqui gravador, esta entendendo? Ja tinha ganho outros prémios no Museu
de Pernambuco e fazendo gravura, a pintura ficou em segundo plano.

Quer dizer, eu ndo sei se eu seria pintor, eu ndo sei, a gente nunca sabe, ndo é? Eu sempre
queria ser pintor. Agora pintor inclusive eu sou, ndo sou bom pintor, ndo é€? Isso que é a
diferenca, por que eu podia fazer as duas coisas, duas coisas eu sei. Mas eu fui, a gravura
realmente me tomou. Eu hoje continuo pintando, mas pinto por, as vezes até 0s mesmos temas
da gravura, tem até um exemplo ali. Nao sei nem se vocé espiou, porque quem chega aqui nao
espia para as pinturas ndo, sd expia para as gravuras. E mesmo! N&o pergunta nem de quem &.
Entdo, a histdria foi essa. A historia de gravador, minha historia € essa.

Acontece depois de eu aqui, por gue a gente tinha escolhido vindo para cé tentar morar aqui
em Olinda. Viemos, deixamos dois filhos Ia com a familia e viamos quase todos os dias aqui
depois de um expediente, que retomei o emprego, tudo mais. A gente vinha v& o que
encontrava aqui para comprar, as ruinas, ndo €? Olinda era muito, essa parte daqui de cima era
muito arruinada, hoje estd um pouco menos, por que houve essa invasdo. Eu ndo sou
olindense eu sou invasor. Mas ai apareceu, era uma quase ruina, era um arruinado isso aqui.
Al eu consegui comprar com um preco muito barato, ainda ficar pagando aos pedaco e a gente
fez s6 uma limpeza, bateu uns pedacos de compensados nuns buracos que tinha no assoalho,
ai melhorei um banheirozinho ai, botei um fio com algumas lampadas que ndo tinham, era um
negocio muito precario aqui. A casa estava toda, toda dilacerada.

Ficamos vivendo aqui, até que por conta de um amigo, um grande amigo que eu tinha, tinha o
mesmo nome seu — era Fabio Ribeiro — era dono de uma empresa de construcdo e me
conheceu por causa da minha gravura e também com a contribuicdo naturalmente de Aloisio
Magalhdes para quem, quer dizer, Aloisio tinha feito uma marca de fabrica para ele, um
logotipo, entdo se tornaram amigos e por afinidade, por extensdo eu acabei ficando amigo
dele por conta das gravuras que ele me comprava. E ai... Sim, eu chamei o nome dele, passei a
falar dele porque eu ja morava aqui e ele me escreveu, eu ja tinha abandonado o Saldo e tudo,
por que me restava o grande prémio, o maior prémio que o Saldo dava, que era o Prémio de
Viajem ao Exterior.

Entdo, eu estava aqui, alids, passei uns trés anos ou quatro, ndo me lembro, sem fazer uma

gravura, por que é mudanca, ndo é€? essa coisa toda, ficou meio atrapalhado. Eu sei que...
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Depois eu voltei a gravar, ele me escreveu com trés gravuras que ele ndo sabia nem se eu
tinha, escreveu “gravura um, dois e trés” — por que eu nunca botei, alias, botei uma vez, mas
aparece no meu curriculo, as vezes, essas “gravura um, dois, trés” que foram para o Saldo, por
que ele ndo sabia 0 nome, me escreveu |4 e mandou, passou um telegrama dizendo que eu
estava inscrito no Saldo. Bom, ai eu mandei as trés gravuras. Eu ja tinha, como lhe disse, a
Mencao de Juri, j& podia mandar sem passar por jari nenhum, j& tinha ganho inclusive o
Prémio de Viajem no Pais. E entdo veio esse prémio em 1968, 68, eu tinha chegado aqui em
64, vocé vé que ja fazia um bom tempo, ndo é? N&o, eu cheguei em 65. O Golpe Militar foi
em 64 e em 65 eu ja estava aqui. Fiz, fiz gravura como, do jeito que eu pude aqui dentro e
foram essas gravuras que eu tinha feito aqui que mandei para o Saldo. Entdo, isso em 1968.
Em 68 me deram o Prémio de Viajem ao Exterior.

F — Quantos exemplares vocé costuma imprimir de suas gravuras?

S — Atualmente cento e vinte, mais dez por cento, como prova de artista.

F — Onde estdo essas gravuras?

S — Como eu ndo tenho vinculo nenhum com galeria, quer dizer, j& tive mais com o tempo eu
fui perdendo esse vinculo, por uma questdo pessoal, eu quis mesmo isso. Entdo as minhas
gravuras estdo aqui a disposi¢do de quem quiser comprar, e 0 que nao é raro. Talvez, até por
IS0, eu larguei as galerias. Porque tinha uma coisa curiosa, eu percebi depois de algum tempo
que a galeria funcionava muito pouco para mim, ndo é culpa da galeria ndo a culpa é minha.
Porque é o seguinte, é sabidamente até um tempo desse ai eu fazia uma gravura por ano. Teve
ano que eu gravei cinco seis, mas todas gravuras pequenas, eu acabava uma e comecava outra.
Com essa coisa bem maior eu ndo sei, eu me esgotava quando fazia uma gravura e nao via
necessidade de fazer em seguida outra, para mim bastava isso. Entéo as galerias querem estar
vendendo sempre, 0 que é que acontecia, eu fazia uma imagem por ano.

Digamos, quando uma galeria me procurasse eu teria dez anos de gravura para oferecer,
depois de compradas dez gravuras, teria que ser repetido, as dez gravuras, até que aparecesse
a décima primeira. Por conta disso eu ficava tranquilo em casa porque as pessoas vinham
comprar essas gravuras, nao era um mercado muito agil. As pessoas compravam € eu juntava
com a minha renda de outras coisas e conseguia, e consigo hoje sobreviver dessa forma.
Acontecia que, em dado momento ligava uma galeria de S&o Paulo, por exemplo, “Samico eu
tenho um comprador para uma gravura sua” tinha decorrido uns quatro ou cinco anos que eu
néo tinha contato nenhum com galerista nenhum, entdo o que acontecia, eu vou vender, ponho

a gravura dentro do tubo, dou minha conta bancaria e eles botam cinquenta por cento do meu
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preco na minha conta, quando vendesse. Entdo ndo tinha sentido, ndo me interessava uma
coisa dessa forma, de ano em ano, de dois em dois anos eu vender uma gravura através de
uma galeria, ndo dava. Culpa dela? N&o, culpa minha. Eu ndo abastecia constantemente as
galerias com pecas mais recentes, mais novas. Entdo eu me acomodei com essa coisa, 0
comprador me telefona, mando por sedex, vem aqui na minha casa, um compra para 0 outro,
as vezes vem gente de S&o Paulo, do Rio, de Brasilia, vem aqui porque um amigo, uma
pessoa da familia, pediu que ele comprasse, ao gosto dele uma gravura minha.

Entdo é assim que eu, ha muito tempo, me mantenho. Minhas gravuras sdo adquiridas dessa
forma.

F — Qual é o teu plblico Samico? E nacional? Vem pessoas de outros paises comprar as suas
gravuras?

S —Vem, mas néo ¢ todo dia, ndo é com frequéncia sdo casos esporadicos. O mais sdo pessoas
daqui, e muito mais que aqui, Rio, Sdo Paulo e Brasilia. Podendo ser de vez em quando Belo
Horizonte, Ou mesmo do Parang, ou outro estado qualquer, nunca fiz um estudo de incidéncia
de compra de um determinado estado. Olhado assim por cima é Rio e Sdo Paulo, os dois mais
frequentes.

F — E onde tem um mercado de arte realmente...

S — Pois é, 0 mercado mais volumoso esta por la.

F — Dessas suas gravuras novas, qual € o preco de cada uma delas?

S — Hoje custa dois mil e quinhentos reais s6 a folha impressa. Se ela for vendida com a
moldura, entdo acrescenta-se, por conta do moldureiro, pois eu ndo na moldura, quinhentos
reais. Entdo fica tudo por trés mil reais.

F — As suas gravuras tém alguma encomenda, com alguma caracteristica particular, alguma
pequena, alguma pintura? Excluindo essas gravuras grandes que vocé produz.

S — Acontece com pouguissima frequéncia. Por exemplo, em toda minha vida de gravador eu
sO fiz duas coisas assim, uma para um album, que foi um gravador do Rio de Janeiro que
coordenou um album para uma galeria que ndo existe mais, que era a galeria Bonino, e a outra
para 0 museu da Chacara do Céu, porque eles tinham um programa de encomendar, ainda
hoje tem, eles fazem encomenda, a mim ndo pediram mais, mas eu fiz uma imagem, fiz uma
matriz para esse museu. Fiz a tiragem e doei a matriz, porque eles me pediram. Em nenhum
dos dois casos me pediram tema, me pediram uma gravura com tal dimensdo que era para
poder se encaixar na programacao deles.

F — E as exposi¢des nos museus, ajudam a vender as gravuras?
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S — Néo ha davida, a gente ndo vende 4, exposicdo de museu ndo tem essa coisa comercial,
mas claro que os galeristas vao ver o que eu tenho feito de mais novo, e algumas pessoas,
algumas galerias adquirem particularmente. Isso acontece mais também por la. VVocé veja,
ultimamente eu so tenho feito exposi¢cbes em museus, porque qualquer exposicao que eu faca
com dez gravuras, ja € uma retrospectiva, por conta da minha producdo. Entdo uma exposicao
em um museu, que jd é uma retrospectiva, dificilmente um museu faz alguma exposicéo
pequena com alguns trabalhos s6, mas no meu caso as exposicdes sdo feitas com esse caréter,
um carater retrospectivo.

F — Como foi a sua religiosidade na infancia?

S - la para a missa, obrigado, todo domingo. Fui criado dentro do catolicismo, dentro dessa
coisa da idéia de inferno, de Deus, de paraiso, essa coisa toda. E a idéia do inferno, do
demdnio, me importunou muito. Até hoje eu tenho uma carga daquela coisa que ndo chega a
ser medo, eu acho que é pavor mesmo (risos). Nem acredito em inferno, mas toda ligacao que
eu podia fazer com o demoniaco, com o inferno, era por conta da repressao que eu recebia.
Queria gritar, ndo podia, queria falar um nome feio, ndo podia. “Cebola”, no meu tempo era
um motivo para ser repreendido. Compreendo que quando a minha mae me ouvia falar de
uma certa forma, agressiva “cebola”, enfatica, é evidente que ela estava sabendo que eu ndo
queria falar de cebola, eu substituia por “cebola”, “danado”, todas essas coisas. D& para
entender isso agora, quando eu era crianga eu dizia, “mas sera possivel que dizer cebola é
proibido?” Depois eu percebi que tinha essa traducao, feita por ela.

Entdo ela me obrigava a ir todo domingo, mas era um inferno, porque eu ia para a igreja e
ficava s espiando a menina que entrava. Entendeu? E ai vinha aquela coisa da repressdo. Eu
mesmo, achando um absurdo que eu estivesse na igreja desejando uma mulher. Esse tempo
que a gente vai descobrindo essas coisas. Entdo isso acrescentou a idéia do pecado, essa coisa
chata que ¢ a igreja. Bom, ndo vamos discutir, se for puxar a histdria da igreja, os pecados sao
muito maiores do que qualquer um de nds. Entéo a coisa se passou dessa forma.

Agora, é evidente que deve haver & dentro de mim, sendo eu ndo faria o que fago, algum
elemento que produz essa idéia de divino, da coisa extra Terra sem chegar a essa coisa de céu
e inferno.

F — Mas vocé acredita em Deus?

S - Como, uma energia. O Deus que a igreja botou envelhece, inclusive ndo é? O
Michelangelo botou o Deus com uma barba enorme. Quer dizer, Deus envelhece? Até onde

Ele vai na velhice Dele? Entdo essa idéia que tentam incutir na gente é evidente que quando a
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gente ganha um pouquinho de inteligéncia sabe que ndo deve ser assim. Tanto que para mim é
um mistério. A morte continua sendo um mistério. Eu acho que eu vou virar poeira de estrela,
ou p6 mesmo. E biblico, ndo é? Tu és pd e ao po reverteras. Eu vou para a terra, e pronto, na
minha cabeca nao tem retorno. E até acho dificil acreditar na ressurreicdo de uma outra forma,
ou em uma vida futura, numa reencarnagéo. Para desconsolo de alguns (risos).

F — Entdo vocé ndo tem uma leitura da Biblia?

S — Néo, eu conhego coisas isoladas, um salmo, porque eu fui obrigado a ler, por uma
circunstancia qualquer, uma passagem da Biblia. Porque coincidiu de ser um tema muito
visivel em uma determinada época, com 0 negdcio da “Suzana” (a gravura “Suzana no
banho”). Ao abordar isso a coisa se complementa, o livro Suzana esta dentro da parte que diz
respeito ao profeta Daniel. Mas foi muito inexpressivo como informacéo, s6 o essencial para
fazer a imagem.

F — Como era a tua relagdo com o cordel?

S — Geralmente eram os empregados, eram essas pessoas mais populares que fizeram parte da
minha infancia, porque estavam dentro de casa. Entdo eu me lembro de um homem, n&o sei o
que ele fazia la em casa, so sei que ele me contava. Essa historia do “Juvenal e o dragao” eu
ouvi dele, e assim mesmo, como n6s comentamos 0 nome dos trés cachorros, que eu sabia de
outro. Vou dizer para poder registrar, Rompe Ferro, Rompe Nuvem e Ventania, eram 0s trés
cachorros. Depois ao ler, eu mesmo o cordel, vi que ndo era. E Rompe Ferro, Ventania e
Provador, eu acho que é Provador ou Trovador, mas nao tenho certeza.

F — Imagino que nas diversas edicdes eles podem usar nomes diferentes.

S — Podem mudar, porque eles sdo inventivos, e as vezes por uma questdo, até mesmo de
registrar a sua passagem por ali, inventam uma coisa para ser diferente.

F — E essa pessoa gue contava essas historias, ele contava em verso?

S — Era, eu ndo me lembro dele com o cordel na méo, o cordel € muito informativo. O povo
que ndo teve acesso a leitura, eles aprendiam oralmente, a coisa entrava pelo ouvido, e eles
repetiam. Ele tinha tanto interesse de saber, porque isso enriquecia. E acabava passando para
outros, era essa a funcdo muito importante do cordel.

F — E h&d um parentesco com a canc¢do de gesta medieval.

S — E o que a igreja fazia também, da quantidade de imagens que tem dentro, isso tinha a
funcdo também de mostrar. Porque o negdécio do “santinho” que se fazia, era para divulgar os

que eram os importantes da religido que estava sendo professada, divulgada. A idéia do
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santinho servir como elemento de divulgacdo, é uma importancia da gravura também, da
multiplicacdo de imagens.

F — Vocé lembra se ele tocava um viol&do também?

S — N&o. Era s6 a voz mesmo. Agora, € uma lembranca muito remota, muito vaga, que eu nao
tenho com precisdo. N&o consigo me lembrar dele da imagem dele.

F — Vocé tem a leitura de algum texto de algum filésofo medieval, ou algum texto medieval?
S — Nédo. Nem quando era crianga nem hoje. Eu sou uma pessoa que |é muito pouco, devia ler
mais, acho que meu trabalho me toma, mas ndo é desculpa. Entdo a malandragem, estou
fazendo coisa manual, que é 0 que eu gosto mais, e deixo a literatura e esse conhecimento que
é muito importante, mas ndo procurei.

F — Em tua viagem ao exterior, que tipo de lugares visitou? Eu estou buscando compreender
de que maneira o que vocé chama “arquitetura”, entrou na tua obra.

S — Na realidade eu ja sai com isso daqui, a minha viagem ndo modificou absolutamente nada
no meu trabalho de artista. Conheci gente que foi antes de mim, uns voltaram correndo,
porque ndo aguentaram, e outros voltaram mexidos, embolados. Em um pais como 0 nosso,
de um tempo para cé é que tem alguns museus, alguma coisa para a gente ver. E ir para um
lugar desses, onde se vocé demonstra algum interesse por alguma coisa, tem uma fartura
muito grande, principalmente no campo das artes. Entdo todo aquele peso, é dificil de
aguentar, e eu vi gente, que foi para esse prémio, e vi outros que fizeram uma andanca pelo
exterior, pela Europa, e que voltaram meio aperreados da vida. Porque é como se tivesse
perdido a identidade dele. Uns precisaram de um tempo para se reintegrar no meio da gente,
na cultura da gente. Mas outros ndo conseguiram, artistas ja, que tinham uma formacao, que
ndo aguentaram.

No meu caso eu me lembro de uma coisa engracada. Eu ja te falei desse meu amigo que tinha
o teu nome. Foi ele que me inscreveu, no saldo. Eu tinha desistido do saldo, vim embora de 1&
para ca. Tanto que eu cheguei em sessenta e cinco e fui tirar o prémio em sessenta e oito, trés
anos depois, por conta da inscricdo que ele fez. Me deram esse prémio e eu nem sabia que
saldo tinha sido realizado ou ndo. Houve crises enormes nesse saldo, mas chega aqui um
telegrama dizendo que eu havia sido escolhido para esse prémio. Ai gritei para a mulher
“Mulher, apareceu um telegrama dizendo que eu ganhei o prémio de viagem ao exterior. O
que é que a gente vai fazer? Ai ela disse: arrumar a mala” coisa mais logica. Mas isso ficou

como uma anedota, como uma coisa curiosa que aconteceu. Depois eu me repetia quase
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diariamente vivendo 14 “isso ndo € um prémio, isso € um castigo”. Eu dizia isso, veja s0. Pois
bem, de tal forma eu me senti deslocado. Eu voltei com um més ainda, mas isso se diluiu.
Eram dois anos, mas houve uma pequena modificacdo quando eu ganhei para poder facilitar a
vida do artista. Porque esse prémio era dado, a gente sabe a penuria que viviam o0s artista no
Brasil, 0 mercado de arte ndo existia e ficava nesse rolo danado. Entdo davam o prémio e a
gente tinha que se deslocar, arranjar dinheiro para seu guarda roupa, para mudanca de clima.
Geralmente ia-se para a Europa, mas tiveram uns que foram para a Argentina, para o Uruguai.
Mas de vez em quando eles cruzavam a fronteira e estavam no Brasil, eu acho que iam até em
casa.

Bom quem ia para a Europa ficava mais dificil, mais longe. Mas ent&o eu fiquei tdo deslocado
que dizia isso quase que diariamente. O frio era uma coisa que me incomodava, 0s pés nao
tinham jeito de esquentar e por ai vai. E outra coisa era o Pais, era o sol, era o que eu fazia por
aqui. Enfim, fui aguentando, mas sai daqui sabendo que ia para um lugar muito rico em
termos de informacdo, no campo das artes. Mas fui com um propoésito: “ndo quero ver arte
moderna, eu uero sé entrar em museus de obras, de coisas antigas, nada de moderno”. Hoje
tem essa expressdo “contemporaneo”. Eu estou aqui eu sou contemporaneo, fazendo meu
trabalho e vivendo, no mesmo tempo dos outros, e estou fora do tempo.

F — Eu considero vocé um artista contemporaneo.

S — Eu sei, mas de uma maneira muito isolada, eu posso estar colaborando. Mas a politica que
hoje se usa para essas coisas ndo me inclui. Esta entendendo? Eu nédo tenho mais vez. Quer
dizer, eu tenho porque alguém me deu a importancia de eu poder pleitear uma exposicdo em
um museu, ou ndo, ou receber um convite. Porque eu, de certa maneira, nunca pleiteei. Eu
podia ter um desejo, mas nunca externei esse desejo. Por exemplo, a exposi¢do que eu fiz na
Pinacoteca. Eu la dentro de mim dizia, “mas é danado, um bocado de gente exp0s nessa
pinacoteca” e eu nem conhecia a Pinacoteca. Para mim era uma coisa fora da gravacdo. Uma
coisa tdo importante, e um dia fui convidado para fazer.

Entdo, essa minha ida para |4, primeiro eu tenho que dizer onde cheguei. Eu escolhi um lugar
onde eu pudesse ter, pelo menos, uma possibilidade de um entendimento melhor, sobre o
ponto de vista linguistico. Entdo eu escolhi a Espanha, podia ter escolhido Portugal porque
eles falam um portugués muito parecido com o da gente. Mas preferi a Espanha por uma dose
de romantismo. Eu tinha uma coisa assim pela Espanha, talvez pelos grandes nomes. Entdo

fomos para 1a. A primeira parada o avido nos deixou em Madrid. N&o vamos falar dos
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desmantelos, das dificuldades, mas a gente foi com a recomendacéo de uma pessoa que era de
la. Essa pessoa ajudou muito a gente.

Fomos, em um primeiro momento, para uma dessas pousadas. E depois a gente conseguiu
alugar um apartamento mobiliado, e ai ficamos mais bem instalados. E pudemos passar trés
meses. Por sorte minha o prédio ficava a uns quinhentos metros do museu do Prado. Saia de
casa, as vezes, e passava pelo museu para ver um quadro, depois de ter ido umas vinte vezes.
Entdo eu fazia isso, depois de ter ido de ter “cascavilhado” tudo, passado por aquele
corredores de arte que ninguém sabe quem fez, mas esta la no museu, porque é coisa que é
para museu mesmo, até os grandes mestres que ficaram até hoje na historia da arte. E me dava
esse luxo de entrar. Tinha uma exposicdo de Brueghel, eu ia 14 para ver um quadrinho
pequeno, que era uma “Tentacdo de Santo Ant6nio”, tinha um peixinho saindo da &gua, um
quadro bem simples, o demo6nio nem aparecia. Quanto a isso foi 6timo, porque eu ja fui com
esse proposito.

De Madrid fomos para Barcelona passando as vezes um dia, uma noite nas cidades que
tinham os seus interesses. Se ndo tinha um museu, tinha uma catedral, uma igreja gética, uma
igreja barroca. E a gente sempre procurava saber o que podia ver ali. Em Barcelona entramos
em contato com nosso conterraneo, 0 poeta da secura, Jodo Cabral de Melo Neto, que era
consul em Barcelona. Foi 6timo, fui bem recebido, ficamos muito ligados. E entéo
comegamos a ver as coisas em Barcelona, a inacabada catedral de Gaudi, a obra de Gaudi. Eu,
que tinha me proposto a ndo entrar em um museu moderno acabei entrando num. Pelo que eu

me lembro era um embrido do Museu Picasso.



