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Resumo

O objetivo deste texto é realizar uma analise da obra Ondina, produzida pelo
artista Walmor Corréa, considerando as varias facetas interpretativas que técnica e
tema suscitam. Para isso, 0 apoio metodologico proposto é a semiotica plastica
desenvolvida por Algirdas Julien Greimas. O intuito da investigacéo € explorar os
elementos constitutivos do quadro para desenvolver campos relacionais que
contribuam para sua significacdo. Nesse sentido, buscamos entender a obra dentro
do sistema de linguagem das artes plasticas, no qual o arranjo composicional, 0s
formantes cromaticos e a técnica utilizada séo relevantes para a interpretacdo do
objeto. Além disso, verifica-se que sua tematica se insere em um percurso de
transmissdo e confluéncias miticas no territério brasileiro, 0 que contribuiu para a
formacdo de uma identidade regional. Procura-se demonstrar o0 processo de
incorporacdes e transformacgfes das imagens e conteddos ja presentes na cultura
europeia a partir do panorama de configuracdo sociopolitica no Brasil. Assim,
percebe-se que a obra Ondina traz a tona um espectro de referéncias culturais e
histéricas as quais possibilitam um dialogo entre formas de tempos distintos.
Portanto, propomos uma relacdo da obra com outras producdes plasticas
evidenciando o processo de incorporacdo e metamorfoses entre formas e mito
dentro do imaginario no Ocidente. Percebemos Ondina como uma producdo que
evoca 0 mito, mas que possui sua propria poética devido a forma transformada que
apresenta. Por esse motivo é necessario explorar a coexisténcia desses elementos
e como eles contribuem para incorporar sentido a obra. Apdés a investigacdo de tais
dimensdes, também propomos uma reflexdo sobre Ondina dentro da série em que
foi concebida: Unheimlich, imaginario popular brasileiro. Verifica-se uma relagéo
entre essa imagem e as demais e procura-se retirar mais elementos significativos

para sua analise, considerando tal producéo no periodo da pés-modernidade.

Palavras-chave: Ondina; Walmor Corréa; Campos Relacionais; Metamorfoses;

Unheimlich.



Abstract

This text aims to analyze Ondina, a work produced by the artist Walmor
Corréa. It's considered a range of interpretative facets that technique and theme
evoke in this work. For that, the methodological basis proposed is the plastic
semiotics, developed by Algirdas Julien Greimas. It's intended to explore the work’s
components to achieve relational fields that contribute to its signification. It's sought
to comprehend this artistic work inside the plastic arts’ field, in which, compositional
arrangement, chromatic components and technique are relevant to the object's
interpretation. Besides, it's verified that the work’s theme can be inserted in a path
that covers mythical transmissions and transformations in Brazilian territory. This
contributes to a regional identity. In this sense, it's intended to demonstrate how
incorporations of images and subjects, already existent in European culture, were
possible in Brazil. Then, it can be noticed that Ondina brings a range of cultural and
historic references that make possible a dialogue among forms in different times.
Thus, it's intended to make a relation among this artwork and other plastic
productions to show the process of incorporation and metamorphosis between form
and myth in the occident imaginary. Ondina is a work that evokes the myth, but has
its own poetic because of its own transformed form. In this sense, it's necessary to
explore the coexistence of these elements and how they contribute to incorporate
meaning to the work. After the investigation of these dimensions, it's also proposed
an analysis about Ondina and the set of works in which it was conceived:
Unheimlich, imaginario popular brasileiro. It's verified the relation among this image
and the others and it's necessary to take more meaningful elements to the analysis

considering these productions in the post-modern period.

Key-words: Ondina, Walmor Corréa, Relational Fields, Metamorphosis, Unheimlich.
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INTRODUCAO

A presente investigacdo faz uma analise da pintura Ondina, parte da série
Unheimlich, imaginario popular brasileiro, realizada pelo artista Walmor Corréa. Os
trabalhos de Corréa atuam no limiar de fronteiras, ou, como coloca Roséangela
Cherem !, nas friccBes, no sentido de tangenciar suas imagens entre arte e ciéncia,
existéncias e impossibilidades, real e imaginario. No caso de Unheimlich, a série
constitui-se por cinco pinturas de seres do folclore brasileiro: Curupira, lpupiara,
Cachorra da Palmeira, Capelobo e Ondina. Esses seres sdo apresentados em um
discurso plastico cientifico, caracterizado pelo tratamento conferido as imagens.
Essa coexisténcia entre imaginario e cientifico, portanto, suscita a poética da série,
revelando-se uma relacdo imbricada entre forma e conteudo.

O artista parte de uma carta do padre Anchieta (1560) que afirma a existéncia
do Curupira no Brasil. Realiza pesquisas sobre o folclore e entrevista pessoas,
conduzindo-se as tradi¢cdes orais e a vivéncia destas, que veem, escutam, convivem
e amedrontam-se com essas criaturas 2. Assim, compreendemos que,
depreendendo-se de uma tradicdo popular, Corréa elabora um discurso cientifico
apoiado no imaginario coletivo presente no pais. Nesse sentido € pertinente
observar a relacéo de tais pinturas com o0s processos de transmisséo desses mitos e
suas implicacdes contemporaneas. Curupira, lpupiara, Cachorra da Palmeira,
Capelobo sdo mitos que se configuram no territério brasileiro, sendo parte de
crencas indigenas e sertanejas, propagadas de maneira oral e escrita.

Ao nos voltarmos a Ondina, entretanto, identificamos uma configuracédo ainda
mais significativa. Trata-se de uma sereia, e 0 tema evocado nesta pintura nos
permite explora-la em varias facetas, considerando tanto os aspectos plasticos
dessa representacdo em especifico, quanto um dialogo entre percursos temporais e
culturais e suas implicagcbes contemporaneas. Esse percurso vai além dos
processos locais de transmissdao do mito e abarca um conjunto de producgbes
artisticas que se relacionam com sua forma. Nesse sentido compreendemos a

necessidade de sistematizar a abordagem para envolver questdes e relacbes

1 CHEREM, R. M. Walmor Corréa, um artista de fricc6es. In: ENCONTRO DA ASSOCIACAO NACIONAL DE
PESQUISADORES EM ARTES PLASTICAS “ENTRE TERRITORIOS”, 19., 2010, Cachoeria, BA. Anais...
Cachoeira: Associacé@o Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas, 2010. p. 899-913.

CORREA, W. TEDxPortoAlegre. 13 nov. 2010. Palestra. Disponivel em: <https:
Ilwww.youtube.com/watch?v=uilaNgMSjus>. Acesso em: 20 jun. 2014.
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identificadas na obra. Na busca de mapeé-las e explord-las adotamos em um
primeiro momento, uma perspectiva semidtica de andlise, tendo como modelo os
percursos gerativos de sentido propostos por Algirdas J. Greimas. Seu trabalho
tedrico tornou-se ponto de partida para as reflexdes de varios pesquisadores em
diferentes areas de pesquisa, tendo como principio o estudo da significacao.

Nas artes plasticas, a semiotica se mostra um aparato metodologico bastante
rico para analises, permitindo explorar o conteudo, bem como as qualidades
plasticas e poéticas presentes em cada objeto — seja ele escultura, fotografia,
instalagdo, pintura, entre outros. O trabalho do semioticista & explorar as
articulacdes de significacdo de determinada linguagem. Dessa maneira, a analise
de Ondina estara apoiada na proposicdo de Greimas (1975) %, que define uma teoria
do conhecimento para linguagens na articulacdo entre dois planos - o plano da
expressdo e o plano do conteudo - contribuindo consideravelmente para que se
possam abranger as facetas significativas deste objeto.

N&o determinamos aqui postulacdes, mas o entendimento de que 0s objetos
artisticos manifestam seus conteudos por instancias proprias do fazer. Dessa
maneira, percebemos que expressao e conteudo atuam juntos no processo de
significacdo e compreendemos que 0os componentes em um objeto artistico podem
ser definidos como unidades significantes. Buscar na semidtica um ponto de partida
metodoldgico é, entdo, uma possibilidade de abrir horizontes de analise para além
dos ja conhecidos argumentos e olhares voltados para um objeto. Assim, propomos
a compreensdo de Ondina como um texto plastico. “Se entendido o texto no sentido
amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a
musicologia, a teoria e a historia das artes plasticas) opera com textos (obras de
arte)” *. Determinamos os sindnimos: texto = obra de arte. Nessa perspectiva, a
analise da obra Ondina levara em conta as diferentes qualidades que formam seu
sistema significativo. Ou seja, quais sdo suas unidades significantes e como tais
unidades se articulam conferindo sentido ao texto.

Dessa maneira, articulamos esta pesquisa em quatro capitulos. No primeiro
capitulo, consideramos as caracteristicas plasticas desse objeto. Tratamos de

identificar os elementos que compdem o quadro, sua disposi¢cédo e sintagmatizacao,

8 Proposicéo esta baseada nos trabalhos de Louis Hjelmslev e Sausurre (GREIMAS, 1975. p. 19 e 36).
“ BAKHTIN, M. Estética da criacdo verbal. S&8o Paulo: Martins Fontes, 2003. p. 307.
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observando como contribuem para a unidade do texto plastico, conferindo-lhe
significado. Em seguida, buscamos desenvolver percursos interpretativos para a
identificacdo do discurso apresentado. Observamos que o0 texto estrutura um
discurso de maneira a estabelecer contratos com o observador (contratos estes
identificados pelo enunciatario que vos fala). Assim, analisamos as relagcfes entre
observador e obra e o0 processo de reconhecimento e recorréncia a bagagem
cultural. O texto plastico é fruto de uma cultura, de um contexto, esta inserido em um

“quadro cultural” °

, portanto, é necessario explorar a nocdo de intertextualidade
proposta pela semidtica.

A partir disso, formulamos a analise da obra por meio de campos relacionais.
Passaremos dos niveis de expressao e contetdo proprios da obra para analisa-los a
partir de referéncias que sdo externas, mas relacionadas a Ondina. No segundo
capitulo, entdo, investigamos a obra por meio de marcas especificas que situam o
mito representado. Utilizamos o conceito de intertextualidade, compreendendo a
relacdo do texto com uma “mecanica dos discursos sociais” ®. Tentamos abarcar a
singularidade e unicidade do texto, partindo sempre do mesmo, porém, também
considerando as dimensdes do intertexto em uma cooperacao interpretativa. O mito
da sereia chega ao Brasil no periodo das Grandes Navegacfes e passa a ser
incorporado ao folclore em varias regides do pais. Dessa forma, explorar as marcas
presentes no texto nos faz ir ao encontro de possiveis ocorréncias histéricas, bem
como possibilita questionamentos sobre a presenca desses elementos na obra.

Esse estudo demonstra uma longa duracdo de mentalidades e permite
verificarmos ainda mais uma faceta relacional para Ondina, que € o reconhecimento
do processo de metamorfose das formas no contexto cultural do ocidente, assunto
tratado no terceiro capitulo. Esse conceito estd ancorado no trabalho de Aby
Warburg e sua “ciéncia sem nome”, que teve como ponto fundamental a
compreensao da dinamicidade das formas no Ocidente, a partir da Nachleben der
Antike. Georges Didi-Huberman traduz tal expressao por “sobrevivéncia da

7

Antiguidade” em seu trabalho °, que visa retomar e analisar as premissas de

Warburg.

® ECO, U. Os limites da interpretacao. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2012. p. xvii.

6 CALABRESE, O. Como se |é uma obra de arte. Lisboa: Edi¢gBes 70, 1993. p. 39.

" DIDI-HUBERMAN, G. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg.
Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.
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Esse entendimento é importante para a presente analise, pois ao
identificarmos contextos com 0s quais a obra se relaciona, verificamos ser
necessario explorar o processo de atribuicbes culturais da forma em um
imbricamento desta com o mito, sua origem e simbolismo. Entendemos, portanto,
que a figura representada dialoga com um conjunto de imagens e instancias sécio-
histéricas de diferentes tempos. O mito das sereias vem se configurando desde a
Antiguidade, diversificando-se iconograficamente e simbolicamente na Idade Média.
Esse imaginario acerca das sereias € legado a modernidade chegando ao Novo
Mundo pelas Grandes Navegacdes. Assim, é relevante abordar o percurso simbdélico
e iconografico dessas criaturas para, entdo, voltar-nos mais uma vez ao objeto desta
pesquisa. Entendemos que este estudo ndo podera abarcar a todas as hipoteses
levantadas por autores que tém se debrucado especificamente sobre a iconologia
das sereias no Ocidente, mas buscaremos algumas referéncias que contribuiram
para a consolidacdo iconografica e simbodlica desse mito que séo relevantes para a
andlise de Ondina.

Dessa maneira, consideramos Ondina como um ponto de convergéncia entre
textos. Essa pintura é construida dentro de um sistema de linguagem, bem como,
dentro de um sistema cultural. Esse processo possibilita desdobramentos de sentido
na medida em que coexistem na imagem. O quarto capitulo, portanto, aborda o que
definimos por campo relacional poético. Esse campo permite explorar como o “fazer
pintura”, o arranjo discursivo e as relagdes intertextuais se mesclam e permitem um
ou mais jogos entre oposicdes semanticas. O objeto artistico possui niveis
significativos e, apenas a partir da analise dessas varias camadas significativas do
texto é que serd possivel formular uma reflexdo a qual abarque sua totalidade.
Nesse ponto, compreendemos uma transicdo entre niveis isotopicos e niveis

opostos, suscitando o que definimos por poética.
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1. DIRETRIZES

Partir da imagem como objeto e parametro para a analise € o principio deste
trabalho. Isso significa apreender a obra por si mesma, por suas qualidades, e tentar
livrar-se de todo e qualquer (pré) conceito formulado antes do contato entre
espectador e objeto. Os aspectos definidores e evidentes do objeto artistico, que
dardo as dimensdes possiveis de sua significacdo, estdo colocados em sua propria
estrutura. Sendo assim, €& necessario entender que o0s desdobramentos
interpretativos vislumbrados estdo de acordo com os patamares identificados a cada
olhar voltado ao objeto. Por essa razao, antes de adentrar na analise, € necessario
postular as seguintes questdes: “como a pintura se organiza como discurso? Como
se estrutura como texto a ser lido pelos espectadores, tornando-se inteligivel? Ou,
ainda, como a pintura se apresenta como um sistema gerador de significados e de
sentido? O que faz dela um texto, um todo significante, um sistema?” ®. A que esse
sistema se refere? Qual (is) o (s) contexto (s) convocado (s)?

Tendo esses questionamentos nas bases da investigacdo, propomos as
primeiras consideracfes sobre nosso objeto de analise: Trata-se de uma pintura,
nas dimensfes de 195 x 130 cm, realizada em tinta acrilica e grafite sobre tela.
Essas especificacbes ja nos determinam alguns parametros, entendemos que nos
voltaremos a um sistema semi-simbdlico, ou seja, a uma linguagem que se

caracteriza por um dominio especifico das formas:

(...) Estamos no dominio da qualitas sensivel das matérias, das formas e do
cromatismo que transportam, nas suas articula¢des visuais em determinada
topologia, os sentidos convocados para a pintura fazer-se vista e
significada, ndo apenas pelo que d& a ver, mas também pelo que d& a sentir
com E?s demais sentidos e até com o corpo todo, atuantes conjuntos com o
olho ~.

Por essa razdo, comecamos pela estruturacdo do quadro. Qual o sistema

constituidor de Ondina? Como comecar a investigagao?

8 MARTINEZ, V. Robert Ryman e a pintura vista como um campo de rela¢des. Revista do Programa de P0s-
Graduacéo em Arte, Brasilia, DF, v. 6, p. 108, 2006.
°® OLIVEIRA, A.C. de (Org.). Semidtica plastica. Sdo Paulo: Hacker, 2004. p. 117.



1.1. Ondina

ONDINA

Figura 1: Walmor Corréa, Ondina, 2005, acrilica e grafite sobre tela- 195 x 130 cm.
Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/

o

£

~ —.lﬂ"a.-—~

16

Notamos uma organizacdo especifica nesta pintura (Fig.1): ela se divide em

trés blocos verticais de informacédo que se estendem da parte superior do quadro a

sua base: um a esquerda, um ao centro e outro a direita. Percebemos, também, que

a tela é formada por elementos da linguagem plastica e elementos da linguagem

escrita, dispostos de modo a proporcionar um equilibrio formal na obra.


http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/
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ONDINA

Figura 2: Detalhe divisdo da tela

Partindo do bloco central (para o qual também podemos nos referir como o
bloco principal), observamos que em seu topo superior, centralizada, esta a palavra
“‘Ondina”. Logo abaixo, ocupando praticamente todo o espaco central da tela, uma
figura esta disposta: ela é representada como uma criatura hibrida; sua metade
superior possui caracteristicas humanas, definidas pelo busto feminino,
particularizado por um rosto e cabelos ondulados.

Em seus ombros, sugere-se uma estrutura 6ssea, sutilmente delimitada por
linhas e em coloragcdo predominantemente branca. Ela estd com o torso aberto e
seus Orgdos a mostra, destacados pelo uso de cores mais saturadas se
compararmos com a pele, em que predomina um tom acinzentado mais diluido. Em
sua mao esquerda, vemos um conjunto de veias e artérias expostas como se um

pedaco de sua pele tivesse sido retirado para exteriorizar esse detalhe; em todos
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esses elementos, percebe-se um trabalho minucioso de gradacdo de cores para
definirem-se volumes e uma tridimensionalidade das figuras.

Sua metade inferior tem formato de cauda de peixe, coberta por escamas, em
qgue se identificam tons diluidos de ocre mesclados ao cinza, 0 mesmo de sua pele.
Essa mistura dos tons permite a ilusdo volumeétrica, assim como acontece na metade
superior do corpo. Na juncdo entre busto e cauda, notamos uma sugestdao da
estrutura 6ssea dos quadris ligados ao que parecem ser vértebras iniciais da cauda.
Na extremidade da cauda, vemos delinear-se uma dobra, culminando no trabalho
preciso em linhas brancas e gradacfes de cinza que garantem um fechamento da
natatéria. Em seguida, abaixo da cauda, observamos mais algumas palavras:
“(Familia dos Sirenideos)”, “Vitéria da Conquista — Estado da Bahia”.

Os blocos verticais das laterais esquerda e direita seguem um mesmo padrao
de organizacdo. Ambos os espacos se dividem em quatro trechos horizontais nos
quais estdo subtitulos seguidos por representacdes de detalhes anatbmicos junto a
pequenos textos escritos que o0s circundam. Esses pequenos trechos estao
distribuidos de maneira a garantir um equilibrio no quadro como um todo,
respeitando um espagamento entre si e entre a figura da faixa central. Observa-se
que os primeiros subtitulos dos blocos laterais estdo um pouco abaixo da altura na
qual se iniciam as informacbes do bloco central. Isso nos indica haver uma
hierarquia presente nessa distribuicao do texto plastico. Os trechos laterais parecem
ser apéndices explicativos que corroboram para situar a figura principal.

As estruturas anatdbmicas em destaque sdo coloridas em tons quase tao
saturados quanto dos 6rgdos da figura central. Os textos se constroem em terceira
pessoa, garantindo uma impessoalidade e uma obijetividade quanto as explicacdes
anatdbmicas apresentadas. Observemos, por exemplo, as notas sobre a vértebra
2CL, responsavel pela estruturacdo da cauda, localizada na parte inferior da faixa
vertical direita:

Vértebra Caudal 2CL - As vértebras nas Ondinas estdo um pouco mais
separadas, o que permite a ela mais mobilidade. Na parte superior seu
esqueleto € composto pela coluna vertebral — que tem duas funcdes
principais: serve de protecdo para a delicada medula espinhal e forma o
sustentdculo 6sseo do esqueleto. A espinha é constituida por ossos de
diferentes formatos. Com o sacro na parte inferior que se liga ao ilio ligado a

articulacéo do quadril que forma o fémur curvado em forma de arco que se
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liga no centro a espinha caudal, que obedece ao mesmo padrdo de
organizacdo dos peixes

Junto a essa descricdo, h4 um desenho da vértebra tratada (Fig.3) e
percebemos que € essa a vértebra levemente sugerida no corpo da faixa central

(Fig.4). Ela liga-se a estrutura 0ssea do quadril e ao fémur curvado, conforme

explicado no texto.

ONDINA

%{ o Vi o
| )
N et
O
9.“
2 ¥
()
|
; )
-
Pepite s o
%
L
5 i
.
= i —

Figura 3: Detalhe vértebra cauda

0 Texto pertencente a imagem, cedido por Walmor Corréa em 01 de novembro de 2014. Ver os textos na integra
em anexo.
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Figura 4: Detalhe ossos quadril

Dessa maneira, notamos uma correspondéncia entre o detalhe tratado na
lateral e a figura principal. Assim, partimos da hipétese que esses textos verbais
atuam junto as figuras para a configuracdo da obra. Percebemos que, por meio
dessa composicdo, apresenta-se um todo significativo. Sendo assim, procuraremos
tentar definir como, a partir do seu plano de expressdo, a obra apresenta um

discurso ao espectador.

1.2. Identificacdo do discurso

Entrar na esfera discursiva implica compreender como esses elementos

identificados desencadeiam efeitos de sentido. Segundo Vicente Martinez:

A enunciagdo na teoria semibtica discursiva é a instdncia em que se
posiciona o sujeito que estrutura o discurso, instancia esta que enuncia o
discurso que sera interpretado pelo enunciatario, sendo a partir desta que
se propbe uma determinada situacdo sobre a qual a percepcdo e o
raciocinio serdo convocados a agir 1

" MARTINEZ, op. cit., p. 107-121.
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Tendo em vista essa afirmativa, buscaremos elucidar alguns principios
tedricos necessarios para adentrar na andlise discursiva. O discurso é, pois, 0
enunciado do texto, o que ele “diz” ao leitor/ espectador, e a interpretacdo que este
faz do texto. Como explicita Martinez, a enunciacdo pertence a teoria semiotica
discursiva, porém se mostra um conceito bastante produtivo para tratarmos de
producdes plasticas.

Dessa maneira, € necessario entender que o texto plastico, assim como um
texto escrito, € constituido por dois planos de linguagem: o plano da expresséao e o
plano do conteudo. Ambos séo significantes e colaboram para a estrutura semantica
do texto por possuirem pontos de conjunc¢do, responsaveis pelo sentido. Para o
texto plastico, podemos, inclusive, considerar o plano da expressdo como o plano
plastico (formal) que, segundo Algirdas J. Greimas é a “condi¢cao da existéncia do
»n 12

sentido

Nesta andlise, ao afirmarmos a presenca de um discurso, entendemos que:

A linguagem pictérica se constréi a partir de uma peculiar semiose, que se
estabelece entre os dois planos constituintes de sua estruturacdo, a saber,
o plano da expressdo e o do conteldo. Esses ndo mantém entre si
exclusivamente uma relacéo arbitraria, centrada num conjunto de normas e
convengdes que os regem e cuja unica fungdo seria a de “representar”.
Entre os dois planos, as relagBes entretecidas se ddo de outras maneiras,
desde a retomada de tracos de qualidades até a sua completa mimese.
Essas relacdes dependem exclusivamente do tipo de contrato comunicativo
que o “eu” que enuncia, o enunciador, instaura na sua obra, que, por sua
vez, guarda em sua organizacdo relacional, um outro, um “tu”, ou seja, o
enunciatario, inscrito na comunicacao proposta pela prépria obra 13

Considerando essas proposi¢cdes, buscaremos reconhecer como se
estabelecem conjunc¢des entre os dois planos em Ondina; como a obra faz sentido e
como essa relacdo entre os planos determinam um contrato comunicativo com o
espectador. Para tanto, propomos esse momento da analise por trés conceitos que
nos permitem formular arranjos organizacionais no texto, auxiliando, assim, a
identificacdo da estruturacdo discursiva:

¢ Qualidades representacionais;
e |sotopia;

e Debreagem;

2 GREIMAS, op. cit., p. 36.
13 OLIVEIRA, op. cit., p. 117.



22

1.2.1. Qualidades representacionais

Essas qualidades estdo intimamente ligadas a técnica utilizada pelo artista
Walmor Corréa; podemos observar volumes e contornos que delimitam as figuras,
conferindo um tratamento ilusionista e realista a elas. Estas sdo bem delineadas e
coloridas, em contraste com o fundo neutro e branco em que estao inseridas. Ao
mesmo tempo, o0s textos explicativos que circunscrevem as figuras das laterais nos
permitem ter mais informacdes sobre os detalhes observados na pintura. Esses
elementos, porém, ndo apenas corroboram com informagdes, mas também fazem
parte do arranjo composicional e sdo componentes plasticos na pintura.

Portanto, a composicdo da tela demonstra uma busca pela clareza das
informacfes. O texto plastico se apresenta para que identifiguemos cada 06rgao,
membro e sistema organico figurado. Essa conjuncdo de elementos explicativos
tanto visuais, quanto escritos remete a um tipo especifico de producéo
representacional: a ilustracdo cientifica. Essa técnica permite a figuracao ideal de
espécimes e pode ter ou ndo notas explicativas e detalhes do funcionamento do
organismo representado. E a técnica utilizada em atlas de histéria natural, pranchas
anatdmicas ou qualquer outra producao cientifica de carater bioldégico ou da area da
saude. Observemos, por exemplo, as trés imagens a seguir (figs. 5, 6 e 7):

Figura 5: Sobotta's Atlas and Text-book of Human Anatomy, 1909, fig. 691
Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sobo 1909 691.png



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sobo_1909_691.png
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Figura 6: Sobotta's Atlas and Text-book of Human Anatomy, 1909, fig. 714

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sobo 1909 714.png
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Figura 7: Sobotta’s Atlas and Text-book of Human Anatomy, Volume lll, Vascular System, Lymphatic
system, Nervous system and Sense Organs, 1909, fig. 570
Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sobo_1909 570.png
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Essas trés representacdes foram feitas para o Atlas Sobotta, compéndio de
pranchas e textos sobre o funcionamento do corpo humano. Em ambas, nota-se o
aspecto explicativo para cada parte do corpo selecionada. Assim como em Ondina,
apresentam-se detalhes dissecados e da-se énfase a cada um deles pelo uso de
cores e notas explicativas ligadas as partes representadas. O trabalho de
representacdo € bastante minucioso e demonstra a busca pela clareza das
informacdes.

Assim, compreende-se que se trata de uma maneira representativa que
intenta a persuasao veridictoria. Por estarem relacionados a um fazer mimético, os
tracos visuais escolhidos buscam uma correspondéncia com o mundo natural.
Porém, por ser uma técnica para fins explicativos, ressaltamos o aspecto ideal desse
tipo de representacdo, pois parte-se da observacdo de varios espécimes para
chegar-se a uma imagem que corresponda ao grupo geral. Ou seja, apreendem-se
0s tracos gerais de uma espécie e representa-se um “ser modelo”. Neste, é possivel
enfatizar detalhes de acordo com a aplicabilidade da prancha cientifica, caso que
observamos nas pranchas acima ao notarmos algumas estruturas destacadas em
cada parte ilustrada.

Apesar do aspecto ideal, a mimese € uma caracteristica essencial para a
ilustracdo cientifica, pois € necessario o processo de identificacdo de um espécime
do mundo natural. Essa caracteristica pode ser relacionada com a iconicidade para
semidtica, ou seja, a um tipo de representacdo motivada que faca o espectador

14 refere-se a

reconhecer no signo um referente do mundo natural. Greimas
representacao icbnica como um processo redutivo que o “pintor-imitador” realiza. Por
atuar nos limites impostos pela bidimensionalidade, o pintor ndo consegue abarcar a
totalidade sensorial que os objetos do mundo nos oferecem. Porém, ao mesmo
tempo, o relevante nesse processo é o fendbmeno de reconhecimento por parte do
espectador, pois caracteriza a “legibilidade do mundo dito natural”. Ou seja,
“supondo que reconhegcamos, a seguir, esta ou aquela planta, este ou aquele
animal, as significagbes “reino vegetal” ou “reino animal” fardo parte da leitura

humana do mundo e n&o do préprio mundo” *°.

“ GREIMAS, A. J. Semiética figurativa e semidtica plastica. In: OLIVEIRA, op. cit, 2004.
' |bidem, p. 79.
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Isso caracteriza uma estrutura comunicacional, ou seja, um sistema de
significacbes que € préprio do ser humano; um “crivo de leitura”’, que nos fazem
compreender os discursos que se apresentam nas representacfes figurativas.
Assim, ao voltar os olhos para uma prancha de ilustracdo cientifica, o espectador
identifica ali que se trata da representacgéo figurativa de um espécime que pertence
ao mundo natural; ou seja, ha um fendmeno semibtico nesse processo de
reconhecimento do espectador.

Voltando a Ondina, podemos notar que, a partir do uso de uma técnica
representativa normalmente relacionada ao universo cientifico, constréi-se um
discurso a priori também cientifico, caracterizando um sistema significativo para o
espectador. Assim, questionamos: esse arranjo pode induzi-lo a interpretar a figura
principal como um icone correspondente ao mundo natural?

Diante dessa pergunta, é necessario explorar como tais elementos se
conectam e como a relacdo entre texto escrito e imagem problematiza o discurso
presente no texto plastico. Por isso, € preciso abordar o conceito de isotopia,

pensando em que medida se confere (m) um ou mais niveis isotépicos no discurso.

1.2.2. Isotopia

O discurso cientifico identificado ndo se limita apenas ao “reconhecimento
icbnico”. No texto plastico percebemos que a relacdo entre 0s elementos escritos
(ver Anexo) e os elementos figurativos € bastante imbricada. Isso corrobora, a
principio, para legitimar um aspecto cientifico do discurso. Voltemos ao exemplo da
vértebra caudal 2CL: a representacdo da vértebra esta circunscrita pelo texto escrito
de maneira que identificamos um bloco informativo. Neste, como visto anteriormente,
imagem e escrita interagem entre si: a vértebra esta destacada visualmente e o texto
escrito descreve o seu funcionamento; vendo esse trecho e voltando o olhar para a
figura principal, percebemos a sugestdo da localizagdo do osso e reitera-se a
informagé&o. Percebemos que, no trecho, tanto o elemento figurativo quanto os
elementos escritos ndo se sobrepdem em importancia funcional, mas atuam em uma

reiteracao reciproca para garantir unidade explicativa e significativa.
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Esse processo pode aqui ser definido como isotopico. Isotopia, para a
semidtica discursiva, € entendida como “um feixe de categorias semanticas

redundantes, subjacentes ao discurso considerado” 16

Identifica-se isotopia em
sequéncias linguisticas onde se constata uma sintagmatizacdo de mensagem, ou
seja, uma concordancia geral no texto. Essas categorias podem ser constituidas por
unidades sintaticas, porém n&do necessariamente seguem suas regras de ordenacao,
visto que a isotopia ndo se limita numa instancia especifica do discurso, mas pode
estar manifestada em qualquer nivel de um texto *’. Dessa maneira, percebemos
que a isotopia pode abarcar relagbes entre niveis diferentes, desde o plano
expressivo até o plano do conteldo de um discurso, garantindo a unidade da
mensagem. Fragois Rastier aborda essa distingdo em Sistematica das Isotopias
(1975). Ele observa que no caso das isotopias de expressdo, ha também uma
correlagcdo com as estruturas profundas do conteudo.

Apesar de o autor tratar apenas do exame das estruturas discursivas
linguisticas, podemos identificar a possibilidade de ampliar o seu pensamento para o
discurso no texto plastico. Sendo assim, nosso objetivo consiste em pontuar
possiveis paralelismos entre a “mecéanica das isotopias” apresentadas pelo autor e a
identificacdo de processo semelhante no texto plastico. O autor destaca uma
tipologia para abordar as diferentes isotopias do conteudo e isotopias da expressao.
N&o sera necesséario adentrarmos em todas as categorias, pois 0 objeto desta
pesquisa ndo requer uma associacdo direta com a analise do autor. Porém, o
interessante em sua tipologia € que se explicita a possibilidade de identificar
diferentes isotopias em um mesmo texto a partir de um “sistema de redundancias
instituindo num texto as coeréncias e as incoeréncias, regradas, que o constituem
em discurso” 8.

Nesse sentido, o conceito de isotopia € proposto nesta analise como uma
possibilidade de explorar diferentes facetas do discurso do texto plastico. Até o

momento, identificou-se uma estrutura comunicacional baseada nas qualidades

® GREIMAS, op. cit, p. 10.

" Esse raciocinio é verificado em Sistematica das isotopias, de Francois Rastier: [Pode-se estabelecer uma
isotopia numa sequéncia linguistica de uma dimenséao inferior, igual ou superior a da frase. Ela pode surgir
indiferentemente em qualquer nivel de um texto; poderemos encontrar exemplos muito simples no nivel
fonoldgico: assonancia, aliteracdo, rima; no nivel sintatico: acordo por redundancia de marcas; no nivel
semantico: equivaléncia definicional triplicacdo narrativa...]. RASTIER, F. Sistematica das isotopias. In:
GREIMAS, op. cit., p. 99.

8 |dem, p. 124.
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técnicas da pintura. E necessario, entdo, indagar se esse discurso possui outras
instancias significativas e pensar em como se constitui a coesdo no texto plastico.
Por isso, iremos adentrar nas relacfes entre as unidades significativas e o texto
como um todo.

Assim, voltemo-nos novamente ao quadro: vemos uma correspondéncia
direta entre outros trechos do quadro e a figura central nas unidades: “Ouvidos e
guelras”; “Regiao pélvica” e “Coragao e sistema elétrico cardiaco”. Em “Ouvidos e
guelras”, o texto escrito descreve o funcionamento do timpano e da trompa de
eustaquio, indicados na figura da unidade. Porém, refere-se as guelras e a bexiga
natatoria que estdo indicadas na figura principal:

1. Guelras: “As guelras (branquias) séo trés de cada lado. As laminas branquiais
oferecem maior superficie facilitando a hematose. A carétida passa perto da

guelra para hiperoxigenar o sangue que vai em direcéo ao cérebro” *°.

Percebemos que as trés guelras estao sugeridas atras da orelha esquerda de

Ondina, a qual é representada com a cabeca levemente inclinada para a direita
(fig.8).

ONDINA
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Figura 8: Detalhe de Ouvidos e Guelras

¥ Texto pertencente a imagem, cedido a esta pesquisa por Walmor Corréa em 1 de novembro de 2014. Ver os
textos na integra em anexo.
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2. Bexiga natatéria:

(...) Percebe as vibragdes na agua captadas também pela bexiga natatdria,
gue ocupa quase toda a regido dorsal da cavidade abdominal (representada
na imagem em coloracdo azul claro), ela é formada a partir de uma
dilatacdo do aparelho digestivo, mas sua funcdo nada tem a ver com a
digestdo ela é cheia de gases principalmente oxigénio e nitrogénio
secretados para dentro dela a partir do sangue. Variando a quantidade de
gas ela modifica a sua gravidade especifica, podendo dessa forma adaptar-
se a pressdo da agua que varia de acordo com a profundidade .

Neste caso, temos a indicacdo direta no texto de como a bexiga natatoria esta

representada na figura principal, em colorac¢ao azul claro (fig. 9).

ONDINA

Figura 9: Detalhe Bexiga Natatéria

3. Em “Regiao pélvica”

No desenho, metade direita da pélvis de onde foram extraidas as visceras e
conservada a parte final da cloaca. Vé-se assim mesmo a parte inferior da
cavidade abdominal. Pode-se perceber também a auséncia de clitoris. Logo
acima da bexiga urinaria situam-se os ovarios. Uma vez ao ano um évulo
maduro € liberado por um dos ovarios e capturado pelas fimbrias da trompa
que o conduz ao Gtero .

2 1dem
2 1dem.
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Verificamos que o texto apresenta uma referéncia direta a figura da unidade.

Além disso, mesmo sem serem indicados diretamente no texto, trés elementos

aparecem na figura principal (fig.10):

e OQvarios: em coloracao laranja, ligados pelas trompas junto ao Uutero;

e Bexiga urinaria: em coloracéo ocre, logo abaixo ao conjunto uterino; estando

também indicada na figura da unidade em coloracéo rosada;

e Cloaca: também em coloracdo alaranjada, logo abaixo da bexiga urinaria, e

também é indicada na figura da unidade.
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Figura 10: Detalhe Regido Pélvica

4. Em “Coragao e sistema elétrico cardiaco”, descreve-se a fisiologia e

funcionamento do coracgéo:

Localizado no centro do térax, permanece com funcdo de bombear sangue
para o corpo suprindo as células com nutrientes e oxigénio. Quando o
musculo cardiaco se contrai, ele forca a passagem do sangue do atrio para
os ventriculos e destes para fora. O sangue entéo volta ao cora¢do por um
complexo sistema venoso. Possui trés cavidades: um é&trio e dois
ventriculos. As trés cavidades tém praticamente o mesmo volume, mudando
a espessura das paredes. Ha um espaco grande entre o segundo e 0O
terceiro batimento. O primeiro som ou bulha cardiaca é a batida do atrio, o
segundo som a batida do ventriculo direito e o terceiro som a reverberagdo
do sangue nas paredes do ventriculo esquerdo. A ativagdo cardiaca resulta
de um impulso que se origina em uma célula ou grupo de células e da
propagacao deste impulso a todas as células do atrio e ventriculos .

2 1dem.
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Nas figuras da unidade, representa-se o coragao conforme descrito, com as
trés cavidades. Na figura inferior, inclusive, realiza-se um corte transversal para
melhor demonstrar a disposicéo interna dos ventriculos e atrio mencionados. O texto
escrito também ndo faz mencdo direta ao desenho da figura principal, porém

podemos encontrar o coragdo nesta, como indicado (fig. 11):

ONDINA

._.«
e @
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i
Figura 11: Detalhe Coracao
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Nesses casos, assim como na unidade referente a vértebra, encontramos
exemplos de isotopia entre os textos escritos e as figuras, bem como isotopias nas
figuras dos trechos laterais que podem ser identificadas na figura central. Para o
restante das unidades, percebemos que ndo ha uma relacédo direta entre os textos
escritos e a figura principal. Todavia, isso ndo impede que eles também atuem como
unidades significativas, pois percebemos que tratam de particularidades presentes
no corpo. Dessa maneira, consideramos que em todos os trechos laterais, imagem e
escrita sdo, também, postas em isotopia.

Em Ondina, portanto, a isotopia é causada por uma reiteracdo formal. Mesmo
sem a leitura do texto € possivel perceber uma relacdo entre os elementos laterais e
centrais por uma correspondéncia de cores e na disposicdo topoldgica das
unidades. Percebemos que as figuras laterais sdo colocadas em uma altura
especifica em comparacao a figura principal (conforme abordado no item 1.1) e isso
corrobora para a associacdo entre os elementos laterais e a figura central. Além
disso, verificamos que todas as unidades significativas atuam em um patamar de

equivaléncia no campo semantico. Em grande ou pequena medida, todos esses
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trechos de informacéao trabalham em conjunto para a manifestacdo de um discurso a
priori cientifico.

Esse recurso presente no texto plastico faz parte da estratégia de
manipulacdo do discurso: cada trecho lateral se constitui como unidade significativa
gue se relaciona com as outras unidades significativas do texto e garantem uma
coesdo para a enunciagao. Verificamos que na estrutura superficial do texto, a
correlacdo entre imagem e escrita legitima a persuasdo veridictoria. Ao instituir um
codigo lexical — cientifico -, o texto como um todo se define por “um tom, uma
nuance” %3, nos quais se definem condicbes para a proposicdo de um contrato de
veridiccao.

Esses elementos produzem o efeito de “realidade natural”, pois é por meio da
identificacdo do campo “cientifico” que o espectador procura reconhecer a figura
principal como icone que representa um “referente” do mundo natural. Ele passa,
entdo, a buscar essa correspondéncia e isso nos possibilita explorar um primeiro

percurso interpretativo.
1.2.3. Debreagem
Dentre os elementos escritos presentes no quadro, identificamos também

notas que atuam como titulo e legendas da figura principal, sdo eles: “Ondina”,

“(Familia dos Sirenideos)” e “Vitéria da Conquista — Estado da Bahia”.

2 Apropriamo-nos da terminologia de Rastier, por considerarmos suas consideracdes a respeito das isotopias
|éxicas bastante pertinentes para esta anadlise. Os termos “tom” e “nuance” ndo tem nenhuma correspondéncia a
elementos da linguagem plastica, mas devem ser entendidos em uma dimensdo mais ampla, como o resultado
isotépico das articulagdes formais e seméanticas.
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Figura 12: Detalhe elementos de debreagem

Percebemos que a palavra “Ondina” apresenta quem é a figura principal do
quadro, e os elementos “(Familia dos Sirenideos)” e “Vitdria da Conquista — Estado
da Bahia” definem a classificacdo cientifica e sua proveniéncia geografica. Somos
apresentados a elementos que determinam sobre quem se trata no discurso.

Para a sintaxe discursiva, 0 mecanismo em que se projetam pessoas, tempo
e espaco no enunciado é chamado debreagem 2*. Esta pode se referir & prépria
enunciacao (projecdo do eu-aqui-agora), ou ao enunciado (projecao ele-alhures-
entdo). No primeiro caso, trata-se da debreagem enunciativa, e no segundo caso, da
debreagem enunciva. Assim, a debreagem enunciativa se caracteriza por uma maior
subjetividade (pois projeta o eu que se coloca no interior do discurso), ja a enunciva
designa-se pela objetividade, buscando apresentar o contetdo do discurso.

Voltando-nos ao texto plastico, percebemos que ha dois fenbmenos de

debreagem, pois se define:

1. Uma pessoa ela: Ondina — a quem nao se fala, e aquela que nao fala,

porém é de quem se fala;

2 FIORIN, J. L. Elementos da analise do discurso. S&o Paulo: Contexto,1989. p. 57-74.
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2. Um espaco alhures: Vitéria da Conquista, estado da Bahia — um
espaco ndo situado ao aqui de um eu enunciador, mas um onde se

produz o enunciado.

Reconhecemos esses elementos como as marcas no discurso que auxiliam
as projecOes de pessoa e espaco: o discurso se estabelece em terceira pessoa, 0
gue garante sua objetividade, e, a0 mesmo tempo, situa o espectador sobre quem
se trata. A principio, essas marcas parecem mais uma vez reforcar o aspecto
instrutivo e cientifico do discurso, pois ndo instauram a subjetividade, mas
caracterizam a impessoalidade.

Uma questdo interessante se coloca com o elemento “(Familia dos
Sirenideos)”: este ndo possui um papel direto na debreagem, porém auxilia uma
especificidade de pessoa. Nao se refere apenas a uma Ondina, mas determina-se 0

pertencimento desta a um grupo — a familia dos “sirenideos”.

1.3. Percurso interpretativo

O percurso interpretativo pode ser entendido como uma estrutura narrativa se
a considerarmos como um conceito operatério para analise da atuacdo do
espectador. Dessa maneira, buscaremos definir o percurso interpretativo como uma
dindmica entre papéis actanciais. Estabelecemos um paralelo entre a relagdo de
papéis actanciais uma vez identificados para textos narrativos escritos e a relacéo
entre enunciador e espectador para o discurso do texto plastico aqui analisado %°.

Identificar uma dindmica de papéis actanciais no percurso interpretativo
auxilia-nos a compreender como a obra se manifesta e sugere um contrato
comunicativo. Dessa maneira, podemos estabelecer modelos actanciais para o
pintor: como enunciador; e para o espectador: como enunciatario. Consideramos o
pintor como um destinador-manipulador que presentifica o discurso ao apresentar ao

espectador o objeto de valor “existéncia de Ondina no mundo natural”.

% Fazemos um paralelo as teorias de analise do discurso, explorando as instancias de enunciador e enunciatario
para o texto plastico. Semelhante abordagem semiotica para objetos artisticos pode ser conferida em:
MARTINEZ, V. Robert Ryman e a pintura vista como um campo de relagées. Revista do Programa de Pés-
Graduacéo em Arte, Brasilia, DF, v. 6, p. 108, 2006. p. 111.
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Assim, o enunciatario/ espectador que esta em disjungdo com esse objeto de
valor, pode entrar ou ndo em conjungéo com ele, estabelecendo um contrato com o

26

enunciador/ pintor Esse esquema narrativo pode ser transcrito na seguinte

funcao:

F=(EN 0,) ou(EU0,)

Sendo,

E - enunciatario

N - conjuncao

U - disjuncéo

0O,,- objeto de valor “existéncia de Ondina no mundo natural”

Esse processo de manipulagdo por parte do pintor nos indica a dimensao
cognitiva para o esquema narrativo que, segundo Denis Bertrand esta relacionado a

problemética da veridiccao (fazer-crer):

A dimensdo cognitiva: se estuda a narrativizagdo dos saberes, baseada no
fato de que basta que dois atores em um relato dado ndo disponham de um
mesmo saber sobre 0s objetos para que esse saber se torne objeto de valor
(secreto, ilusério, mentiroso, verdadeiro: a problematica da veridic¢do), e,
portanto, uma aposta narrativa >’

Percebemos que as qualidades representativas do texto indicam que o pintor
possui um saber cientifico. Esse saber pode ser confirmado, estabelecendo-se o
contrato de veridic¢do, ou refutando-o, pelo espectador. Para isso, existe outro
elemento a ser considerado (pressuposto pelo pintor), mas que ndo se revela no

discurso: a competéncia do espectador.

% Ressaltamos que o enunciador é uma instancia pressuposta do discurso, ou seja, ndo o “pintor feitor” da
pintura, mas um pintor implicito. Nesse sentido, a ideia que se faz do pintor como enunciador (sujeito semidtico)
€ produzida na andlise de sua enunciagdo, melhor dizendo: a partir da andlise da propria pintura. O mesmo
ocorre com o enunciatario, definido também como uma instancia pressuposta e, portanto, um espectador na
5)7erspectiva semiotica e ndo em “carne e 0sso”.

[La dimensién cognitiva: se etudia la narrativizacion de los saberes, basada en el hecho de que basta con que
dos actores en un relato dado no dispongan de um mismo saber sobre los objetos para que ese saber se vuelva
objeto de valor (secreto, ilusério, mentiroso, verdadeiro: la probleméatica de la veridiccion, y por ende una apuesta
narrativa.] BERTRAND, D. Elementos de narratividad. Disponivel em:
<http://www.magarinos.com.ar/BERTRAND-CAST.htm>. Acesso em: 21 jan. 2015.
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No estudo das estruturas narrativas, a semidtica considera que a
competéncia é “o que faz ser” e contribui para a agéo do sujeito na sequéncia de um
programa narrativo. Transpondo esse raciocinio para a analise do esquema
narrativo que percorremos, podemos definir que a competéncia do espectador é a
instadncia necessaria para sua deducgdo cognitiva quanto ao contrato de veridicgao.
Ou seja, é necessario que o espectador consiga atingir uma “chave de

identificacdo”® do quadro a partir de um saber compartilhado com o pintor.

1.3.1. Competéncia

O que analisamos até o momento se refere a construcdo do plano de
expressao do discurso, ou seja, a como esse discurso se manifesta e induz a um
processo de reconhecimento a partir da observacdo dos elementos plasticos.
Porém, para tratar de competéncia, € preciso adentrar-se em outro ambito, ainda
nao propriamente abordado na investigacdo. A competéncia, por si sO, ndo totaliza
esse campo, porém possibilita relacdes num dominio mais profundo do plano do
contetdo do texto plastico. Para falar da competéncia necessaria nesse percurso
interpretativo, estabelece-se um principio de que todo e qualquer espectador possui
uma bagagem cultural ?° que contribui para sua experiéncia com um objeto artistico.
Desse modo, quando afirmamos uma competéncia pressuposta pelo pintor, significa
ativar essa bagagem para compreender o que esta, de fato, colocado no discurso do
texto plastico.

Existe uma marca bastante explicita e manifestada na figura principal que
legitima um segundo nivel no discurso, a partir do reconhecimento da sua
significacdo: a cauda. Ora, 0 espectador sabe que nédo existem mulheres com cauda
de peixe no mundo natural, porém, essa forma € bastante conhecida e definidora de
um conjunto de seres pertencentes a tradicdes folcloricas ocidentais: as sereias. A
competéncia exigida pelo enunciador, portanto, trata-se do saber da ndo existéncia
de Ondina no mundo natural, mas no imaginario.

Assim, o discurso que se configuraria como cientifico torna-se apenas uma

das dimensdes do quadro. Tendo posse desse conhecimento, deduz-se que o

8 CALABRESE, O. Como se |& uma obra de arte. Lisboa: Edices 70, 1993. p. 49
? PANOFSKY, E. Significado nas artes visuais. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011.
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primeiro objeto de valor “existéncia de Ondina no mundo natural” é ilusério. Ou seja,
em uma primeira instancia, ele se faz proeminente, mas o espectador identifica que
o texto plastico, longe de estar figurando um referente do mundo natural, abarca
outra realidade: a das tradi¢des folcloricas.

Isso faz da figura um significante plastico que se refere a realidade
imaginaria, revelando outros feixes isotopicos possiveis para a obra. Essa realidade
nao pode ser reconhecida na natureza, mas em construcdes artificiais e humanas.
‘A expressao concretiza sensorialmente os temas do conteudo e, além disso,
instaura um novo saber sobre o mundo. Lé-se 0 mundo a partir de novos prismas;
ele é repensado e refeito” *°.

Portanto, em Ondina nota-se um discurso poético, no qual a poética se
conforma justamente nesse limiar ilusério entre o discurso a priori cientifico e o
imaginério. As imagens presentes no texto plastico, bem como os textos escritos
estdo postos para constituir um jogo entre cientifico e imaginario, entre o natural e o
cultural. O texto, entdo, configura outro esquema nharrativo no qual o espectador
passa a um estado de conjuncdo com outro objeto de valor: “existéncia imaginaria
de Ondina”. ldentificamos um percurso narrativo no qual o espectador entra em
disjuncao com o objeto de valor “existéncia de Ondina no mundo natural” e passa ao
estado de conjuncao com o objeto de valor “existéncia imaginaria de Ondina”. Esse

percurso narrativo pode ser transcrito pela seguinte funcao:

F=(E.U 0,) — (E, N 0,)

Sendo,

E, — enunciatario competente
— - transformacgé&o de estados
n - conjuncao
U - disjuncéo

O,,- objeto de valor “existéncia de Ondina no mundo natural”

% Idem, p. 77.
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0, — objeto de valor “existéncia imaginaria de Ondina”

Ao entrar em conjungdo com o objeto de valor “existéncia imaginaria de

Ondina®, o espectador passa a reconhecer a figura num ambito outro de referéncias.
1.3.2. Segundo contrato: leitura vertical, a intertextualidade

Quando se identifica a figura principal como uma criatura presente em
tradicdes folcloricas, realiza-se uma leitura “vertical” do quadro. Assim,
compreendemos que o texto plastico se constitui de maneira a evocar referéncias,
bem como opera-las e fazé-las parte de sua prépria configuracdo. Para que esses
niveis possam ser abordados, é necessario acessar o conceito de intertextualidade
que provém de diferentes perspectivas na semidtica literaria.

Como aponta Ana Claudia de Oliveira, esse conceito foi tratado
extensivamente por Mikhail Bakhtin por meio de um principio dialégico. Para este
autor, a intertextualidade abarca tanto um meio sécio-histérico em que se insere a
producéo textual, como marcas de subjetividade, ou seja, a expressao propria de um
sujeito-criador. Nesse mesmo Vviés, também se destaca o trabalho de Julia Kristeva
na Franca.

Gérard Genette, por sua vez, dilata a nocdo de relacbes entre textos,
desenvolvendo um conjunto de tipologias o qual denomina transtextualidade. Para
ele, essas relacbes se caracterizam por cinco tipos: intertextualidade;
paratextualidade; metatextualidade; hipertextualidade; e arquitextualidade. Dessa
maneira, percebemos que a intertextualidade é apenas um tipo das cinco
modalidades de relagbes entre textos.

Por intertextualidade, Genette coloca: “A defino, de maneira sem duvida
restritiva, por uma relacado de co-presenca entre dois ou mais textos, que significa,
eideticamente e mais comumente, a presenca efetiva de um texto em outro” 3!, Essa

relacdo pode acontecer por forma de citagéo (direta ou indireta), plagio (o uso literal

81 [Je le définis pour ma part, d'une maniére sans doute restrictive, par une relation de coprésence entre deux ou
plusieurs textes, c’est-a-dire, eidétiquement et lez ... plus solvente, par la présence effective d’'un texte dans um
autre.] GENETTE, G. Palimpsestes: la littérature au second degré. Paris: Ed. Du Seuil, 1982. p. 8.
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de um texto ndo mencionado) ou alusdo (uso menos explicito e menos literal de
outro texto).

A paratextualidade se caracteriza pelo uso de acessoOrios no texto como
titulos, subtitulos, epigrafes, notas de rodapé e até mesmo ilustracdes, ou seja, um
corpus a mais do que apenas o texto propriamente dito. A metatextualidade esta na
relacdo de “comentario” que une um texto a outro, sem necessariamente o citar, ou
seja, pode ocorrer a evocacdo numa relacao critica. A hipertextualidade € a relacéo
de unido entre um texto B (hipertexto) e um texto anterior A (hipotexto), por meio de
enxerto. Um exemplo dado pelo autor € o uso da Odisseia como um hipotexto para
Eneida e Ulisses, de Joyce (hipertextos).

Por ultimo, a arquitextualidade é definida como “o conjunto de categorias
gerais, ou transcendentais — tipos de discursos, modo de enunciacdo, géneros
literérios, etc. — que conferem a cada texto sua singularidade” **. Como coloca Ana
Claudia de Oliveira, € a determinagao do “status genérico” de uma obra, ou seja, “o0
qgue faz nascer um questionamento da obra em relacdo ao género, as origens e aos
procedimentos de sua manifestacdo” *3.

Omar Calabrese aponta “(...) a mais profunda tipologia de Genette nem
sequer penetra na mecanica semidtica da chamada intertextual num texto literario”
3O autor problematiza esse uso da intertextualidade, ou paratextualidade, e indica
gue essas relacfes entre textos ndo necessariamente se limitam ao campo literario,

mas também é possivel estabelecer um conjunto de rela¢des intersistémicas:

(...) O intertexto de um texto literario, por exemplo, € comumente definido
como um conjunto de competéncias, mais ou menos genéricas, de outros
textos evocados na obra. E admite-se que tais competéncias digam respeito
a textos de qualquer tipo. Por exemplo, ndo se pode interpretar a descri¢cao
do Jardim de Ermenonville feita por Gérard de Nerval em Silvia, sem
recorrer aos quadros de Watteau. (...) Mas ainda falta uma explicacdo mais
refinada de “como” estabelecer no texto um emaranhado de relagdes
intersistémicas, ou melhor, em “como” estabelecer esta rede de relagdes.
Agui ndo € o lugar para nos aprofundarmos neste assunto de modo mais
tedrico, mas vale dizer que ao transferir os problemas da intertextualidade
para a pintura, as questfes anteriores postas ficam evidentes %,

82 [(...) rensemble des catégories générales, ou transcendantes — types de discours, mode d’énonciation, genres
littéraires, etc — dont releve chaque texte singulier.] ibidem, p. 7.

% OLIVEIRA, op. cit., p. 132.

% CALABRESE, op. cit., p. 40.

% OLIVEIRA, op. cit., 2004, p. 164.
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As colocagdes do autor s&o relevantes nesta investigacdo, pois dilatam o
conceito de intertextualidade para a pintura e evidenciam a necessidade de analisar
0 texto em relacdo a outros textos, ou mesmo, contextos. Portanto, ao trazermos
esse conceito para esta analise, intentamos ampliar as possibilidades de abordagem
para Ondina, pois acreditamos que a obra se enriquece em significado quando posta
na relagéo com o (s) intertexto (s).

Identificamos também a possibilidade de mencionar alguns dos conceitos
definidos por Genette. JA no plano de expressao, verificamos: a paratextualidade
explorada nos mecanismos de debreagem e nas unidades significativas laterais; e a
arquitextualidade no arranjo discursivo, manifestado pela técnica de representacao.
Porém, o intuito agora € aprofundar na analise das relac6es do texto plastico com
outras chaves interpretativas. Assim, deixamos ainda a possibilidade de trabalhar
esses conceitos posteriormente, se necessario.

Por esta razdo, também optamos por adotar o entendimento de Calabrese

para o conceito de intertextualidade, que, em geral, o autor define como:

(...) o conjunto de repertérios presumidos do leitor referidos quase sempre
de modo explicito no texto com maior ou menor intensidade. Esses
repertérios dizem respeito a algumas histérias condensadas e produzidas
anteriormente por uma determinada cultura e por parte de algum autor, ou
melhor, de algum “texto”. O intertexto de uma obra vem a ser aquele
emaranhado de referéncias a textos, ou a grupos de textos anteriores
construidos para expor o duplo escopo: da inteligéncia da obra em destaque
e a producéo de efeitos de sentido estéticos locais ou globais %,

Dessa maneira, uma vez identificado o objeto de valor “existéncia imaginaria
de Ondina” como chave interpretativa, abordaremos quais sdo e como se
estabelecem redes de relagdes entre o texto plastico e seu “emaranhado de
referéncias”, ou seja, seu sistema interdiscursivo. Considerando essas prerrogativas,
assim como para melhor sistematizar este trabalho investigativo, nos voltaremos
para o estudo das coeréncias semanticas do texto plastico, acreditando ser possivel
extrair dele oposicoes que servirdo de base para abordarmos as relacbes de

intertextualidade.

% CALABRESE In: OLIVEIRA, op. cit., 2004, p.162.



40

1.3.3. Categorias semanticas opostas

A partir dos percursos interpretativos propostos anteriormente, notamos que &
possivel colocar em evidéncia a existéncia de paridades contrapostas no texto em
seu nivel fundamental. A partir do momento em que se identifica a chave
interpretativa do quadro, € possivel compreender categorias semanticas
fundamentais. S&o elas: natureza vs. cultura, ciéncia vs. mito e tangivel vs.
intangivel. Esse conjunto de oposicBes mostra-se bastante produtivo para tratar a
intertextualidade.

Observamos que os pares de opostos ndo se manifestam necessariamente
de forma independente. Assim, 0s termos /natureza/ /ciéncia/ e /tangivel/ podem ser
agrupados em uma categoria maior: /cientifico/; ao mesmo tempo em que 0s termos
/cultura/ /mito/ e /intangivel/ também podem ser agrupados na categoria /imaginario/.
Por estarem juntos no mesmo texto, esses termos garantem uma complexidade,
tencionando esferas significativas no discurso.

O conjunto de categorias pertencentes ao campo /cientifico/ esta explicito no
arranjo topoldgico do texto plastico, no conteldo dos textos escritos e nas
qualidades representacionais. Essas categorias, no entanto, sdo contrapostas pelo
conjunto pertencente ao /imaginario/ que, além de estar expresso na figura central,
se encontra em referéncias intertextuais suscitadas por ela. Isso direciona um todo
de sentido do texto, nha medida em que as categorias semanticas opostas coexistem,
ampliando as possibilidades interpretativas.

Percebemos, portanto, que os campos de relacbes 0s quais permeiam a
pintura possibilitam ir para além do percurso de leitura intradiscursiva, estruturando a
rede de relagdes interdiscursivas e € por isso que convocamos a intertextualidade.
Podemos ter por pressuposto que a pintura se insere em meio a um contexto cultural
ja possuidor de sistemas significantes.

E necessario definir as perspectivas que tornam possiveis a abordagem da
relacdo entre texto e intertexto. Nesse sentido, buscaremos um enfoque
historiografico mais amplo para, entdo, explorar as referéncias interdiscursivas
préprias do conjunto semantico /imaginario/. Abordaremos, em especial, a
metatextualidade, considerando que os elementos de debreagem definem uma

primeira instancia socio-historica ao situar Ondina em um territorio especifico.
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2. IMAGINARIO: DEFININDO A INTERTEXTUALIDADE

Ao buscar referéncias no texto plastico para estabelecer a investigacdo do
campo relacional /imaginario/, identificamos que existem quatro elementos que
funcionam como marcas da enunciacdo e podem nos auxiliar a buscar intertextos.
Analisamos duas dessas marcas quando tratamos de debreagem. Essas marcas
sao: “Ondina”, “Vitoria da Conquista — Estado da Bahia”, “(Familia dos Sirenideos)” e
a presenca da cauda na figura principal.

Comecemos pelos dados “Ondina” e “Vitéria da Conquista — Estado da
Bahia”. Estes apresentam o0 sujeito de quem se fala e sua proveniéncia. Ou seja,
atribui-se Ondina a um ponto geografico especifico do Brasil. Além dessas, outras
duas marcas contribuem para a determinacdo do sujeito: em “(Familia dos
Sirenideos)”, coloca-se uma suposta classificacao bioldgica, que indica, na verdade,
uma referéncia mitica, reiterada pela presenca da cauda na figura principal.

Ao situar Ondina na cidade de Vitéria da Conquista, o enunciador instiga as
perguntas: Como esse mito se deu no Brasil? Por que Ondina é atribuida a cidade
de Vitéria da Conquista? S&o postos os primeiros pontos de intertexto. A presenca
desse elemento nos indica que o enunciador possui 0 conhecimento da atual
consciéncia desse mito por um grupo de pessoas. Dessa maneira, coloca-se a
seguinte hipétese: seria Ondina um mito presente no imaginario da sociedade
conquistense?

Antes de nos adentrarmos nessa questdo, entretanto, faz-se necessario situar
o conceito de imaginario. Propomos uma perspectiva que levam em conta processos
sécio-histéricos e, portanto, orientamo-nos por um apoio conceitual pertencente ao
dominio da Histéria 3. Acreditamos que esse primeiro amparo para o conceito de
imaginario sera proveitoso para a analise da pintura, mesmo que isto extrapole os
seus limites. E justamente esse dialogo entre o objeto artistico e a investigacéo

histérica que necessitamos para tratar de intertextualidade em Ondina.

3" Consideramos que esse aporte é necessario para seguir na analise em uma perspectiva cooperativa entre as
duas areas do conhecimento, Histéria e Histéria da Arte.
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2.1. Algumas consideracdes sobre imaginario e mito

Tendo em vista a concepcdo desta analise no campo relacional denominado
/imaginério/, intentamos desenvolver o conceito de imaginario junto aos termos
definidos para este campo. Assim, trabalharemos o conceito agregando-o ao
agrupamento de unidades semanticas identificadas para o texto plastico, /cultura/
/mito/ e /intangivell.

Talvez o termo mais abrangente nesse conjunto seja /cultura/. Esta
transcende o imaginario, sendo condicdo para a sua producdo, ou mesmo
estabelecendo instrumentos e preceitos que o determinam como fruto da cultura. A
relacdo entre imaginario e cultura é imbricada e situa-se por dimensdes contextuais.
Isso permite compreendermos o imaginario a luz de uma perspectiva histérica, tendo
por referéncia as consideracbes de Jacques Le Goff *. Ou seja, assentando-o
dentro de uma Histéria cultural, que ir4 considerar ndo apenas os tradicionais
documentos escritos, tratados como fontes para a Histéria, mas também as
producdes artisticas, bem como outros patriménios que revelam convencdes
imateriais para uma determinada sociedade. Trazer o conceito de imaginario sob a
perspectiva histérica dada por este autor significa entender sua constituicdo dentro
de uma cultura.

Portanto, o conceito de cultura neste estudo € essencialmente semibtico,
como coloca Clifford Geertz, pois acreditamos que “(...) o homem & um animal
amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu” *. Assumimos a cultura
como essas teias. Esta também é ligada a processos histdricos que, por sua vez,
demonstram as transmissdes de codigos, ritos, tradicdes, imagens e imaginacdes,
fenbmenos que contribuem para a configuracdo do imaginario. Nesse ponto, é
interessante explorar as colocagdes de Le Goff ao relacionar imaginario com “termos
vizinhos, cujos ambitos se interpenetram parcialmente, mas <sic> que devem,
todavia, ser cuidadosamente distinguidos” “°. Dentre esses termos, destacamos a
representacao e o simbalico.

Quanto a representacdo, nao se trata, para ele, de uma representacao

plastica ou figurativa somente, mas do alargamento de seu entendimento como a

% | E GOFF, J. O imaginario medieval. Lisboa: Estampa, 1994. p. 11-33.
¥ GEERTZ, C. A interpretacg&o das culturas. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan, 1989. p.15.
0 LE GOFF, op. cit., p. 11.
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capacidade humana de traduzir mentalmente o mundo exterior percebido. “A
representacdo estd ligada ao processo de abstracdo. A representacdo de uma
catedral é a ideia de catedral (...)” **. Ou seja, representacéo revela a capacidade
humana de tecer a imaginacao, produzir codigos, que nem sempre sao tangiveis. O
imaginario tem parte neste campo, processando-se em instancias cognitivas e
intelectuais, porém, também vai além da representacdo, abarcando a fantasia. “A
fantasia — no sentido forte da palavra — arrasta o imaginario para la da
representacao, que é apenas intelectual” *%.

A capacidade humana de dar significado aos objetos, tratando-os dentro do
“sistema de valores subjacente — histérico ou ideal” (a cultura) é definida por Le Goff
pelo termo simbdlico. O imaginario promove-o, podendo-se notar o simbélico como o
resultado do imaginario de uma sociedade. Nesse sentido, podem-se verificar em
objetos concretos, constru¢des imaginarias de certa sociedade de modo a instituir o

simbodlico:

Os reis de Franga representados nos portais das catedrais francesas séo a
atualizacao dos antigos reis de Juda (ou inversamente). A mulher de olhos
vendados da escultura gética € o emblema da Sinagoga. Essas estatuas
sdo simbdlicas, exprimem uma correspondéncia entre o Antigo e o Novo
Testamento, entre 0 mundo realengo da Idade Média e o mundo biblico,
entre as figuras da arte e as ideias da religido **.

Percebemos que os termos erigidos demonstram relagcdo com o /intangivel/,
na medida em que representacdo e simbdlico sdo frutos das construcdes abstratas
de uma cultura. Esses termos se perpassam e se complementam, como Le Goff
demonstra, e possuem o traco comum da intangibilidade, do carater intelectual e
propriamente humano que os caracterizam.

Dentro desse conjunto, é pertinente tratar também de outra unidade
semantica que situamos em /imaginario/, o /mito/. Sendo outro bom exemplo de
manifestagéo intangivel do imaginario, o mito é fruto de uma mentalidade coletiva e
se caracteriza por ancorar, manter e reelaborar essas mentalidades na medida em
que se relacionam com o passado a partir de tradicdes, transmissdes e

convergéncias, pertencentes a um meio cultural. Ele pode aludir ao sagrado e ao

“11dem.
2| E GOFF, op.cit., p.12.
3 |bidem, p. 12.
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transcendental, como Mircea Eliade os compreende, na medida em que se
relacionam com crengas em um “passado glorioso” capaz de ser recuperado,
afirmando que “(...) o rito forga 0 homem a transcender os seus limites, obriga-o a
situar-se ao lado dos Deuses e dos Herdis miticos, a fim de poder realizar os atos
deles” *. Entretanto, ndo precisam ser obrigatoriamente relacionados ao divino,
mas, como Pierre Brunel *° identifica, podem estar presentes em tradicées literarias
que os contam.

De uma maneira ou de outra, as constru¢cdes miticas podem estar, em
principio, em uma dimensdo cognitiva e intelectual. Porém, como frutos do
imaginario que sdo, se configuram na fantasia — resultando em crencas ou em
tradicdes folcloricas - como uma figurativizagdo simbdlica da sensibilidade humana.
Os mitos, portanto, além de intangiveis, presentificam os conceitos referidos por Le
Goff (representacdo e simbdlico) em sua aproximagdo com o imaginario. Dessa
maneira sdo elementos intangiveis produzidos pelas mentalidades humanas que se
adaptam ao presente, as novas necessidades que surgem, oOu mesmo
estabelecendo pontes entre o passado, o presente e, até mesmo, o futuro.

Aqui se coloca uma questao interessante, no caso de Ondina, percebemos a
alusdo mitica por meio da imagem. Sendo assim, percebemos que uma construcao
plastica figurativiza o mito. Vemos, portanto, que apesar dos mitos estarem em
instancias intangiveis, eles também se difundem a partir de produ¢cdes concretas
resultantes dessas propriedades intelectuais. Isso nos leva a mais dois tipos de
referéncia que Le Goff estabelece com o imaginario: documental e imagética.

O autor afirma que os documentos sdo parte do imaginario de uma cultura. O
uso de selos, formulas de protocolo inicial, das clausulas finais, datacédo, entre
outros, sdo situacdes que refletem o imaginario de uma sociedade: o que esta
compreende por poder, tempo e justica, por exemplo. Todavia, existem producoes
mais privilegiadas que sdo as obras artisticas: literarias e imageéticas. Le Goff,
inclusive, as define como testemunhos para a Histéria, importantes fontes que
revelam o imaginario de uma sociedade.

As produgdes concretas imagéticas decorrem diretamente do imaginario e se

diferenciam das representacdes pelas suas qualidades tangiveis. Entretanto, tendo

“ ELIADE, M. Mito e realidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 1972. p. 128.
5 BRUNEL, P. (Org.). Dicionario de mitos literarios. Rio de Janeiro: José Olympio, 1997.
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por premissa que a presente analise se funda no campo da Historia da Arte, temos
como principio que as imagens sdo producdes da linguagem plastica. Ou seja,
podem abarcar o literario, os mitos e qualquer outro ambito da sensibilidade humana
passivel de ser traduzido por seus elementos proprios. Essas producdes, portanto,
sdao uma disciplina complexa e autbnoma e um vasto campo de significagdo, como
bem lembra Greimas *°.

E nessa perspectiva que tentaremos situar o texto plastico. Sabemos que ele
se define como um objeto artistico, concreto. Porém, ao mesmo tempo, percebemos
que a sua “possibilidade de significar” reside também nas rela¢cdes com a Historia,
na medida em que evoca um imaginario, por figurar uma criatura mitica. Este
pertence a uma cultura especifica, ou mesmo a confluéncia de varias culturas, nos
possibilitando a investigacdo. Assim, sera necessario tentar situa-lo e, para isso,
utilizaremos os dados manifestados na pintura. Para melhor visualizagéo, resumimos

0S conceitos até entdo explorados no esquema abaixo:

Imaginario (dimensao para a Historia)

documental conceitual imagética
documentos productes artisticas
clausulas, protocolos etc testemunho
iilligréaof: representagio simbdlico F\}?I!I?t%?ES:
ltangivel/ Relagoes: [intangivel/ e /mito/ ,{E:A:]ui:raé”

*em nossa analise:
linguagem plastica

Figura 13: Esquema imaginario
2.2. Mitos para o Brasil e os transitos da Idade Média
O territorio brasileiro se configurou por uma série de ocorréncias histéricas.

Entdo, para falar de mito no pais, € necessario ter em mente um processo de

construcdo hibrido, fruto do contato entre colonizadores (entendo-os por cidadaos

% Referimo-nos ao texto: GREIMAS, A. J. Semiética figurativa e semiética plastica. In: OLIVEIRA, op. cit.,
2004.
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livres e escravos) e nativos. Contato que ocasionou processos de confluéncias
miticas e que para estas ndo ha “formula inicial”, como afirma Luis da Camara
Cascudo *’, ndo sendo possivel uma “genealogia” exata, mas a consciéncia de uma
miscigenacao.

Esses processos, portanto, ocasionaram a formulagcdo do imaginario no Brasil
que se permeia por instancias representacionais e simbdlicas as quais colaboram
para transitos e transmissfes de valores e tradicbes. Ou seja, possibilitam a
constituicdo da cultura. Portanto, buscar possiveis referéncias de um mito, implica
considerar encadeamentos histéricos e “‘como se processam desenvolvimento,
convergéncia, diluicdo e fim de certos mitos” *®. Cascudo nos orienta em certo
sentido, afirmando a preponderancia europeia para a transformacdo dos mitos no

Brasil:

O elemento branco, colonial, foi o responsavel pela maioria dos mitos.
Sendo em volume, mas em for¢ca modificadora, em a¢&o continua. Nenhum
mito se imunizou do prodigioso contato e todos trazem vestigios, decisivos
ou acidentais, sempre vivos, do “efeito” portugués. Portugal era geogréfica,
histérica e etnologicamente, um resumo da Europa. Suas conquistas na
Asia e Africa trouxeram-lhe mais lendas que especiarias. Mas tudo era
entregue a uma constante elaboragcéo popular que desfigurava o material
longinquo. Quando o reexportava ja levaria o invisivel made in Portugal.
Com o colono branco vieram mitos de quase toda Europa, diversificados e
correntes no fabulario lusitano *°.

Pensar a tradicdo lusitana como um forte fator de propagacéo e confluéncia
para 0os mitos brasileiros € uma hipotese bastante produtiva. Nesse sentido, é
pertinente trazer a perspectiva de autores como Jéréme Baschet *° e Jacques Le
Goff ** a respeito de uma continuidade medieval nas mentalidades europeias
modernas, em especial nos séculos XV, XVI e XVII. Periodos, também de
reconhecimento entre nativos e colonizadores.

Esse conceito de longa Idade Média permite a compreensao de que o periodo
das Grandes Navegacdes estava ainda atrelado a mentalidades em que o fabuloso
era muito presente. A presenca de monstros e criaturas fantasticas em relatos de

viagens € um exemplo de inventario do fabuloso explorado desde o século XI. Neste

47 CASCUDQO, L. da C. Geografia dos mitos brasileiros. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; S&o Paulo: Edusp, 1983.
48 CASCUDO, op. cit., 1983, p. 9.

49 CASCUDO, op. cit., 1983, p. 32.

% BASCHET, J. A civilizacdo feudal: do ano mil & colonizag&o da América. Sao Paulo: Globo, 2006.

®L LE GOFF, J. Pour un autre Moyen Age - temps, travail et culture em Occident: 18 essais. Paris:
Gallimard, 1977.
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periodo, o conhecimento geografico era bastante limitado, sendo as viagens
exclusivamente continentais. O Extremo Oriente era uma “terra de lendas a qual o
homem ocidental ndo teve mais acesso depois de Alexandre, o Grande. Por isso, ele
€ imaginado, segundo as Histérias de Alexandre, repletas de fabulacbes, ou
segundo os escritos dos antigos (...)" *%.

Assim, apoiava-se numa tradicdo classica, bem como nos relatos dos mais
variados viajantes: soldados, missionarios, diplomatas, mercadores, exploradores
etc. Claude Kappler ** demonstra como condicées histéricas desde as Cruzadas
proporcionaram o contato entre Ocidente e o Oriente Proximo. Nesse primeiro
momento, marca-se 0 clima de hostilidade, em que o outro € visto como a
incorporacdo do mal a ser combatido. Porém, a partir do século XllI, ocorrem outros
tipos de viagens, em condicdes bem diferentes. Clérigos como Jodo de
Montecorvino (1289), Jourdain de Séverac (por volta de 1320) e Jodo de Marignoli
(1342) chegam a China, com o objetivo de estabelecer missdes. Mercadores, como
Marco Polo e Francesco Balducci Pergolotti, também para 14 se voltam >*,

A partir dai, outras empreitadas ocorrem para o leste, deixando relatos em
gue o mirabilia, o maravilhoso, é encontrado, ou mesmo descrito por moradores
daquelas regides. Um dos trabalhos mais famosos é a narrativa de Jean de
Mandeville, Viagem de ultramar (1356). Suas historias tiveram bastante
repercussao, constituindo um corpus do fabuloso de sua suposta viagem da Terra
Santa ao Egito. O sucesso da obra deste “viajante de gabinete” se comprova pela
propagacado em mais de trezentos manuscritos realizados em dez linguas e noventa
incunabulos até 1600 °°.

Dessa maneira, percebemos que as acdes voltadas ao oeste — as quais
culminaram na chegada dos europeus ao Novo Mundo — estavam inseridas em uma
tradicio de exploracdes. A busca por uma nova rota as indias era o objetivo de
viajantes como Cristovdo Colombo (1492-1503), Américo Vespucio (1497-1504),
Vasco da Gama (1498-1503) e Ferndo de Magalhdes (1519-1520), que legaram

seus relatos *°. Assim, podem-se identificar tradicbes europeias que contribuiram

52 KAPPLER, C. Monstros, demdénios e encantamentos no fim da idade média. S&do Paulo: Martins Fontes,
1993. p. 54.

°3 KAPPLER, op. cit., 1993.

> |bidem, p. 57-58.

%> KAPPLER, op. cit., 1993, p. 59.

% 1dem.
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para a propagacdo desse fabuloso também nas Américas, considerando que o
imaginario era uma construcdo de alteridade. Todavia, era, também, uma questédo
de identidade, considerando uma “cultura de navegacgao” intercontinental que se
formava nos primeiros séculos de colonizagcédo, na qual novos sistemas imaginarios

se reconfiguravam:

Considerar os descobrimentos como um corte importante para uma abrupta
entrada na modernidade ou entendé-los como sendo um resultado de
mudancas pontuais na Europa ndo corresponde mais a andlise que tem
sido realizada pelos historiadores. Por outro lado, as imagens medievais do
mundo, longe de se constituirem em um conjunto fechado de informacgdes,
eram multiplas e variadas e estavam muito presentes na Europa dos
séculos XV e XVI.

Fundacdo de santuarios a beira-mar, descendéncia lendaria de certas
familias que se pretendiam herdeiras de casamentos entre cavaleiros e
mulheres-sereias, can¢fes de trovadores galegos atribuindo sentidos
simbdlicos ao oceano, cultura de navegacao transmitida e intercambiada
entre mocéarabes e catal@es, todo esse contexto se imbricava num mundo
para o qual o movimento e o fazer-se ao mar eram uma realidade o

Assim, compreendemos que a chegada dos portugueses ao Brasil, bem como
as posteriores e frequentes visitas de marinheiros e piratas de outras proveniéncias
europeias, contribuiram para um processo de confluéncias imaginarias. Estas
causadas pelo contato entre europeus e nativos que, por sua vez, também possuiam
um préprio sistema imaginario, repleto de outros mitos. Dessa maneira, tentaremos
explorar em especifico o (s) mito (s) “sirenideo (s)’ e pensar suas relagdes com
Ondina.

Estamos cientes, entretanto, que no caso dos mitos nativos, jA o conhecemos
por meio dos relatos europeus realizados a época. Portanto, jA uma leitura
conduzida por um sistema representativo e simbdlico completamente diferente do
nativo. Entretanto, acreditamos que esse exercicio seja valido por estar em busca de
uma formulagdo do mito no Brasil, a qual se fez nesse relacionamento entre
europeus e nativos. Um processo dinamico de trocas, carregado de significados e

presente nas teias culturais as quais confluiram. Como bem observa Kappler:

(...) ndo se deve esquecer que viajar nao é apenas ver, observar e contar,
mas também ouvir e memorizar as historias de algum hdabil contador
encontrado por acaso durante a viagem. E como nas Mil e uma noites, em
gue as narrativas muitas vezes se encaixam umas nas outras, o relato de

> PALAZZO, C. L. Entre mitos, utopias e razao: os olhares franceses sobre o Brasil (séculos XVI a XVIII).
2. ed. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2009. p. 48.
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viagem é adornado com diversos contos ou narrativas de substrato mitico

que o tornam atraente. Essas “licengas” do texto contribuem para conferir-

Ihe carater estético, e os autores, em muitos casos, sabem utilizar bem esse
58

recurso .

2.2.1. Mito sirenideo no Brasil

Os relatos produzidos sobre o Brasil se inserem na tradicdo de relatos de
viagem europeus. Nestes percebemos o fenbmeno descrito por Kappler, em que a
realidade narrada consiste no encontro com maravilhas. Carmen Licia Palazzo *°
mostra a presenca do fabuloso nos relatos de viajantes ao Brasil dentre os séculos
XVI e XVII. Nos relatos de André de Thevet e Jean de Léry, por exemplo, sdo
comuns as descricdes fabulosas de animais e plantas, associadas a fartura dos
novos territérios, muitas vezes interpretados como o pais de Cocanha, mito popular
na Europa ocidental desde os tempos medievais, sobre um lugar paradisiaco,
abundante em natureza e alimentos. Ao mesmo tempo, também se identificou a
presenca do mal nesses territorios ainda néo cristianizados e um inferno terrestre, o
que possibilitou um traslado de criaturas presentes no bestiario medieval ® .

Assim, percebemos que mais do que “uma discriminagéo vertical entre niveis
de realidade, assiste-se a uma defrontacdo horizontal (espacial, poder-se-ia dizer)
entre 0 aqui e o alhures, o familiar e 0 estranho, o ordinario e o unheimlich” ®*. Por
meio dos relatos, portanto, notamos uma vivida propagacao do imaginario europeu
no territério brasileiro: serpentes aladas e dragfes, centauros e sereias passam a
ser incorporados ao Novo Mundo. Esses mitos, entretanto, ndo permaneceram
apenas como as tradicdes europeias 0s contavam: eles se adaptaram as lendas
indigenas e vice-versa.

Conforme afirma Camara Cascudo: “Bastava que um detalhe coincidisse ou o
aspecto geral lembrasse as estorias ouvidas na patria. O episodio ficava assimilado

com as nuancas locais e se tornava um sé” °. Cascudo lembra, ainda, que as

%8 Kappler, op. cit., p. 103.

% Os bestiarios nos relatos de viajantes sobre o Brasil: permanéncias medievais nas imagens da modernidade.
Esse texto foi apresentado a VIl Semana de Estudos Medievais em novembro de 2009, na Universidade de
Brasilia e publicado em 2010 pelo Programa de Estudos Medievais — PEM/ Universidade de Brasilia. Ver
também: Palazzo (2009).

% Sobre a transposicdo do inferno terrestre medieval, ver o artigo: RIBEIRO, M. E. de B. O inferno terrestre: o
tempo das imagens e o tempo da historia. Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Arte, v. 5, n. 1, p. 100-
112, 2006.

®! Kappler, op. cit., p. 108.

2 CASCUDO, op. cit., p. 122.
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tradicbes miticas no Brasil sdo infixas e irregulares, pois estdo imbricados aos
percursos colonizadores e a necessidade de manter o controle sobre suas
conquistas 3.

Com a chegada dos africanos ao Brasil, posteriormente, trazem-se ainda mais

aportes miticos para o pais. Porém, sobre este ponto, o autor explica:

O negro escravo veio com sua humilhacdo e seu amor infinito. A forca dos
seus mitos era religiosa, pedindo cerimonial, ritos, dancas, comidas
protocolares, indumentaria. (...) Os mitos, na acepcao folclérica do
vocabulo, independendo do ritual, de religiosidade inata, séo raros. (...) ndo
€ possivel isolar do clima religioso negro um mito como os vemos saidos de
europeus e indigenas **.

Dessa maneira, o aspecto religioso chegado com 0s escravos se estabelece
de outra forma, sincrética, sem estar desvinculada de rituais. Por sua vez, 0s mitos
folcléricos no Brasil se estabeleceram pelas confluéncias hibridas anteriores entre
europeus e indigenas, sendo muitos deles documentados. Alguns desses mitos,
posteriormente, com o movimento das missdes no territorio brasileiro, acabam por se
relacionar com o cristianismo e ganhar certa vinculacdo religiosa. Porém, sua
caracteristica de conto - ou seja, narrativa de substrato fabuloso - parece ainda
prevalecer ®.

Os “sirenideos” se configuraram a partir do segundo caso. Os indigenas
conheciam os Ipupiaras, assim como o ciclo de Mboi-assu: a Cobra Grande, Cobra
Negra (mboiuna) ou Minhoc&o, mito que teve véarias adaptacdes em diferentes
regibes do pais. Em linhas gerais, consistia em uma grande serpente que habitaria

0s rios, virando barcos e submergindo suas vitimas, ou mesmo devorando-as:

(...) Cada igarapé, rio, lago, tem sua Mae e esta s6 aparece como uma
imensa serpente. Nao tem piedade nem aplaca a fome. Mata e devora
guem encontra. Vira as barcas, arrasta os nadantes, estrangula os
banhistas, apavora a todos. A noite veem seus dois olhos de fogo,
alumiando a escuridao. Quando os indios viram 0s primeiros navios de vela
diziam que eram metamorfoses da Cobra Grande. Agora a Cobra Grande

. A B
passeia transformada em transatlantico

63 “(...) Os nossos sdo mitos de movimento, de ambulagdo, porque recordam os velhos periodos dos caminhos,

dos rios, das bandeiras, de todos os processos humanos de penetracdo e vitdria sobre a distancia. Quase

gfrg%re séo rgitos cuja atividade é apavorar “quando passam” ou “correm” (...).” CASCUDO, op. cit., 1983, p. 37.
Ibidem, p. 35.

% para conto, conferimos o entendimento de Kappler ao articular esse conceito com mito e viagem (KAPPLER,

1983, p. 91-194).

% |bidem, p.129.
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Esses mitos eram contados por diferentes grupos indigenas. Destacamos
ainda os relatos sobre serpentes, em fins do século XVII do aldeamento de S. Miguel
de Guagiru, as margens da lagoa de Estremoz. Durante o periodo de missdes,
parece que a Mboi-assu, ou melhor, duas Mboi-assu(s) ganharam roupagens

cristianizadas:

Outra lenda, também de fundo religioso, é a das cobras devoradoras dos
indios mansos, que ainda madrugada se banhavam nas aguas do lago
profundo.

Duas eram elas. Chamadas ambas logo apds a missa matinal, pela palavra
persuasiva de certo frade milagroso, ndo tardou muito que a maior,
emergindo lentamente das &guas, se arrastasse submissa até a porta
principal do templo, onde a esperava o taumaturgo em atitude contrita. Ai
chegando, a cabeca disforme, quase rente as sandalias do franciscano,
parou um instante, e logo prosseguiu movendo 0 COrpo ViScoso e negro em
coleios que raspavam o chao no atrito do ventre escamoso, monstro pesado
e tdo longo que envolveu o convento no abraco das extremidades
repelentes. A esta, porque assim veio obediente e arrependida, mandou que
voltasse em paz para o fundo da lagoa, condenando a insubmissa ao exilio
g7as aguas para morrer, como morreu sobre a areia escaldante do tabuleiro

A narrativa demonstra uma convergéncia entre o mito nativo e sua
propagacdo a luz do contato europeu. Contudo demonstra, principalmente, um
aspecto bastante definidor do imaginario indigena, que é o ndo antropomorfismo
dessas criaturas hidricas.

Ja o Ipupiara, bastante presente nos relatos coloniais, é descrito por Gaspar
van Baerle, padre Ferndo Cardim, frei Vicente de Salvador e Carl Friedrich P. von
Martius, entre outros. Este se caracteriza por ser monstruoso, um fantasma, sem se
definir certamente sua aparéncia. Ora parece um “homem de olhos encovados”, ora
um monstro disforme, apavorante e esfomeado. José de Anchieta o apresenta em
sua carta de 1560:

Ha também nos rios outros fantasmas, a que chamam Igpupiara, isto €, que
moram nagua <sic>, que matam do mesmo modo aos indios. N&o longe de
nés ha um rio habitado por Cristdos, e que os Indios atravessavam outrora

em pequenas canoas, que eles fazem de um s6é tronco ou de cortica, onde
eram muitas vezes afogados por eles, antes que os Cristdos para |4 fossem
68

57 SOUZA ( 1930, p. 32-33) apud CASCUDO, op. cit., p. 253.
% ANCHIETA, J. de. X. Carta de S. Vicente apud CASCUDO, ibidem, p. 125.
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No Tratado da terra e gente do Brasil, Ferndo Cardim conta que esses
‘homens do mar” abragam fortemente suas vitimas, deixando-as em pedacos e,
largando-as em seguida ou alimentando-se de seus olhos e narizes, pontas dos
dedos e genitalias, o que caracterizaria os ataques brutais desse ser. No relato de
Pero de Magalhdes Gandavo, Histéria da provincia de Santa Cruz [...] (CANDAVO,
1576), ha uma ilustracdo do "Hipupiara" sendo golpeado por Baltazar Ferreira, filho
do donatéario da capitania de S&o Vicente (fig.14). E interessante observar a forma
conferida a criatura. Ela € retratada com feicdbes monstruosas, busto humanoide,
cauda de peixe, garras e dentes afiados. Parece ser uma adaptacdo dos modelos

iconogréaficos europeus para o mito marinho nativo:

Figura 14: “Hipupiara” retratado em Histdria da Provincia de Santa Cruz [...], Pero de Magalhaes
Géandavo.
Fonte: Gandavo (2014).

Excluindo-se o0 aspecto monstruoso, tdo especifico de um Ipupiara, de modo

geral, essa forma é muito semelhante a das sereias. Portanto, é pertinente notar o
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processo de confluéncias miticas na imagem. O Ipupiara, pertencente ao imaginario
indigena, aparenta-se as sereias, até entdo, “patriménio comum dos povos
navegadores” ®°.

As sereias - “sirenideas” europeias - parecem ter encontrado fértil territorio
para se propagar. Em especial na regido Norte, difunde-se a lenda de lara, uma
sereia que atrai homens pelo canto, prometendo-os tesouros escondidos em seu
palacio no fundo das aguas. Essa atitude se aproxima do conto portugués das

0 que seriam as filhas de reis mouros, reféns de cristdos

Mouras Encantadas
soberanos, que guardam seus tesouros em fontes, rios ou regatos. Para a regido do
Alentejo e Minho, elas tomam forma de seres apavorantes, em outras versoes,
animais monstruosos guardam as ruinas onde se encontram. Ambas as versdes
possuem um atributo comum a lara: cantando, as mouras pediam que um homem as
libertasse, garantindo os belos tesouros como recompensa. Entretanto, lara possui
algo mais, a maldade, a necessidade de submergir um individuo e findar-lhe a vida.
Essa atitude parece um ponto comum entre as sereias europeias € 0S monstros
marinhos nativos. Assim, identificamos a possibilidade de associacdo do mito
europeu com os receios nativos. Conforme afirma Jodo Barbosa Rodrigues em seu

estudo Lendas, Crencas e Superticoes:

A iara é a sereia dos antigos com todos os seus atributos,
modificados pela natureza e pelo clima. Vive no fundo dos rios, a
sombra das florestas virgens, a tez morena, os olhos e os cabelos
pretos, como os dos filhos do equador, queimados pelo sol ardente,
enquanto que a dos mares do norte é loura, e tem os olhos verdes
como as algas dos seus rochedos.

A crenga neste mito é tdo grande que, pelos lugares em que a
tradicdo diz que ela mora, 0s naturais a certa hora da tarde nunca
passam .

Percebemos que se assimila a existéncia de sereias nos rios brasileiros
considerando que, para a mistica nativa, ndo se conhecia uma figura feminina que
pertencesse as aguas. A essa sereia atribui-se a seducao pela “beleza adaptada aos

tropicos”, bem como o canto encantador, e, ao mesmo tempo, o ataque feroz que da

% palazzo, op. cit., p. 122.

" cascudo, op. cit, 1983, p. 124-125.

" RODRIGUES, J. B. Lendas, crencas e superticdes. In: CASCUDO, L. da C. Antologia do Folclore Brasileiro.
6. ed. S&o Paulo: Global, 2001. p. 225-226.
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a ela afinidade e oportunidade a se confundir e confluir com os monstros indigenas

anteriores.

2.3. Ondina: outras interseccdes entre Brasil e Europa

Apdbs essa breve incursdo pelos relatos e mitos difundidos a época das
Grandes Navegacfes, buscamos explorar tais intertextos com o objeto desta
andlise. O texto plastico, por sua vez, se intitula Ondina e ndo, lara. Assim como
esta, aquela parece caracterizar a presenca de “sirenideos” no Brasil, porém a nao
correspondéncia nominativa entre as duas nos faz compreender a necessidade de
irmos adiante. Questionamos o porqué dessa obra se denominar Ondina e quais as
outras relacdes que podem emergir desta referéncia.

Considerando o processo de convergéncia e assimilagdo com mitos europeus
no imaginario brasileiro, € pertinente evocar as ondinas provenientes das tradicfes
folcloricas nordicas e germanicas bastante difundidas para o restante dos territorios
na Europa. Sua propagacao esta relacionada aos primeiros séculos de Idade Média,
em especial ao século VII, no qual se verifica um sincretismo entre tradicfes
classicas e insulares que ocasionam confluéncias imagéticas e textuais de
personagens miticas relacionadas as aguas. Esse processo sera abordado mais
especificamente no terceiro capitulo, porém, ja é possivel afirmar que a incorporacao
dessas entidades no contexto cultural europeu se consolidou em uma memoria
coletiva " que perdurou para a modernidade.

Um famoso exemplo da popularidade dessas personagens na cultura
europeia é o conto do barédo de La Motte Fouqué (1777-1843) que narra a historia de
uma Ondina, a qual se casa com o cavaleiro Huldebrand von Rinstetten. Esta
personagem é uma entidade proveniente das aguas, capaz de amar e proliferar. Ela,
porém, ndo possui extremidade caudal e se aparenta a uma mulher, mas vive em
um promontorio e esta fortemente ligada as aguas dos regatos a sua volta, sendo

protetora dos seres que ali vivem. Assim, no caso do texto plastico, perguntamos:

2 Esse conceito é definido por Maurice.Halbwachs. Para ele, as lembrancas dos individuos legitimam-se na
medida em que se asseguram em uma memoria dos grupos. O autor considera que os diversos grupos dos
quais cada individuo participa ou participou, suas convencgdes, seus costumes e suas tradigcdes fazem parte de
um conjunto de lembrancas que constituem memdrias coletivas. HALBWACHS, M. A memodria coletiva. Sao
Paulo: Centauro, 2006.
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seria Ondina apenas referéncia a um mito longinquo? Quais seriam as supostas
relaces entre as Ondinas europeias e a Ondina do texto plastico?

De inicio para essas reflexbes, € pertinente trazer um evento interessante
transcrito por Camara Cascudo. Vé-se a ocorréncia de um conto baiano de estéria

similar & Ondina de La Motte Fouqué:

Numa estéria da Mae-d’agua que o Sr. J. da Silva Campos publicou, com
erudita introducéo do prof. Basilio de Magalhaes, vemos a perfeita influéncia
africana.

A Mée-d’agua, apanhada pelo homem quando lhe furtava favas, cede ao
seu desejo e se torna sua esposa com a condicdo do marido nunca renegar
dos seres que vivem debaixo do rio. De principio, tudo correu bem. Riqueza,
abastanca, filhos, escravaria, gados. Depois, desleixo, indiferenca na ordem
doméstica, filhos deseducados, escravos em abandono, casa mal arranjada.
O marido, sem se poder conter, renegou. A Mae-d’agua cantando sempre
voltou para o rio acompanhada dos moveis, filhos, gado, escravos,
dinheiros, casas. O homem voltou a ser o que fora antes. A cantiga da Mae-
d’agua é cheia de africanismos. O estribilho € calunga. Em idioma quioco
calunga quer dizer mar. E facil articular essa lenda com as tradigbes
nérdicas das Ondinas. Os rios alemées, de toda a Europa do norte, estdo
habitados de Ondinas de estupefaciente encanto. S&o mulheres sem a
extremidade ictiforme como as velhas Sereias ibéricas. Amam, casam e
proliferam. O essencial € o marido ndo insultar algum dos seres fabulosos
gque vivem no seio dos grandes <sic> rios.

No ponto de vista episodial a Undine (1811) do bardo de La Motte Fouqué
(1777 — 1843) € igual ao conto baiano do Sr. Silva Campos (...). A Mae
d’Agua baiana e a Ondina alema tinham almas idénticas s,

Essa similitude permite explorarmos a possibilidade de um fenémeno de
propagacdo e incorporacdo desse tema europeu para o territério baiano. Um
aspecto interessante desse episodio é a roupagem afro-brasileira dada ao conto,
que, pelo que Camara Cascudo afirma, era transmitido oralmente por cantiga em
ritmo africano. Isso demonstra uma adaptacdo da estdria para a realidade na qual é
difundida. Entretanto, sobre esse ponto € necessario fazer um adendo: como tratado
anteriormente, o imaginario formulado sob influéncia africana normalmente possui
um aspecto mais sincrético. De fato, ha a presenca da forma “sirenidea” em
esculturas e imagens de religides afro-brasileiras, contudo no caso do conto
transcrito acima e da construcdo do mito de sereia no Brasil, concordamos com a
perspectiva de Cascudo em afirmar que prepondera o substrato mitico europeu, com

modificacdes locais.

® CASCUDO, op. cit., 1983, p.133-134.
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Também outras consideracfes devem ser explicitadas, pois revelam certa
atualidade dessa personagem na Bahia. A palavra “Ondina” é presente neste
estado, por exemplo, se considerarmos o0 bairro e 0 campus universitario da
Universidade Federal da Bahia (UFBA) em Salvador; bem como na antiga empresa
de transporte coletivo conquistense denominado Ondina. Tal palavra ganhou novas
conotagBes nessas ocorréncias, mas nao € possivel ignorar tais coincidéncias e
podemos perceber ainda a presenca do elemento europeu no arcabouco cultural
baiano.

Nessa perspectiva, nos voltamos novamente ao texto plastico: Ondina é
atribuida a cidade de Vitéria da Conquista no estado da Bahia. O conto descrito por
Camara Cascudo revela uma familiaridade nessa regido com o substrato lendario
germanico que de alguma maneira se propagou por essa regido. Até que ponto esse
conto esta associado diretamente com o conto de La Motte Fouqué ndo é possivel
precisar. Entretanto, esse evento é pertinente para pensarmos e reafirmarmos o
processo de incorporacao, transformacao e propagacdo desse mito. Dessa maneira,
podemos explorar mais a relacdo de Ondina e Vitdria da Conquista considerando tal
ponto geogréfico, seu processo historico e as possiveis intersecgdes entre a cultura
europeia e a configuracdo de uma cultura propria nesse local.

Interessante aspecto € que essa cidade ndo tem ligacdo com o mar, é
interiorana e conformada por vales por onde cortam pequenos rios. Esté localizada
mais ao sul do estado baiano em uma regido de transicdo entre o sertdo e o litoral.
Proxima ao estado de Minas Gerais, essa extensao é mais popularmente conhecida
como Sertdo da Ressaca, que vai das margens do Rio Pardo até o Rio das Contas.
Percebemos, portanto, que ao denominar a figura principal Ondina, o enunciador
revela mais uma similaridade com o conto germanico, configurando-a também como
uma entidade ligada as aguas doces.

O territério atualmente conhecido por Vitéria da Conquista se configurou a
partir do século XVIII, como parte do movimento desbravador em busca de metais
preciosos. Segundo Almeida e Mendes™, essa cidade é considerada o principal
centro de referéncia de Sertdo da Ressaca. Marcada por batalhas entre os

“‘desbravadores” sertanistas, liderados por José Gongalves da Costa, e os indigenas

" ALMEIDA, M. G.; MENDES, G. F. Memdria Simbolos e Representacdes na configuracdo socioespacial do
Sertdo da Ressaca — Bahia. Mercator — Revista de Geografia da UFC, ano 7, n. 13, p. 29-37, 2008.
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> inclusive, remonta aos

que antes ali viviam. O nome Vitéria da Conquista
embates promovidos em Batalha (a oito quildbmetros da cidade) contra os indios
Mongoyo0 e, posteriormente, ao massacre promovido no banquete da morte. Evento
este considerado o marco para a dominacao definitiva do Planalto da Conquista que,
segundo a tradic&o oral, foi possivel gracas a Nossa Senhora das Vitérias °.

Essas atividades de tomada visaram o controle sobre as terras retiradas dos
nativos, visando a implementacdo de fazendas latifundiarias de gado. Segundo
Oliveira: “E notério na documentacéo dos fins do século XVIII e inicio do XIX, que se
referem ao sertanista (Jodo Gongalves) que seus feitos considerados heroicos |he

" Essa

renderam admiragdo por parte das autoridades governamentais (...)"
imagem positiva é ainda hoje resgatada pela imprensa e revela uma busca por
legitimidade no passado para a politica presente que se faz “por meio do controle do
poder local exercido pelas familias que reivindicam a ascendéncia em Joao
Goncalves” 8,

Esses fatores revelam a relacdo entre Vitoria da Conquista e ocorréncias
similares a época da colonizacdo com outras areas do pais, conhecidas por
capitanias hereditarias. A regido atualmente conhecida como Nordeste foi a primeira
a ser explorada pelos portugueses, caracterizando um prolongamento das estruturas
sociais e politicas ibéricas "°. Ap6s o periodo de extracdo do pau-brasil, essa
atividade se torna secundaria devido a escassez da matéria e a posicao contraria
dos indigenas de se subjugar aos portugueses. Assim, 0 sistema econémico que
passa a vigorar é a agricultura, configurada pelas propriedades latifundiarias de

exploracé@o canavieira. Em 1534, é instituido o sistema administrativo de capitanias

’® Entretanto, esse nome é atual, pois anteriormente o territdrio era conhecido como Arraial da Conquista e, mais
a frente, ao ser reconhecido como vila, foi denominado por Villa Victoria.

"® Ha bastante bibliografia sobre a histéria oficial de Vitéria da Conquista. Entretanto, um interessante estudo foi
realizado sobre as tradi¢cdes historiograficas e a tradicdo oral atual na regido é o de Renata Ferreira de Oliveira.
Ver: OLIVEIRA, R. F. Nas trilhas da memdria: Identidade e Histéria Indigena no Planalto da Conquista (Século
XX). In: Encontro Estadual de Histdria, 6., 2013. Anais eletronicos... ANPUH/BA, 2013.

" OLIVEIRA, Renata Ferreira de, op. cit., 2013.

"8 |dem.

" E necessario aqui fazer-se um adendo. A atribuicdo do estado da Bahia a regido Nordeste s6 se deu a partir
da década de 70. Anteriormente, Bahia fazia parte de regido especifica junto a Sergipe, Minas Gerais, Espirito
Santo e Rio de Janeiro, denominada regido Leste. Entretanto, considerando o processo de configuragao politica
e social do municipio de Vitéria da Conquista, € pertinente trazermos para a analise uma relagdo com o restante
dos estados que hoje configuram o Nordeste, pois, em ambos, as configuracdes territoriais se deram pelo
sistema de capitanias hereditarias que se manteve até o século XIX. Nao excluimos aqui particularidades
culturais de cada uma dessas regides, porém reconhecemos também certa semelhanca na relagdo entre a
cultura regional e a cultura europeia.
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hereditarias pelo rei D. Jodo Il com o objetivo de colonizar o pais e evitar as, ainda
frequentes, invasdes estrangeiras.

Os territérios distribuidos se estendiam por boa parte do centro ao litoral
nordestino até a capitania de Sao Vicente, mais ao sul (no atual estado de Sao
Paulo). Cada faixa territorial era conferida a um donatério responsavel pela
administracdo e jurisdicdo sobre os colonos. “A capitania era inalienavel e indivisivel,
Sujeita a sucessdo de “fémeas, bastardos, transversais e ascendentes”, em desvio
da lei mental” ®. Esses homens eram submetidos e ligados a Coroa que a eles
conferia prazo de producéo, assim como os tributos devidos 2.

Dessa maneira, Portugal se constituia por um Estado absoluto e centralizador
gue possuia o controle nos negocios e o Brasil era uma continuidade desse sistema.
Maria Isaura Pereira de Queiroz, em andlise as singularidades socioculturais no
pais, pontua esse processo, evidenciando que a base para a configuracdo da
sociedade brasileira foi uma adaptacdo de tracos culturais e das instituicoes

portuguesas:

Em Portugal, as familias extensas eram as células fundamentais da
estrutura socioeconbmica — familias extensas formando grupos
estratificados, compostos de familias nucleares de diversos niveis, ligadas
entre si por lacos de parentesco, de aliancas, de compadrio, de afeicéo, de
solidariedade, de protecdo; as familias extensas estabeleciam também
lacos de colaboracdo e de alianca, compondo assim grandes blocos de
parentelas ou de linhagens. O Brasil conservou essa estrutura
socioecondmica, foi dividido pelo rei de Portugal em capitanias, distribuidas
entre nobres de alta estirpe, chefes de numerosa parentela, encarregados
de explora-las %.

" 83 no Brasil, estrutura esta

Esse modelo caracterizou um “feudalismo tardio
gue se instituiu pela conjugacdo desses fatores: os senhores, bem como suas
familias, se tornaram as autoridades maximas de suas terras, o que consolidou um
sistema de transmissao hereditario para o latifindio e conformou uma organizacéo

socioeconémica muito préxima dos modelos medievais europeus. Porém, falar de

8 FAORO, Raymundo, Os Donos do Poder: Formacdo do Patronato Politico Brasileiro, Globo, Rio de
Janeiro, 1989, p. 118.

8 pratica ligada ainda a Lei das sesmarias de D. Fernando, estabelecida em Portugal em 1375.

82 QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de, Cultura, Sociedade Rural, Sociedade Urbana no Brasil, Livros Técnicos
e cientificos/Ed. USP, Rio de Janeiro/ Sdo Paulo,1978, p.72.

 Fazemos aqui adendos quanto ao uso desse termo. Temos conhecimento dos debates na area da Histdria a
respeito da concepgdo de um feudalismo em colénias europeias do século XVI em diante. Porém, nos
amparamos em Baschet quando define o sistema instituido no Novo Mundo colonial como um segmento
dependente do modo de produgéo feudal tardio. O feudalismo relacionado ao “(...) lago com a metrépole e a
reprodugdo tendencial das caracteristicas essenciais da longa Idade Média europeia”. E tardio, pois “indica que o
sistema que se implanta no Novo Mundo corresponde a ultima fase desta (...).” (BASCHET, op. cit., 2009, p.293).
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feudalismo revela uma expressdo anacronica, pois atrelamos o termo para outra

realidade &

(...) A propriedade rural brasileira tomou félego e se expandiu para a
exploracdo de artigos exportaveis, ligados ao mercado mundial, pela via de
Lisboa. Nao encontrou, ela, ao se constituir, uma camada social a que se
pudesse superpor formando a estratificacdo de dois graus, entre senhores e
vassalos. O feudalismo brasileiro se reduz, em consequéncia, na palavra de
um historiador, a uma “figura de retérica”. N&o havia, no sistema brasileiro,
nem o feudo, nem o vinculo de vassalagem, triturados ambos pela
economia mercantil, derretidos pelo agticar *.

Nesse sentido, podemos pensar na heranga dessa estrutura socioecondémica
como um patrimonialismo, formado a partir da organizacdo das capitanias. O
patrimonialismo é definido por Ligia Vassallo como “uma tendéncia social de cunho
medievalizante, com caracteres peculiares brotados da organizacdo politica e
territorial das capitanias” ®. Ou seja, a estrutura socioecondmica que se instituiu no
pais estava ligada a um sistema vigente em Portugal e caracterizou a construcao
dessas estruturas no pais. Essa conformacédo manteve-se por um longo periodo no
pais mesmo a partir de meados do século XVII, época das empreitadas em Sertdo
da Ressaca, quando o aclUcar ndo era mais o principal produto buscado pelos
exploradores e a Coroa passou a estimular a descoberta e exploracdo de metais
preciosos, sistema que perdurou até a primeira metade do século XIX.

A autora compartilha da perspectiva de Palazzo quanto a uma longa duragao
da Idade Média na Europa moderna e, afirma uma medievalizacdo nesses territorios,
marcados pelo arcaismo da sociedade portuguesa: “No Brasil o arcaismo reforcou-
se com a manutencdo de um status quo ja ultrapassado na Europa: o préprio
patrimonialismo, a propriedade senhorial com milicia propria, a prevaléncia da
religido marcada pela rigidez da Contrarreforma” ®’. Assim, compreendemos que a
regido de Sertdo da Ressaca, por ter estado inserida no sistema de capitanias,
herdou essa estrutura e um sistema marcado pelo arcaismo, em que prevaleceu o
patriarcalismo e, também, a religiosidade. Com esta, inclusive, manifestaram-se as

supersticdes e 0s mitos, junto a construcéo cultural que se configurou.

% FAORO, R., op. cit., p.127-133.

% FAORO, R., op. cit., p. 131.

8 VASSALLO, Ligia, O Sertdo Medieval: origens europeias do teatro de Ariano Suassuna, Francisco Alves,
Rio de Janeiro, 1993, p. 59.

8 VASSALLO, Ligia, op. cit., p. 58.
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A Igreja ndo possuia um papel tdo proeminente de poder, porém também
chegou ao territorio brasileiro. Uma das exigéncias para a aquisicdo de capitanias no
pais era que o colono professasse a fé catdlica. Além disso, movimentos
missionarios, como o jesuita e o capuchinho, chegados ao século XVI, promoveram
as bases para um catolicismo rural presente desde o interior nordestino até as areas
em que se desenvolveu o ciclo de mineragdo, jA no século XVIII. Por catolicismo
rural, compreendemos a partir das colocacdes de Vassallo e Pereira de Queiroz %,
que afirmam um fendmeno de religiosidade popular com importante papel para a

propria ordenacéo e “coesao grupal’ nesses territorios:

A religido proporcionava aos caboclos um meio de reunido, precioso para
guem vive distanciado de seus vizinhos, - reunido que renova e reforca a
coesdo grupal, permitindo que se exerca o controle social. Era ela também
um instrumento eficaz para vencer as dificuldades e sofrimentos da vida
terrena, das moléstias humanas as pragas agricolas, da desorganizacéo
social aos cataclismos césmicos. E, por fim, constituindo principalmente em
procissGes, novenas, romarias a santuarios, promessas propiciatérias aos
santos, apresentava um carater de festa Ejé salientado também por outros

estudos efetuados no meio rural brasileiro .

Percebemos que a religido possuiu um carater agregador nesses meios, fato
que permitiu as manifestagcdes populares, o que Queiroz define como o “carater de
festa” proporcionado pela religiosidade. O caboclo, portanto, herdou o catolicismo e
o transformou de acordo com a realidade que vivia e as necessidades enfrentadas.
Dentro deste contexto confluiram crencas e estorias, configurando um acervo
cultural. E importante lembrar que o principal meio propagador desse acervo foi a
oralidade. Vassallo comenta que a literatura oral tinha uma presenca bastante
arraigada e difundida em Portugal e esta chega ao territorio brasileiro colaborando
para manifestacdes culturais locais nas quais ressurgiram as novelas tradicionais, o

cordel, as dramatiza¢Oes e os folguedos:

Estes esquemas e modelos tradicionais, reflexo de uma imaginacdo
coletiva, atravessam expressfes diversas, porém com estrutura fixa, tal
como € imével no tempo, a sociedade de que sdo expressdes. Seus temas
subentendem dois tipos: os tradicionais, herdados do passado, filtrados
através da transmisséao oral, e os folhetos, inspirados na crbnica do Sertéo,
sobre fatos do ambiente ou acontecimentos de repercussdao publica
mundial.

8 QUEIROZ, M. I. P. de, Tambal, cidade dos milagres. In: Cultura, Sociedade Rural, Sociedade Urbana no
Brasil, op. cit., pp. 135-208.
8 |bidem, p. 135.
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Dentre os primeiros pode ser apontado um vasto leque: gestas medievais
de contelido historico, vitalizadas pelas correlagdes entre paladinos e
cangaceiros; textos de procedéncia varia e multiplos paises, conforme
aponta Cascudo em Cinco livros do povo; temas de inspiragdo biblico-
religiosas, dos santos e beatos; anti-heréis (Malazartes, Cancédo de Fogo,
Jodo Grilo, Jodo Leso) em contraste com os herdis; histérias tradicionais de
fantasia e maravilhoso, reunidas sob o envélucro de histérias do Trancoso,
da Carochinha e do Arco-da-Velha, oriundas de materiais euroépeus,
orientais e africanos, com animais fantasticos e eventos sobrenaturais “°.

Esse conjunto de fatores permite-nos conciliar os aspectos trazidos até entao
nesta analise. Percebemos que, com o processo colonizador, ha a confluéncia entre
construgBes miticas nativas e europeias e esse processo foi se consolidando e se
difundindo. A partir desse breve panorama, compreende-se como foi possivel a
ocorréncia do conto baiano tdo similar ao de La Motte Fouqué. Também se
compreende como o tema “sirenideo”, tdo particular da cultura europeia, acaba
sendo assimilado em diferentes regides do pais e a ele é conferida uma roupagem
propria de acordo com as peculiaridades de cada regido. Pensar, portanto, em uma
Ondina na cidade de Vitéria da Conquista nos remete a todo esse contexto de tragos
medievalizantes que sobreviveram e ainda estdo presentes de alguma maneira.

Ondina nos permite evocar esse contexto e operar a metatextualidade na
medida em que se apresenta um tema recorrente da cultura popular no Brasil,
ocasionado por essas conjunturas historico-culturais. Voltando-nos novamente a
imagem, ressaltamos que as proprias caracteristicas fisicas conferidas a Ondina
reafirmam esse aspecto: ela possui cabelos cacheados e estrutura corporal com
propor¢cdes avantajadas nos quadris e seios; caracteristicas que parecem uma
tentativa de diferenciagcdo das tradicionais sereias europeias. Ao observar esses
elementos na representacdo e associa-los aos intertextos trazidos na analise,
podemos tentar compreender outra estrutura isotopica na imagem. E possivel ver na
relacdo entre caracteristicas fisicas e atribuicdo geografica que ha uma reiteracao
que busca conferir identidade regional a personagem. Desse modo, notamos uma
complexidade de relacdes que o campo/ imaginario/ confere ao texto plastico,
incluindo historia, alteridade, identidade, (re) memoérias e vivéncias. A figura
representada na obra ndo apenas é uma sereia trazida ao territério brasileiro, mas

pertence a ele.

% VASSALLO, Ligia, op. cit.,p. 76.
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Compreendemos tal figura no aparecimento de uma identidade cultural
regional que dialoga com uma tradicdo anterior, aparentemente distante. Essa
tradicdo consiste no arcabouco mitico europeu do qual confluiram novas tradigdes. A
partir do reconhecimento de tracos e temas medievais no territério brasileiro, &
preciso, entdo, alargar o espectro de referéncias e considerarmos o0
desenvolvimento que a forma “sirenidea” obteve no Ocidente europeu. Nesse
sentido, iremos nos voltar a esse conjunto, especialmente para explorar intertextos
imagéticos, pois admitimos ser possivel relacionar Ondina e a tradicao iconografica

europeia.

3. AS SEREIAS NA LITERATURA E ICONOGRAFIA DA ANTIGUIDADE A IDADE
MEDIA

“Quem ¢é a ninfa, de onde vem?” (...) “segundo sua verdadeira esséncia é
um espirito elemental (Elementargeist), uma deusa paga em exilio...” **.

A proposta para este capitulo é desenvolver um breve percurso sobre as
transformacdes ocorridas na configuracdo do mito da sereia e as metamorfoses das
formas que o representam. Admite-se como uma curta abordagem, pois € parte da
analise mais ampla voltada a Ondina, porém, entendemos a relacdo que tal obra
suscita no universo das formas, fato que |he confere ainda mais significado. As
diferentes referéncias escritas que baseiam esta pesquisa demonstram uma
variedade de formas e abundéancia de producdes artisticas que representavam tal
mito.

As sereias estdo presentes no Ocidente desde a Antiguidade e sobrevivem no
desenrolar dos tempos. Na ldade Média, em especial na arquitetura romanica,
verificamos uma transformacéo tanto em suas formas, quanto no seu significado, o
que contribuiu para a propagacao das sereias no imaginario do Ocidente europeu.
Esse ponto é relevante, pois, como constata Leclercg-Marx (1997), houve um
sincretismo nesse imaginario em que tanto cultura erudita quanto cultura popular

tiveram importante agdo. O mito das sereias se estabeleceu por um longo processo

o [“?Quién es la ninfa, de donde viene?’(...) es un espiritu elemental (Elementargeist), uma diosa pagana en el
exilio... ] In.: AGAMBEN, G. Ninfas. Valencia: Pré-textos, 2010. p. 39. Tradug&o nossa.
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de confluéncias culturais entre povos distintos da Europa. Assim, buscaremos
algumas referéncias que contribuiram para a configuragdo — ou melhor, as
configuracbes como veremos adiante — iconografica (s) e simbdlica (s) dessas

criaturas miticas.

3.1. Sereias na Antiguidade

Considera-se que a alusdo escrita mais remota as sereias esta na Odisseia,
de Homero. A primeira prova enfrentada pelo her6i Odisseu em regresso a itaca
apos a guerra de Troia foi passar pelo pequeno arquipélago das sereias e resistir as
suas sedutoras melodias. No Canto Xll, descreve-se a volta de Odisseu a ilha de
Circe, ap6s incursdo do herdi a Hades. A feiticeira Circe, impressionada pela
capacidade de Odisseu e de seus companheiros em conseguir adentrar e sair do
reino dos mortos abastece-os de alimentos e se compromete em orientar o heréi
sobre o trajeto ainda a ser percorrido. Nos versos 39-54, ela adverte-o sobre as

sereias:

Uma outra voz divina te gravara na mente o que vais ouvir.

Sereias serdo tua primeira prova.

Elas encantam todos os que porventura passam por elas.

Quem inadvertidamente se entregar ao canto delas nunca mais retornara ao
lar, nunca mais caird nos bracos da mulher, ndo vera os pequerruchos
nunca mais.

Elas enfeiticam os que passam, acomodadas num prado. Em torno, montes
de cadaveres em decomposi¢do, peles presas a 0Ss0s.

Evita as rochas.

Tampa com cera os ouvidos dos teus companheiros para ndo cairem na
armadilha sonora. Se, entretanto, quiseres o mel do concerto delas, ordena
gue te amarrem de pés e maos ereto no mastro. Que o né seja duplo.
Entrega-te, entdo, ao prazer de ouvi-las.

Se, por acaso, pedires que afrouxem as cordas, ordena-lhes que as
apertem ainda mais %.

Em seguida, nos versos 166-200, Odisseu descreve a experiéncia: seguindo
aos conselhos pede para ser amarrado ao mastro enquanto seus companheiros
preenchem os ouvidos com cera. Ao passar pelos territérios dessas criaturas, o heroi
escuta seus cantos, porém, estando atado, ndo sucumbe aos seus encantos. Ele e

seus marinheiros conseguem passar ilesos por tais territorios:

2 HOMERO, 2010, p.217, versos 39-54.
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Sem tardar nossa bem talhada nau atingiu a ilha das Sereias, impelida por
propicia brisa. Subito serenou o vento. Serena imperou a calmaria.

Sono divino baixou sobre ondas exaustas. Meus homens atentos recolhem
ao pordo as invalidas velas. Retornam ordeiros ao renque de remos.

Salta a espuma aos golpes do liso abeto.

A bronze talho em por¢c6es um disco de cera.

Meus bragos possantes amassam pedacos.

Ao calor escaldante de Hélio imperial amolecem as partes partidas da cera.
Tapo em tempo os timpanos de todos no barco. De pé me atam os
membros no mastro. Reforcam os nés nas pontas de possantes calabres.
Retornados aos remos, remeiros ferem o cinza das ondas.

Distantes da praia ndo mais que o embate do berro, ndo ignoram as Sereias
a nau que decidida singra tdo perto. Entoam, entdo, doce cancao:

‘Pra perto, preclaro Odisseu, pra perto brilhante aqueu, nosso hino delicie
de perto o teu coracdo. Todos nos ouvem. E a regra. Sem nos ouvir
ninguém passou aqui em nau negra.

Com nosso saber prossegue mais pleno. Do que se passou nos campos de
Tréia sabemos tudo por divino favor, os padecimentos de troianos e argivos,
mais o ocorrido na prolifera terra.’

Versos tais nadavam no ar.

Meu coracdo insaciavel pedia mais. Quero que 0s companheiros afrouxem
as cordas. Com o cenho aceno. Porém mais rapidos movem-se 0S remos.
Surgem Perimedes e Euriloco. Arrocham e dobram os noés. Os bragos
aderem mais firmes ao mastro. Os remos batem firmes e levam a nave para
longe. Os tons mortiferos tombaram, silenciaram remotos. Meus caros
remeiros removem a cera dos ouvidos e me soltam %,

Conforme assinala Junito Branddo, as epopeias homéricas (lliada e
Odisseia), apesar de implicitas por uma realidade historica, nédo refletem exatamente
uma tradicdo mitica especifica, mas “varios séculos de tradigdo puramente oral” *.
Estes precederam sua composicao definitiva (séculos IX - VIII a.C.) e a fixacéo, de
fato, por escrito de seus poemas (século VI a.C.). Desse modo, € preciso considerar
gue a narrativa da Odisseia se constitui por um conjunto de referéncias miticas e
religiosas de tempos e espacos distintos e anteriores. O autor demonstra que
segundo as caracteristicas sociais apresentadas nas narrativas, pode-se atribuir seu
pano de fundo politico-social como pertencente ao periodo histérico da Grécia
micénica (séculos XVI - XI a.C.), quando ocorrido o cerco de Tréia (c.1200 a.C.). Ao
mesmo tempo, é possivel reconhecer outras caracteristicas que confirmam a “colcha

de retalhos” temporais que configuram as narrativas:

A dificuldade maior no estudo da epopéia <sic> homérica esta em isolar o
gue realmente é micénico do que pertence a épocas posteriores, como a
Idade do Ferro, a Idade do Caos doério e ao ambiente histérico em que viveu

* HOMERO, 2010, p. 225, versos 166-200.
% BRANDAO, J. de S., Mitologia Grega, Vol. I., 92 ed., Editora Vozes, Petropolis, 1994, p. 116.
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0 proprio poeta. Sem duavida, também sob o angulo politico, social e
religioso, os poemas homéricos sdo uma colcha de retalhos com rétulos de
civilizagbes diferentes no tempo e no espaco .

Assim, podemos inferir que as sereias ja faziam parte do repertorio cultural
grego, mesmo antes da narrativa. Sua forma n&o é descrita por Homero, porém ha
representacoes dessas criaturas desde o século VIl a.C. %, que as figuram com um
corpo de ave e cabeca humana. Nestas representacdes abarcam-se também
criaturas do sexo masculino.

Os testemunhos textuais acerca das sereias na Antiguidade apresentam
diversidade. As ocipnveg (sereias) sdo mencionadas também nas obras de Soéfocles,
Platdo, Apolodoro, Pausanias, Higino, Plutarco, Ovidio, Apolénio de Rodes, Libanio,
Eustacio de Tessaldnica, Jodo Tzetzes, dentre outros *’. Epopeia, tragédia, filosofia,
coletaneas de lendas, sofistica, historia, etc. A figura mitica da sereia é evocada em
documentos de naturezas diversas, 0 que colabora com a hipdtese de que sua
presenca ha Antiguidade ndo se limitou apenas a poesia, mas também ocorreu em
outros géneros da literatura erudita, bem como nas mais diversas manifestacbes
culturais e religiosas.

As sereias retratadas por Homero sdo criaturas magicas, oniscientes e
sedutoras e o canto € seu principal atributo. Em um poema mitologico do século VI
a.C., atribuido a Hesiodo, o Catalogo das Mulheres, uma genealogia € definida a
elas. Seriam trés filhas do deus do rio, Aqueloo com a heroina Estérope: Leucésia,
Ligeia e Parténope. Por escolherem permanecer virgens, Afrodite as amaldi¢coa e as
condena a terem asas e irem morar em uma ilha do Mediterraneo (chamada
Anthemoessa), de onde ndo poderdo sair. Em Metamorfoses, Ovidio modifica a
causa de seu hibridismo. As sereias seriam companheiras de Proserpina, e apés
esta ter sido raptada por Plutéo, elas suplicam aos deuses que lhes deem asas para
irem em busca da companheira ®. Em outras tradicées, o nome das trés sereias

varia para Pisinoe, Agléope e Telxiepia ou podem ser descritas em namero de

% BRANDAO, J. de S. , idem.

% Na obra de Jacqueline Leclergc-Marx citada neste trabalho, ha uma figura de um vaso proveniente de Rodes,
do inicio do século VIl a.C..

o Seguimos aqui as referéncias fornecidas por Pierre Grimal. Ver: GRIMAL, Pierre, Diccionario de Mitologia
Griega 'y Romana, trad. Francisco Payarols, Paidos, Barcelona, 2008, pp.483-484.

% GRIMAL, Pierre, Diccionario de Mitologia Griega y Romana, trad. Francisco Payarols, Paidés, Barcelona,
2008, pp.483-484.
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% Essas caracteristicas

quatro, denominadas Teles, Redne, Molpe e Telxiope
contribuiram para diversas interpretacées simbdlicas na Antiguidade e ditaram certo
padrao iconografico para a representacao das sereias.

Em relacdo a simbologia, de modo geral, ora as sereias podiam ser
associadas a uma dimenséo positiva ora a uma dimensao negativa. Leclergc-Marx
afirma que para o estudo das mentalidades construidas pela literatura acerca das
sereias € necessario compreendé-las numa interpenetracdo de experiéncias
religiosas, misticas e de reflexdes intelectuais. A dificuldade para entender as
dimensdes simbolicas que essas criaturas possuiam esta em definir os limites entre
as crencas e as reflexdes racionais que ora parecem complementares, ora parecem
ter sido dispostas independentemente 1.

Entretanto, conforme Junito Brandao afirma, a mitologia grega chegou a nos
por meio de documentos de cunho profano, ou seja, ndo é possivel determinar com
certeza qual era o papel das sereias em meio a religido. Temos algumas pistas ao
reconhecermos que arte figurativa e literatura erudita tiveram o mito como suporte,
porém, “os poetas e artistas gregos ndo obedeciam tdo somente a critérios
religiosos, mas também, e isso é facil de perceber, a ditames estéticos” '**. Tanto
Leclergc-Marx %2, como Holford-Strevens %, definem algumas instancias
significativas para as sereias que em grande ou pequena medida tiveram influéncia
para mentalidades posteriores e participaram nas metamorfoses iconogréaficas
dessas criaturas.

Por dimenséo positiva, aludia-se a docilidade de suas vozes a capacidade de
boa retorica por parte de oradores. Houve uma referéncia a harmonizag¢éo, como a
encontrada no Mito de Er, no décimo livro da Republica de Platdo °*. Neste, elas
estavam associadas as oito esferas do universo, como entidades que, cantando em

unissono, garantiam a sua harmonia. Também estavam presentes em elementos

% GRIMAL, Pierre, Idem.

10 «paradoxalement, cette régle générale ne vaut pas ici : on ne peut approcher la réalité des Sirénes antiques
gu'en admettant l'interpénétration étroite et synchronique d'expériences religieuses — mystiques, parfois méme —
et de spéculations intellectuelles rationalisantes. La difficulté majeure consiste précisément a débrouiller
I'écheveau ou se mélent croyances vécues — mythe en perpétuelle genése — et pensées abstraites — réflexions
sur une matiére morte — pour en suivre |'évolution parfois concomitante, parfois indépendante, au gré capricieux
des influences et des interactions.” In: Leclercg-Marx, Jacqueline, Op. cit., 1997, traducdo nossa.

101 BRANDAO, J. de S., Mitologia Grega, Vol. I, op. cit.,1994, p. 26.

12| ECLERCQ-MARX, Jacqueline, Op. cit., 1997.

108 HOLFORD-STREVENS, Leofranc, Sirens in Antiquity and the Middle Ages. In: AUSTERN, Linda P. &
NARODITSKAYA, Inna, Music of the Sirens, Indiana University Press, 2006, Bloomington, USA.

104 p|atao, A republica, 10.617.
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funerarios, o que indica uma atribuicdo religiosa relacionada com a passagem ao
mundo dos mortos, em especial entre 0s gregos helenisticos. Por dimensao
negativa, as sereias estavam ligadas as tentac0es e as trivialidades que tiravam os
homens da busca pela razdo e verdade '®, como no caso da epopeia de Homero.
Essa concepcdo também foi partilhada pelos primeiros cristdos, como Clemente de
Alexandria (150 a.C. — 210 d.C.), que viam em Odisseu a pré-figuracao de Cristo.
Tratando-se mais especificamente da iconografia, em especial a partir do
século VI a.C., é possivel encontrar representacdes do episédio de Homero. Uma
das representacdes consideradas mais antigas desse episédio estd em um vaso (fig.
15), atualmente encontrado no Museu de Belas Artes de Boston. Nesta
representacdo, observam-se no navio 0s marujos com seus elmos a remar, Odisseu
estd amarrado no mastro, como nos conta a epopeia, e as sereias possuem corpo
de ave e cabeg¢a humana. Enquanto uma criatura - que se parece mais
precisamente como uma ave - sobrevoa a embarcacéo, duas sereias se posicionam

em terra, como se observassem o acontecimento.

Figura 15: c. 575-550 a.C., Museu de Belas Artes de Boston. .
Fonte: J. Leclercg-Marx, La Siréne dans la pensée et dans I'art de I'’Antiquité et du Moyen Age, il. 2.

195 Ambos os autores citam Plutarco, Pitagoras e Boécio como fontes para esse pensamento.
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Representacgfes desse tipo repetem-se em outros vasos e anforas gregos (fig.
16) dentre periodos que se estendem do final da Grécia arcaica (século VI a.C.) a
Grécia helenistica (séculos 1l — | a.C.). Segundo Odette Touchefeu-Meynier,
encontramos setenta e trés ocorréncias de sereias nesse formato para a
representacdo do episddio, sendo apenas quatro em iconografia diversa. Além das
pecas que retratam a epopeia, ha também a presenca de sereias em ampla gama
de suportes, como: relevos, esculturas, ceramica ornamentada, pintura e metalurgia
(fig.17). Esses ultimos exemplos nos permitem vislumbrar o uso de tal tema também

como elemento decorativo, destituido da narrativa homérica.

Figura 16: c. 480-470 a.C., Museu Britanico, detalhe episodio Odisseu e sereias.
Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Odysseus_Sirens BM_E440 n2.jpg#file

Figura 17: c. V a.C., moeda cunhada em lonia.
Fonte: http://archaicwonder.tumblr.com/post/101201929573/extremely-rare-mint-condition-coin-from-

ionia


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Odysseus_Sirens_BM_E440_n2.jpg#file
http://archaicwonder.tumblr.com/post/101201929573/extremely-rare-mint-condition-coin-from-ionia
http://archaicwonder.tumblr.com/post/101201929573/extremely-rare-mint-condition-coin-from-ionia
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Considerando o0s registros levantados por Touchefeu-Meynier de
representacdes diferenciadas para a epopeia homérica, € pertinente trazer dois
casos. O primeiro esta no relevo de uma tigela (fig. 18). Vemos um barco com duas
pessoas, uma em pé no centro e a outra remando, a esquerda (fig. 19). Ao redor,
notamos outras personagens hibridas, que possuem na parte inferior o que parecem
ser caudas de peixe, bem como ha a presenca do préprio animal ao redor do barco
(fig.20).

Figura 18: Séc. lll a.C., Atenas .
Fonte: J. Leclercg-Marx, La Siréne dans la pensée et dans I'art de I'’Antiquité et du Moyen Age, il. 7.

Figura 19: detalhe figura 18, barco.
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Figura 20: detalhe figura 18, criaturas.

O segundo caso, trata-se de uma lampada (fig. 21). Na representacao
podemos ver um barco e dentro dele estdo trés personagens, uma que rema a
esquerda, outra no centro, em frente ao mastro, e uma a direita que tampa o0s
ouvidos com as maos. Em frente a esta, uma criatura flutua nas aguas e é possivel

reconhecer sua cauda.

Figura 21: Aprox. sécs. I-Il a.C., Canterbury, Royal Museum, detalhe criatura.
Fonte: J. Leclercg-Marx, La Sirene dans la pensée et dans I'art de I’Antiquité et du Moyen Age, il. 29. Extraida
de O. Touchefeu-Meynier, De quand date la Siréne-poisson?, pl. II.

Essas imagens parecem, de fato, fazer referéncia ao episddio de Homero,

portanto, é possivel inferir que as criaturas hibridas representadas sédo sereias,
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apresentadas em outra forma. Essa iconografia era atribuida mais especificamente
aos tritdes, seres também conhecidos pela mitologia grega. Maria Isabel Rodriguez
Lépez °° afirma a presenca desse tipo formal no Oriente de onde é transmitido ao
repertoério classico por meio de rotas comerciais do Mediterraneo. Os tritdes,
entretanto, eram mais frequentemente representados como seres masculinos, sendo
as representacoes de “tritonesas” mais difundidas tardiamente e em uso unicamente
decorativo. Segundo a autora, a eclosdo desse tema se da no periodo helenistico,
ela cita como exemplos as pinturas de murais em residéncias de Pompéia e
Herculano 7.

Também h& na mitologia grega o monstro Cila. A essa criatura da-se a forma
com um busto feminino e, da cintura para baixo, uma cauda escamosa de onde
saem caes ferozes. Atribuia-se a ela a regido do Estreito de Mesina, local em que
frequentemente navegantes naufragavam. Rodriguez Lépez e Holford-Strevens
constatam uma possivel confusdo e assimilacdo das Cilas com as sereias, em
especial pela condicdo feminina e aspecto hibrido *°®. Essa criatura também é
combatida por Odisseu no canto XII, 0 mesmo em que se narra seu encontro com as
sereias, 0 que, para LOpez, contribui mais ainda para essa hip6tese. Se
considerarmos a frequente circulacdo oral para tal poema e reconhecermos que
desta resultaram variantes para 0 mito, ndo é de se admirar que tenha havido
diferencas também nas producdes plasticas.

Essa possibilidade de adaptacdo do conteudo mitolégico para a arte
figurativa, assinalada por Branddo '®, nos permite aceitar a confuséo entre os tipos
de tritdo e sereia descrita pelos autores. Entretanto, ndo é possivel chegar a uma
conclusdo definitiva para essas ocorréncias iconograficas diferenciadas na
Antiguidade, sendo muito mais frequente a forma com corpo de ave. Ao
considerarmos, no entanto, a producao artistica da Idade Média, verificamos uma
variedade ainda maior de tipos, o que indica um lento e gradual processo de

confluéncias de formas e novas atribui¢cdes simbolicas.

1% RODRIGUEZ LOPEZ, M. I. Las Sirenas: génesis y evolucién de su iconografia medieval, 1998, op.cit., pp.

44-45.
17 RODRIGUEZ LOPEZ, op.cit., 1998, p. 45.

198 RODRIGUEZ LOPEZ, idem, 1998; Holford-Strevens, op.cit., 2006, p. 29.
199 BRANDAO, J. de S., Mitologia Grega, Vol. I., op. cit.,1994, pp.25-34.
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3.2. O cristianismo e as culturas pagas: a difusdo das sereias na ldade Média

E na Idade Média que podemos identificar a maior variedade de formas para
as sereias e, junto a esse processo de metamorfoses, confere-se também uma
modificacdo de significado. E interessante ressaltar que durante o processo de
legitimacdo da Igreja no Ocidente europeu e a instauracdo da cristandade, foi
necessario penetrar nas realidades e culturas dos povos que habitavam tais

territérios. Jacques Le Goff 1*°

analisa as relacdes entre cultura clerical e paga nesse
periodo, explorando a atitude da cultura eclesiastica em face a cultura popular. O
autor admite duas formas de ocorréncia: uma relacionada a certo acolhimento do
folclore, outra, a recusa deste.

Na primeira circunstancia, tal “acolhimento” se fez por certas estruturas de
mentalidade comuns as duas culturas, em especial na indissociavel presenca entre
o terrestre e o sobrenatural, o material e o espiritual (por exemplo, o uso de talismas,
culto as reliquias e aos milagres). Além disso, tal atitude era necessaria como tatica
para as praticas evangelisticas, pois para estas foi preciso que os clérigos se
adaptassem as culturas, utilizando de recursos orais como sermdes e cantos, a
certos tipos de cerimdnias litirgicas como as Rogacdes e as procissfes instituidas
por Gregério, o Grande. Desse modo, a cultura eclesiastica se inseriu no ambito da
cultura paga, transferindo fungbes pagés aos santos, construindo-se igrejas e
oratorios, entre outros.

Porém, Le Goff destaca que o essencial para a propria sobrevivéncia do
paganismo foi, paradoxalmente, a recusa da cultura paga pela cultura eclesiastica. A
superposicao de praticas, monumentos e personagens pagaos por temas cristaos
era tomada como uma abolicdo e eliminacéo do folclore de outras tradicdes. Essa
dénaturation dos elementos pagaos lhes conferiu novas camadas de leitura dentro
do cristianismo, transformando radicalmente sua significagdo, mas ao mesmo tempo
contribuiu para uma forte presenca do paganismo (mesmo que em outra roupagem)
no Ocidente medieval.

Considerando as sereias, em especial, é necessario compreender a

convergéncia e a relacdo entre a cultura popular insular e o racionalismo e o

10 | E GOFF, J., Pour um autre Moyen Age — Temps, travail et culture en Occident: 18 essais par Jacques

Le Goff, Gallimard, Franga, 1979, pp.229-233.
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evemerismo herdados da aristocracia greco-romana pela cultura eclesistica. Tal
confluéncia de elementos permitiu a transformacdo de forma e significado para
essas criaturas, demonstrando que estas se constituiram no Ocidente por diversas

camadas cronologicas e de significacdes remanescentes e sucessivas.

3.2.1. Alegorismo e Evemerismo — a sobrevivéncia dos mitos gregos

Ainda na Grécia antiga se manifestou um “(...) longo processo de erosdo que
acabou por despojar os mitos e os deuses homéricos de suas significacdes
originais” **!. Esse processo teve inicio pelas criticas dos filésofos racionalistas que
visava em especial o comportamento dos deuses concebidos por Homero e
Hesiodo. As atitudes dos deuses foram bastante censuradas, consideradas como
imorais e vergonhosas por esses filésofos. Dentre as criticas, também se
desaprovava o antropomorfismo dos deuses, ou a fragilidade divina em solucionar
problemas recorrentes da existéncia do mal nas narrativas.

O mito passa a ser considerado como uma ficcdo. Para Tucidides (460-395
a.C.), por exemplo, em sua Historia da Guerra do Peloponeso, “o adjetivo mythédes
significava “fabuloso e sem prova”, em oposi¢do a qualquer verdade ou realidade”
12 Assim, a partir do século V a.C., percebe-se uma tentativa de enfraquecer os
mitos por parte de alguns pensadores que buscaram abrir caminho ao ceticismo.
Porém, a mitologia de Homero e Hesiodo ainda continuou a interessar elites do
mundo helenistico e j& no século IV a.C., surgem duas novas correntes de
pensamento que procuraram resgatar algo do mito.

Essas novas modalidades interpretativas, “a seu modo, vao contribuir para
“salvar certa mitologia” e, como se ha de ver mais adiante, para perpetua-la no
“cristianissimo” mundo ocidental” **3. Os estoicos tiveram crucial importancia nesse
processo, desenvolvendo suas interpretacdes a partir do alegorismo. Os mitos nao
mais eram lidos em uma compreenséo literal, mas sim na busca pelas hyponoiai,

isto é, nas significacfes ocultas e subentendidas:

111

1o ELIADE, Mircea, Mito e Realidade, Traducéo de Pola Civelli, ed. Perspectiva, Sdo Paulo, 1972, p. 130.

ELIADELMircea, Mito e Realidade, op.cit., 1972, p. 131.
13 BRANDAO, J. de S., op. cit., p.31.
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(...) Foi isto que, a partir do século | p.C., se denominou alegoria, que
significa, etimologicamente, “dizer outra coisa”, ou seja, o desvio do sentido
proprio para uma acepcao translata, ou mais claramente: alegoria € “uma
espécie de mascara aplicada pelo autor a ideia <sic> que se propde
explicar. Teadgenes de Régio, jA no século VI a.C., tentara fazer uma
exegese da poesia homérica com base na Umévoiar (hypénoia), mas
somente no século IV a.C. é que a alegoria descobriu que os nomes dos
deuses representavam sobretudo fendmenos naturais .

Mircea Eliade pondera que a alegoria ndo foi muito popular na Grécia, mas
teve éxito em Alexandria e em Roma. Porém, € fato que essas interpretacdes
conservaram um “alto valor cultural” as obras de Homero e Hesiodo dentre as elites
gregas. No entanto, o alegorismo nao foi o unico a “salvar” a mitologia. Em inicio do
século 1l a.C., um filésofo alexandrino, Evémero, publicou a Histéria Sacra, um
romance que tratava da origem dos deuses. “Estes eram antigos reis e herois
divinizados e seu mitos ndo passavam de reminiscéncias, por vezes confusas, de
suas facanhas na terra” *'°. Assim, procurava-se preservar um histérico no ntcleo
das narrativas miticas, retirando-lhes seus elementos sobrenaturais. Os deuses
foram considerados como transposicbes de reis e herdis anteriores e essa
humanizagéo permitiu legitimidade historica aos personagens.

Como destaca Seznec, foram os “deuses gregos evemerizados” que
sobreviveram na Idade Média, mesmo que disfarcados e destituidos das suas
formas classicas. Mesmo com iniciais contestacdes ao alegorismo pagao, os pais da
Igreja aos poucos adotaram tal l6gica de raciocinio e, assim, as personificacdes de
virtudes em herdis e deuses, bem como de vicios para as provas enfrentadas,
passam a ser incorporadas pela tradicdo crista. Inicialmente, isto € visto nas obras
de exegetas gregos, mas o “(...) espirito alegérico também invade a igreja ocidental.
O mesmo tipo de exegese € encontrado em Sao Ambrésio e em Prudéncio,
conhecido como o autor de Pychomachia, na qual os vicios e as virtudes séo
personificados” 1*€.

A prépria mitologia e as obras dos filésofos classicos passam a ser estudadas
e, com o tempo, busca-se a reconciliacdo entre a teologia cristd e os episodios

miticos. Os apologistas medievais, por meio da alegoria, passam a veicular a

14 BRANDAO, J. de S., op.cit., p.31

5 SEZNEC, Jean, The Survival of the Pagan Gods — The Mythological Tradition and Its Place in Renaissance
Humanism and Art, Traslation by Barbara F. Sessions, Princeton University Press, Nova York, 1995, pp.84-121.
16 [“(...) But from Alexandria the allegorical spirit invaded the Western Church as well. The same type of exegesis
is found in St. Ambrose, and in Prudentius, famed as the author of the Psychomachia, in wich the vices and
virtues are personified.”] In: SEZNEC, J., op.cit., p. 88, traducéo nossa.
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mitologia numa perspectiva de pré-figuracdes da verdade cristd, tornando-a uma
philosophia moralis. Assim, gracas ao alegorismo e ao evemerismo, bem como a
literatura secular e as artes plasticas desenvolvidas em torno dos mitos divinos e
heroicos, a cultura grega nao foi esquecida pelo processo de desmitificacdo e apds o
triunfo do cristianismo **’.

Essa tradi¢do foi bastante explorada com o Renascimento carolingio (século
IX). No inicio do século Xll a alegoria havia se tornado um veiculo universal nos
textos de cunho religioso e o uso de mitologia nesses textos ganha amplas
propor¢cdes. Foi um recurso bastante utilizado que se estendeu até o Quattrocento.
Ou seja, a producdo documental eclesiastica assimilou a mitologia grega, dando a

ela uma nova roupagem e significacdo, concebida dentro da moral crista.
3.2.2. Mudancas de poder, das imagens-signo a Igreja triunfante

E possivel explorar mais profundamente o processo de integracdo da
mitologia grega por via da cultura erudita, porém, reconhecemos que seu
desenvolvimento ndo se fez sem influéncia da cristianizagdo no meio popular. A
busca do cristianismo em expandir seu alcance a outros povos pagaos suscitou um
encadeamento de acdes que visaram a apropriacdo, ressignificacdo e intercambio
de imagens. Como aponta Eliade, o “setor vivente” pagédo, que ainda via nha mitologia
um aporte religioso, de modo geral, nos escapa. Porém, percebemos que para a
esfera popular, a Igreja teve de munir-se de artificios para alcancar os fiéis.
Conforme tratamos anteriormente, a cultura eclesiastica ndo conseguiu eliminar as
tradicdes pagas populares que continuavam manifestadas mesmo apos a destruicédo

de seus elementos materiais:

E se o Cristianismo lutou tanto para impor-se e teve primeiro que “fertilizar”
tantas arenas com o sangue de seus martires, a oposicdo a nova e
auténtica experiéncia religiosa ndo teve origem na religido e mitologias
classicas, de resto jA agonizantes, alegorizadas e evemerizadas, mas na
oposicao tenaz das religides de Mistérios, das soteriologias e dos diversos
tipos de mitologias e religides populares que nem mesmo os decretos do
Imperador Teoddsio (8346-395 p.C.), fechando e destruindo templos,
conseguiram eliminar 18,

Y ELIADE, M., op. cit., p.136.
18 BRANDAO, J. de S., op.cit., p.33.
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Dessa maneira, é possivel compreender a forca das religides pré-cristds da
Europa e a necessidade de a elas conferir novos significados por parte da Igreja.
Esse esforco em “ressacralizar” conteudos pagédos com temas cristdos foi
necessario e suscitou a incorporacdo de simbolos, rituais e costumes pagaos no
cristianismo. Dessa maneira, também a “mitologia grega vivente” teve de ser
ressignificada para que, junto a doutrina oficial, propagasse a mensagem crista
pelos territorios da Igreja. Observamos esse processo de ressignificacdo do
paganismo nas producles artisticas que ainda conservaram modelos greco-
romanos, sendo necessario retornar ao inicio do cristianismo para compreendermos
as constantes transformagdes nas formas ocorridas na Idade Média.

Como aborda André Grabar, desde o ano 200, quando os cristdos passam a
fazer uso de imagens, estes se valem dos modelos presentes no mundo classico
pagao para suas representacdes. O autor destaca que essas primeiras imagens
cristds, por estarem localizadas em catacumbas e mausoléus, sé se tornam
compreensiveis se levarmos em consideracdo os ciclos funerarios greco-romanos.
Enquanto a arte pagd admitia a morte e demonstrava a libertacdo humana nas
acOes de herois mitolégicos, como Hércules, a arte paleocristd buscava enfatizar a
vitoria de Cristo sobre a morte, valendo-se desses tipos mitolégicos ja existentes:

(...) A relac@o é aparente apenas se o profundo significado religioso dos
dois ciclos de imagens, pagdo e Cristdo, é considerado. Em ambos os
ciclos, o verdadeiro sentido das imagens é uma evocacao do poder divino
em prol do homem. No lado cristdo, isso serd lembrado, os episédios
representados sdo os que Deus salva o crente da morte; no lado pagéo, sdo
os trabalhos de Hércules que, de acordo com as crencas daquele tempo,
era o “salvador”, um heroi que devotou sua vida a trabalhar pela libertagdo
do homem. Em outras palavras, as imagens cristas de salvacao e libertacao
e as imagens pagas dos trabalhos de Hércules sdo ambas demonstra¢cfes
do poder divido trabalhando pelo homem; e é por essa razao que elas foram
usadas na arte funeréaria **°.

19 [“(...)The relationship is apparent only if the deeper religious meaning of the two cycles of images, pagan and
Christian, is considered. For in both cycles the true sense of the images is an evocations of a divine power which
works for the good of man. On the Christian side, it will be remembered, the episodes represented are those
where God saves a beliver from death; on the pagan side, they are the exploits of Hercules who, according to the
beliefs of the time, was a “savior, a hero devoted his life to working for the deliverance of men. In other words, the
Christian images of salvation of deliverance and the pagan images of the labors of Hercules were both meant as
demonstrations of a divine power working for men; and it was for this reason that they were used in funerary
art.”]JGRABAR, André, The First Steps In: Christian Iconography: A Study of it's Origins. The A. W. Mellon
Lectures in Fine Arts. Bollingen Series XXXV: 10. Princeton: Princeton University Press, 1968, p. 15. Tradugéo
Nossa.
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Assim, percebemos que, apesar de devedor do judaismo, o cristianismo aos
poucos adota o uso de imagens. De inicio, a inspiracdo da arte crista € litirgica e diz
respeito a oficios de salvacdo do individuo, como batismo e sepultamento, bem
como a ressurreicdo de Jesus Cristo. Em tempos de perseguicdo, essas imagens
eram signos particulares, apenas reconheciveis por aqueles que tivessem
conhecimento da mensagem ali transmitida. Porém, apds a “conciliagcao
constantiniana” em 313, sdo dadas as condi¢cbes para o cristianismo tornar-se
religido oficial do Império Romano.

Georges Duby *?° coloca que, com a decisdo do imperador Constantino, a
Igreja passa a se instalar em posi¢cdo dominante dentro das estruturas do Império,
criando sua hierarquia baseada na hierarquia da administracdo imperial. Tal
insurgéncia, junto ao enfraguecimento da cultura do Sul face a dos barbaros
contribuiram para que a Igreja triunfasse. Com a peste que se alastrou na segunda
metade do século VI e prosseguiu com epidemias esporadicas até meados do
século VIII, as cidades, “onde estavam os alicerces das tradigdes antigas” ***, foram
afetadas, enquanto o Norte da Galia e a Germania eram poupados. Além disso, as
conquistas arabes que se estenderam por quase toda a Peninsula Ibérica favorecem
novo tracado para a Europa. Esses dois elementos contribuiram para que houvesse
deslocamento dos nucleos do poder politico do Sul para o Norte.

A cultura romana, entretanto, conservou seu prestigio e, apesar da crescente
ascendéncia do modo de pensar germanico, tais lideres buscaram a integracdo a
latinidade. Para isso, os outrora chefes dos bandos barbaros aproximam-se das
grandes familias senatoriais e consumam sua integracdo convertendo-se ao
cristianismo. A Igreja, por sua vez, possuia toda a heranca cultural romana,

convertendo tal legado em erudicdo, organizou-se e ampliou-se:

Prosseguindo a obra de magnificéncia inaugurada nos tempos de
Constantino, quando o imperador ordenou que se erguesse um Cenario
suntuoso e monumental para as cerimdnias de um culto do qual se tornara
adepto e que ele apoiava em seu proprio interesse politico, 0os bispos
construiram. Ampliaram os edificios j& existentes, erigiram novos, as vezes
no proprio férum, onde outrora se erguiam os templos dos falsos deuses,
reutilizaram elementos de estruturas, em absoluta fidelidade as tradicfes
classicas. Seguindo o modelo das salas onde os magistrados faziam justica

120 DUBY, Georges (org.), Arte e Sociedade e Séculos V-X In: Histéria Artistica da Europa: A Idade Média —

Tomo |, trad. Mario Dias Correia e Adaptacdo do texto e notas por Rosa Freire D’Aguiar, Editora Paz e Terra,
2002, pp.15-17; pp. 18-39.
21 DUBY, Georges, op. cit., p.21.
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em nome do soberano, construiram basilicas, longas naves com corredores
laterais que iam confluir na abside onde se erguia a cadeira episcopal.
Seguindo 0 modelo dos monumentos funerarios, como o0 que Constantino
mandou fazer em Jerusalém para abrigar o Santo Secpulcro, construiram
batistérios na planta central, em volta do octégono da piscina de purificacéo,
simbolo de uma transicdo do terrestre para o celeste, do material para o
espiritual. Os prelados adornavam com especial cuidado esses locais de
converséo, de reproducéo periddica de uma sociedade nova, esses lugares
de integracdo. O batistério era de fato o simbolo esplendoroso da vitéria do
cristianismo %,

Das catacumbas, lugares de reflgio aos primeiros cristdos perseguidos, a
Igreja triunfante na alta Idade Média, a instituicdo eclesiastica expandiu-se e buscou
fazer-se de abrigo aos devotos iletrados. No principio do século VII, o papa
Gregorio, o Grande, incentivou o uso das imagens com o cunho pedagogico. Elas
deveriam ser acolhidas e colocadas dentro das igrejas, como forma de ensino as
massas. Com as crescentes missdes nos territorios da Gré-Bretanha, os modelos
cldssicos sao intercambiados em livros, copiados e recopiados pelos mosteiros
beneditinos. Ndo apenas o latim é ensinado aos monges, como também as figuras
do repertério classico pagdo sdo copiadas e adaptadas as referéncias plasticas
locais e cristds. Esses centros de concentracdo erudita foram essenciais para que a

arte europeia ocidental se desenvolvesse e junto a ela, o poder eclesiastico:

Os mais ativos artesdos da génese de uma Europa — e de uma arte
européia <sic> - sairam nessa época das abadias anglo-saxdnicas, onde a
regra de Sao Bento sofrera alguns retoques, atenuando a estrita obrigacéo
de estabilidade. Com efeito, esses monges pretendiam prosseguir a obra de
evangelizacdo e, como outrora os irlandeses, muitos partiram para o
continente, para os pantanos da foz do Reno e para as florestas da
Germénia, a fim de converter os povos ainda pagdos. Essas etnias
guerreiras e saqueadoras ameacavam o0 povo franco, cujos senhores
sabiam que teriam muito menos dificuldade em subjuga-las depois que elas
fossem cristianizadas. Por isso apoiaram o0s missionarios. Os monges, por
sua vez, 0os convenceram de que a Igreja franca, corrompida, devia ser
reformada. Trataram de arranca-la da barbéarie, concentrando-se em
primeiro lugar nas abadias onde, com esse objetivo, restauraram o
aprendizado das artes liberais, julgando-o indispensavel para quem
quisesse aprender o latim dos textos sagrados. Assim, embalsamada nas
ilhas por decénios, a heranca do classicismo romano regressou a Gélia. E

nessa regido, o que dela ainda sobrevivia foi extremamente revigorado **°.

Assim, a producdo de imagens adquiriu nova funcdo, de cunho mais
evangelizador e pragmatico. Com a aproximagdo aos francos e a confluéncia das

tradicbes galo-romanas com a dos povos germanicos, que a cultura da Europa

122 hUBY, G., op.cit., pp. 24 e 25.
23 DUBY, G., op.cit., 2002, pp. 30-31.
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ocidental se constitui por intermédio da Igreja. O cristianismo fundamentou suas
representacfes no repertorio imagético classico e, ja no século IX, com a sagragao
de Carlos Magno, temos a primeira das renascencas em que se buscam em Roma
as bases para a Capela palatina em Aachen. Entretanto, também a arte germanica
teve seu papel, trazendo para as igrejas os tesouros, os relicarios trabalhados em
ouro e metais nobres, que condensavam a habilidade do artesdo germanico e a
riqueza da instituicdo eclesiastica. Dentre esse objetos encontravam-se os livros,
ricamente ornados por iluminuras e adornados pelas capas em relevo, com pedras e
um fausto essencial a esses objetos que guardavam a mensagem de Deus. Os
livros estavam distantes do povo, eram localizados proximos aos altares e la

conservavam as formas provenientes da Antiguidade classica paga.

3.2.3. O ano 1000, mudancas na arquitetura e a explosdo de belezas

deformadas

ApoOs a virada do ano 1000 é possivel falar de transformacfes arquitetonicas
nos monumentos religiosos. Conforme Xavier Barral | Altet demonstra, introduzem-
se as criptas e as torres, sendo a primeira uma das maiores novidades da
arquitetura da época no Ocidente. As propriedades eclesiasticas prosperavam e um

dos edificios principais que testemunham esse momento sdo as catedrais:

(...) Nas cidades, a catedral resplandecia; sua monumentalidade, sua
antiguidade tornavam-na o centro de atracdo urbano. Bairros inteiros foram
remodelados. De fato, era frequente que a catedral existisse desde a
Antiguidade tardia, tendo sido reformada em diferentes épocas. Raoul
Glaber da testemunho dessa nova riqueza da cidade: “as basilicas
dedicadas & memdria dos diferentes santos foram reconstruidas ainda mais
belas do que as antigas” (...) 124,

A decoragdo desses edificios era, sobretudo, arquitetbnica, seus modelos
retomavam as tradicbes antigas e bizantinas, utilizando-se de frisos, pequenos
nichos abertos sob cornijas, e o0s capitéis. Estes, em principio, ainda eram
decorados conforme modelos ja existentes, | Altet destaca a decoragédo
esquematizada a maneira das tradicbes escandinavas ao Norte, enquanto em Loire

e na Borgonha comegam a desenvolverem-se representacbes de cenas e

124 | ALTET, Xavier B., A virada arquitetdnica do ano 1000. In.: DUBY, G., op. cit., 2002, p.170.
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personagens religiosos. JA em Saint-Philibert de Tournus, observam-se o uso de
acantos ou palmeiras estilizados que, segundo o autor sdo “(...) a arrancada da
primitiva arte romanica, ainda abstrata (...)” **. A partir da segunda metade do
século Xl, entretanto, percebemos que a escultura passa a integrar o edificio da
igreja romanica.

Os capitéis, em especial, tornaram-se suporte para as mais diferentes
criacOes artisticas que ndo necessariamente demonstram estarem submetidas ao
simbolismo religioso. Esse fenbmeno de independéncia e atitude estética por parte
dos artesdos é tratado por Meyer Schapiro *?°. O autor demonstra que, entre os
séculos Xl e XIl, no interior desses espac¢os sagrados, identificamos certa liberdade
dos artistas em que formas sao deformadas e adaptadas aos capitéis e revelam a

h 127 afirmam

espontaneidade e fantasia individual. Tanto Schapiro quanto Jean Wirt
a raridade de capitéis historiados e imbuidos de conteudo religioso, sendo mais
frequentes os motivos figurativos sem valor iconografico e que parecem terem sido
postos para embelezar tais locais.

Tais formas revelam a capacidade do Ocidente medieval de incluir motivos
estrangeiros e variados para decoragdo e instrucdo. Wirth coloca que os capitéis
parecem ter interessado bastante os escultores por lhes oferecerem um suporte nao
habitual e complexo. A coabitacdo do plano concavo com o plano reto e as regides
de transicdo entre eles fazem do capitel um suporte rico para o desenvolvimento de
formas ndo naturais. Esses espacos, portanto, passaram a ser explorados com
imagens dos mais variados arcaboucos, revelando o que Schapiro define como uma
“‘imensa receptividade” da arte ocidental do século VIl ao XIlI: “(...). As formas cristas
primitivas, bizantinas, sassanidas, persas, coptas, sirias, romanas, muculmanas,
célticas e germanicas pagds eram, entdo emprestadas, quase sempre sem
referéncia ao seu contexto e significado” %%,

Tais formas revelam a imaginacdo profana e uma atitude néo religiosa que

nao estiveram ilesas de criticas. O célebre texto de Sdo Bernardo de Claraval, em

125 ALTET, Xavier B., op. cit., 2002, pp.177-178.

126 SCHAPIRO, M. Sobre a atitude estética na arte romanica. In: ARGAN, G. C. Histéria da arte italiana: 1. Da
antiguidade a Duccio. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013. p. 404-422.

12T WIRTH, J. L'image a I’époque romane. Paris: Les Editions du Cerf, 1999. Ver, em especial, a segunda parte
L’éclipse de l'iconographie, p. 109-186.

128 SCHAPIRO, op. cit., p. 415.
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7

carta ao abade Guilherme de Saint-Thierry, € ao mesmo tempo testemunho das

“extravagancias fantasiosas” e protesto contra a arte de Cluny em seu tempo:

(...) sob os olhos dos confrades que leem a quem agrada aqueles ridiculos
monstros, aquela maravilhosa e deformada beleza, aquela bela
deformidade? Com que finalidade estdo ali aqueles macacos imundos,
aqueles leBes ferozes, aqueles centauros monstruosos, aqueles meio
homens, aqueles tigres cobertos de listras, aqueles cavaleiros que se
batem, aqueles cacadores que esganicam seus cornos? Veem-se la muitos
corpos sob uma Unica cabega ou ainda muitas cabegas sobre um s corpo.
Aqui ha um animal quadripede com um rabo de serpente, 14, um peixe com
a cabega de outro animal. Aqui ainda, a frente de um cavalo que se lanca
atrds de meia cabra, ou um animal de cornos traz a parte posterior de um
cavalo. Em suma, tantas e tdo maravilhosas sdo as variedades de figuras
de todos os lados, que somos mais tentados a ler no marmore do que em
nossos livros e ha passar o dia inteiro a espantar-nos com essas coisas do
que meditar sobre a lei divina. (...) **°.

Schapiro analisa que tal carta condena a arte romanica precisamente por ser
irreligiosa e demonstrar uma atitude paga para a vida, por meio da curiosidade para
com o mundo que se expressa nessas formas. Os monstros dos capitéis romanicos,
portanto, parecem mais simbolizar a invasdo de temas do repertdrio pagao no
espaco sagrado cristdo do que auxiliar nas meditacdes espirituais. Essas criaturas
revelam a importancia de uma memoria coletiva e popular que fundamentaram tais
belas deformidades. Percebemos que no Ocidente, apesar dos esforcos da Igreja
em expelir o paganismo, houve um “contra efeito”, e o paganismo parece cada vez
mais atrelado ao arcabouco imagético ocidental.

Nesse sentido, voltamos a tratar das sereias, especificamente. Essas
criaturas, pertencentes a antiga mitologia classica, por estarem presentes na obra de
Homero, tiveram uma interpretacao alegérica. Porém, por também pertencerem aos
“setores viventes”, sao transmitidas e transformadas. O aspecto mitico ecoa, mas
suas formas se apresentam independentes, participando do inventario monstruoso
dos capitéis romanicos. Dessa maneira, € necessario explorar as sereias tanto no
ambito erudito das produgfes escritas eclesiasticas, quanto no ambito figurativo e

profano que invadia as produg¢des de iluminuras e espacos cristaos.

129 CL ARAVAL apud SCHAPIRO, op. cit., p. 407.
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3.2.4. Sereias

Para tratar especificamente da simbologia medieval atribuida as sereias, €
preciso considerar também uma convergéncia entre o alegorismo e a literatura
judaica que ocorre ainda na Antiguidade tardia. Um evento importante para a
disseminagcdo das sereias na Idade Média foram as tradugdes biblicas feitas por
judeus em Alexandria. Livros em hebraico do Antigo Testamento, bem como livros
apocrifos, foram transcritos para o idioma grego, e atribuiu-se aos termos Ya anah -
mais comumente traduzido por “avestruz” - e thannim - mais comumente traduzido
por “chacal” - a traducéo para sereia.

Ao todo, verificam-se sete versos dessa ocorréncia, nos livros de lIsaias,
Jeremias e J6 e em dois apocrifos, Macabeus e Miguéias. Tratam-se das seguintes
passagens: Isaias 13, 21-22; Isaias 34, 13-14; Isaias 43:20; Jeremias 27:39; JO
30:29; Miguéias 1:8 e Macabeus 15:21. Seis deles referem-se a profecias que tratam
de contextos de desolacdo no deserto. As profecias de Isaias, mais comumente
citadas nos textos, afirmavam que sereias, ao lado de satiros (ou centauros) e outros
animais selvagens, habitariam a Babilonia como sinal da destruigéo.

Leclergc-Marx demonstra que, apesar de existirem termos gregos especificos
para designar “avestruz” e “chacal”’, a escolha em traduzi-los como sereias nao
parece ter sido ao acaso. Ao contrario, dentro do contexto da evocacao, € possivel
caber a nocdo simbdlica conferida as sereias dentro da cultura grega. Um aspecto
pernicioso € enfatizado e as sereias sdo atribuidas a nova localizacdo, o deserto. A
autora faz interessante analise sobre essa associacdo as sereias para a sua
assimilacdo na demonologia judaica, em especial aproximando-as a Lilith, demdnio
tanto localizado no deserto, quanto no mar. Ambas sdo criaturas com uma forte
conotacao sexual.

Essa traducdo nem sempre foi utilizada para as versdes biblicas latinas,
porém também constituiu alguma tradicdo, em especial na traducdo da Septuaginta
por Sdo Jerdnimo, conhecida por Vulgata. Ele e outros pais da Igreja, como Eusébio
e Ambrésio (aproximadamente séc. IV d.C.) também a utilizaram em algumas de
suas exegeses latinas. S&o Jerbnimo era conhecedor das sereias de Homero e em
seu comentario a lIsaias 13:22, faz referéncia a elas ao tratar dos “palacios de

prazer” colocados na passagem: “(...) o seu canto doce e mortal precipita as almas
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para um abismo em um naufragio cruel, elas sdo devoradas pelos lobos e cachorros
( )” 130

Para Leclerqgc-Marx, esse entendimento de Sao Jerbnimo foi o que
prevaleceu integralmente nos textos de Euquério de Lyon, Pseudo-Walafrid Strabo,
Isidoro de Sevilha e outros. E relevante observar, inclusive, que tal tradicdo parece
ter influenciado as interpretacdes alegoéricas do Physiologus ou Naturalista. Em uma
primeira versao, realizada no século Il da era cristd, existe uma descricdo para as
sereias, baseada numa das passagens de Isaias. Percebemos que, apesar do texto
enxuto, o autor ja confere varias caracteristicas as sereias unindo o mito homérico
as passagens biblicas. Esse discurso sera explorado posteriormente nos mais

variados tipos de manuscritos (cristdos ou ndo) que as trataram:

Isaias, o profeta, disse que “demébnios e sereias e ouricos dancardo na
Babilénia”. O Naturalista falou das sereias e hipocentauros: “Ha bestas no
mar chamadas sereias, como as Musas, elas cantam melodiosamente com
suas vozes, e passando os marinheiros, se eles escutam seu canto, se
atiram ao mar e se perdem. Da metade de seus corpos até seu umbigo elas
tem forma humana, mas da outra metade em diante, forma de ganso;
semelhantemente os centauros possuem uma metade de ser humano e a
outra, do peito para baixo, de cavalo” **".

H.- Stevens cita outra passagem de um Naturalista latino (versédo B), de cerca
de 600 d.C., em que vemos as mesmas caracteristicas dadas as sereias, porém com
muito maior riqueza de detalhes e atribuindo-se uma interpretacdo alegérica ao final,

na qual se busca um ensino moral para 0 encontro com 0s navegantes:

O profeta Isaias diz: “Demdnios e sereias dangardo na Babil6nia, e ourigos
e centauros habitardo suas casas”. O Naturalista definiu a seguir a natureza
de cada um: Sereias (ele diz) sdo animais mortais que da cabeca até os
guadris possuem forma humana, mas sua parte de baixo, até os pés tem o
formato de criatura voadora (volatilis); e elas cantam certa musical e muito
doce melodia; assim, com a docilidade de suas vozes, elas deleitam os
ouvidos dos navegantes para longe de si mesmos, e pela excessiva
docilidade de suas longas melodias (nimia suavitate modulationis prolixae)
elas acalmam seus ouvidos e sentidos e os fazem dormir. Entdo, quando os
veem embalados no mais profundo torpor, elas os atacam e arrancam sua

130 ADRIAEN, M.(ed.),1963, p.236 apud LECLERCQ-MARX, Jacqueline, Op. cit., 1997.

131 [“Isaiah the prophet said that “demons and sirens and hedgehogs shall dance in Babylon.” The Physiologus
spoke of the sirens and hippocentaurs: “There are beasts in the sea called sirens; like the Muses they sing
melodiously with their voices, and passing sailors, if they hear theis singing, throw themselves into the sea and
are lost. For half their bodies, down to the navel they have human form, but for the other half there-after that of a
goose; similarly hippocentaurs have one half of a human being, the other, from the breast downwards, of a
hourse.”] In..: OFFERMANNS, Dieter (ed.), Der Physiologus nach den Handschriften G und M apud HOLFORD-
STREVENS, L., op.cit., 2006, p. 26. Tradu¢do Nossa.
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carne fora, e assim pela voz persuasiva enganam os homens ignorantes e
imprudentes e os fazem mortos.

Assim também sdo os que se deixam enganar pelos prazeres e delicias

deste mundo e suas pompas e espetaculos (pompis et theatralibus

voluptatibus), e desfeitos e como que arrastados pelas tragédias e diversas

melodias musicais sdo adormecidos e feitos de caca para seus inimigos **.

O Naturalista teve muita popularidade junto aos meios eclesiasticos; foi
revisado, expandido e traduzido para varias linguas. De suas traducdes latinas,
COmo no caso acima, a versado B é a mais famosa e é bastante fiel ao texto biblico. A
similaridade com o ganso se torna uma caracteristica mais geral, de sereia alada, e
hipocentauro se traduz por centauro, o que lhes confere um hibrido com asno. Nos
bestiarios (séc. Xll), cujos textos sdo muito devedores ao Naturalista e a Isidoro de
Sevilha, que irdo inserir uma alegoria para as sereias mais relacionada a moral
cristd. E bastante comum, em ambos os casos, os hibridos serem tratados
conjuntamente. Nesses casos, eles sdo simbolizados como exteriormente piedosos,
mas perigosos hereges, capazes de desorientar os inocentes e despreparados fiéis.
Também podem relacionar-se mais diretamente aos prazeres mundanos, em
especial a luxdria e a vaidade, que levam os homens a condenacgdo. Em tal situacéo,
conferem-se como atributos as sereias um espelho, um pente ou mesmo um peixe

em suas maos, que representa um “cristdo arrebatado”. (fig.22)

132 [saiah the prophet says: “Demons and sirens shall dance in Babylon, and hedgehogs and onocentaurs shall

dwell in their houses.” The Physiologus has set forth the nature of each as follows: Sirens (he says) are deadly
animals that from head to navel have human form, but their end-part down to the feet has the shape of a flying
creature (volatilis); and they sing a certain musical and very sweet song of melody; so that through the sweetness
of their voice they delight the ears of sailors from afar and draw them to themselves, and by the excessive
sweetness of their long-drawn-out melody (nimia suavitate modulationis prolixae) they soothe their ears and
senses and send them to sleep. Then, when they see them lulled into the deepest slumber, they attack them and
tear their flesh apart, and thus by the persuasion of the voice deceive the ignorant and unwise men and make
them dead to themselves.

Thus then are they too deceived who take pleasure in the delights of this world and its pomps and shows (pompis
et theatralibus voluptatibus), and undone and as it were weighed down by tragedies and diverse musical
melodies, are lulled with sleep and made the prey of their enemies.”] In.. CARMODY, Francis J., Physiologus
Latinus apud HOLFORD-STREVENS, L., op.cit., 2006, p. 27. Tradu¢c&o Nossa.
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Figura 22: Sereia e Centauro, Bestiario, Thérouanne?, c.1270, JPGM: Ms. Ludwig XV 3, fol. 78r
Fonte: http://www.qgetty.edu/art/collection/objects/4802/unknown-maker-a-siren-and-a-centaur-franco-
flemish-about-1270/

Como visto, o prestigio da obra de Homero continuou, porém lido a partir do
pensamento cristdo. Apesar da evocacdo as sereias se dar também pela exegese
biblica, percebe-se que ha uma adaptacdo do seu sentido no meio pagao para o
cristianismo. A mentalidade construida acerca das sereias nos meios eclesiasticos
foi iniciada pela literatura patristica em que normalmente explorava-se a dimensao
negativa, mencionando-as como simbolos da perversdo e heresia. Contudo, essa
visdo ndo fecha questdo para uma visao totalmente demoniaca, mas também
colabora didaticamente com um pensamento de reabilitagdo que, em menor medida
também teve espaco para caracterizar a busca pela redencdo, conferindo uma

ambivaléncia as sereias.
3.2.5. Sereias em iluminuras e a transformacéo nas formas
Para os primeiros cristdos, o ensinamento moral era mais importante do que a

descricdo formal das sereias. Como observa Leclerqc-Marx, nenhum pai da Igreja

parece se concentrar em uma reflexdo original sobre sua aparéncia para extrair o


http://www.getty.edu/art/collection/objects/4802/unknown-maker-a-siren-and-a-centaur-franco-flemish-about-1270/
http://www.getty.edu/art/collection/objects/4802/unknown-maker-a-siren-and-a-centaur-franco-flemish-about-1270/
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simbolismo. Foi tarefa do Naturalista expandir tais relacdes, que como percebemos
parte do seu aspecto hibrido para o ensino moral.

A forma concebida para as sereias até entdo ainda estava de acordo com a
tradicdo classica. Porém, a partir do século VIII, notam-se algumas mudancas. O
tema das sereias foi muito explorado no periodo do Renascimento Carolingio, mas
apesar do apoio nos textos classicos, a forma parece ter sofrido outras influéncias. E
por meio da circularidade de modelos e textos classicos, junto ao repertorio plastico
insular que se constatam transformacgdes na iconografia das sereias.

Rodriguez Lopez afirma que deste momento em diante podem-se verificar
importantes modificacbes nessas formas que acabam por culminar nas producoes

romanicas em diante .

Assim, notamos que as sereias passaram por
metamorfoses em suas formas, nas quais surgem novos tipos iconograficos: além
das sereias-passaro, concebem-se sereias com cauda de peixe, ou mesmo sereias
em que coexistem pés de passaro e cauda de peixe, e ainda, sereias com cauda de
peixe e sereias-passaro coexistindo no mesmo local.

Leclercg-Marx defende a possibilidade de uma confluéncia entre os tritdes
greco-romanos e entidades da cultura insular para a concepc¢ao dos tipos com cauda
de peixe em manuscritos carolingios. Esses tipos iconograficos ja estavam
presentes em territérios da Gra-Bretanha e Irlanda desde antes dos processos de
cristianizacao (século Il d.C., pelo menos). Verificam-se vérias producdes plasticas
gue contemplavam tal forma, proveniente da cultura pagad nordica. Tais
representacbes eram identificadas como entidades elementais relacionadas as
aguas, denominadas ondinas (fig. 23).

Também é possivel citar obras literarias que contemplavam tais entidades na
cultura insular. Registrada por escrito apenas no século XVI, mas presente no
fabulario oral é a estoria de Liban, mulher que ganha uma cauda de salméo apés a
inundacao do lago Neagh. Esta é cristianizada e batizada pelo nome Murgen, que
significa “nascida do mar”’. No poema de Beowulf, a mde do monstro Grendel

enfrentado pelo herdi possui caracteristicas de mulher peixe.

133 RODRIGUEZ LOPEZ, op.cit., 1998, p. 47-49.
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Figura 23: Baixo-relevo galo-romano, Autun, Museu Rolin. 3
Fonte: J. Leclercg-Marx, La Siréne dans la pensée et dans l'art de I’Antiquité et du Moyen Age, il. 35.

Nao é possivel situar uma correspondéncia direta entre as ondinas insulares e
as sereias greco-romanas, mas a producdo de miniaturas em alguns manuscritos
contém elementos que permitem identificar convergéncias entre tais criaturas. Em
alguns manuscritos da Alta Idade Média percebem-se mesmo confusdes entre texto
e imagem, sendo que se escreve sobre sereias com pernas de aves e as iluminuras
as representam com cauda de peixe (caso do Physiologus de Berne 34 por
exemplo). Essas ocorréncias se dariam justamente pela influéncia insular nos
motivos artisticos (considerando o periodo de invasdes barbaras no Império Romano
do Ocidente, a partir do século V), enquanto os textos permaneceriam de referéncia
classica.

Entretanto, em um manuscrito intitulado Liber monstrorum (ou De monstris)
de cerca de finais do século VIl e inicio do século VIII, realizado no circulo de
Aldhelm, verifica-se uma nova formulagéo textual, mais compativel com as imagens.

Descrevem-se as sereias como monstros marinhos com cauda de peixe e escamas:

134 Berne, Burgerbibliothek, Cod. 318, fol. 13v.
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As sereias sdo donzelas marinhas, que seduzem aos navegantes com sua
espléndida figura e dogura de seus cantos. Desde a cabeca até o umbigo
tém corpo feminino e sdo idénticas ao género humano, mas tem as caudas
escamosas dos peixes, com as quais sempre se movem pelas
profundidades **°.

Em outros trés manuscritos de origem insular que datam entre 790-800 d.C.
vé-se a ocorréncia de textos compativeis com as representacdes das sereias com
cauda de peixe, sdo eles: Sacramentaire gelasien dit de Gellone **; o famoso Livro

de Kells **" e o Saltério Gaulés de Charlemagne **®

(fig. 25). Percebe-se, inclusive,
gue suas caudas sao bipartidas, caracteristica bastante presente nas

representacfes das ondinas.

Figura 24: Sacramentaire de Gellone, Diocese de Meaux, c. 790-795.
Biblioteca Nacional da Franca: lat 12048R, fol. 1v.
Fonte: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvl1b60000317/f10.item

135 | iber monstrorum diversis generibus, versos 42-43, apud Rodriguez P., Laura, Las Sirenas, Revista Digital

de Iconografia Medieval, vol. I, 2009, p. 53.

38 paris, B.N. lat 12048R. Os textos estdo nos félios: fol. 1r e fol. 51v .

37 Trinity College Libr., ms. 58 (A. 1, 6). Textos e imagens: fol. 201r e fol. 213r.
138 paris, B.N. lat. 13159, fol. 13 v.


http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b60000317/f10.item
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No félio do sacramentario de Gellone (fig. 24), a figura da Virgem, em maiores
dimensdes a esquerda, esti representada portando objetos ritualisticos, em sua
mao direita um incensario e na esquerda, uma cruz. As letras sao ricamente
ornamentadas com figuras animais e alguns padrdes decorativos que remetem a
iluminura insular. Além da ornamentacao das letras, duas aves na parte superior da
imagem e a pequena sereia no espagcamento entre duas linhas ornamentam as
paginas. No saltério de Charmlemagne (fig.25), a sereia aparece como parte do
texto, configurando a letra “d” uncial. Sua parte superior revela um busto feminino,
ela possui os bragos elevados segurando mechas de cabelo, uma para cada lado.
Sua cauda € bastante alongada e estilizada, com trés padrdes lineares entrelacados.
Ao final, a padronagem que a cobre parece representar escamas e a cauda se

divide em duas partes.

Figura 25: Psautier gallican dit de Charlemagne, Saint-Riquier, c. 800
Biblioteca Nacional da Franca lat. 13159, fol. 13 v.
Fonte: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvl1b84267835/f30.item



http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84267835/f30.item
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Até o momento, esses tipos ndo haviam ainda sido atribuidos a denominacéo
de sereia. Porém, ndo muito distante no tempo, no Corpus Glosses, proveniente de
Cambridge e escrito em Mercian, um dialeto do inglés arcaico, utiliza-se a expressao
“sirina meremenin” para uma criatura com cauda de peixe. Até o século XIlII, integra-
se ao inglés a palavra mermaid, equivalente ao latim sirena, ou siren e a seraine, no
francés arcaico - em portugués: sereia - para denotar o0 mesmo tipo representativo.
Essa ocorréncia, entretanto, ndo exclui o uso da palavra latina para esse tipo,
provocando mais convergéncias escritas e mesmo iconograficas.

Entretanto, talvez os melhores exemplos dessas ocorréncias, sejam 0s
bestiarios, pois neles tratam-se especificamente das sereias, em referéncia aos
textos classicos, como vimos anteriormente, mas apresentam iluminuras
diversificadas. Em um bestiario britanico, conhecido como Northumberland bestiary
139 realizado entre 1250 e 1260, nota-se que existe uma confluéncia. Nesse
bestiario, a iluminura para os versos referentes a sereia apresenta-nos trés criaturas
(fig. 26), dispostas lado a lado. A figura central se diferencia das outras, pois possui
um busto masculino e sua cauda € de coloracao azul. Em todas as personagens, ha
a concomitancia de asas, cauda de peixe e patas que se aparentam as de passaros
aquaticos. A personagem a esquerda passa um pente em seus cabelos, enquanto
segura sua cauda com o braco direito. As outras duas possuem um peixe na mao

direita, enquanto seguram suas caudas com o brago esquerdo.

- P E Ry, SS - - -

Figura 26: Northumberland Bestiary, aprox.1250-1260
Paul Getty Museum, MS 100, fol. 14r
Fonte: http://www.getty.edu/art/gettyguide/

139 paul Getty Museum, MS 100.


http://www.getty.edu/art/gettyguide/
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Esse mesmo tipo também € verificado no bestiario provavelmente proveniente

de Lincolnshire %

em cerca de 1200 (fig. 27). A semelhanca dos modelos é
bastante evidente, diferenciando-se nos pés. Encontramos também essa confluéncia
de caracteristicas na representacdo da sereia em um bestiario Harley *** (fig.28), de
cerca de 1255-1265. O modelo para o desenho ndo se assemelha tanto como no

caso anterior, porém asas e cauda de peixe confluem na mesma criatura.

- A 1._.1-{ sumdernc
Figura 27: Bestiario proveniente de Lincolnshire, aprox. 1200.
Cambridge University Library, MS li. 4.26, fol 39r
Fonte: http://brbl-dl.library.yale.edu/vufind/Record/3523965

Figura 28: Harley, Inglaterra, c. 1255-1265
British Library, MS Harley 3244, fol. 55r
Fonte: http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts

140 Universidade de Cambridge, MS 1i.4.26.
141 Biblioteca Britanica, MS Harley 3244.


http://brbl-dl.library.yale.edu/vufind/Record/3523965
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts
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Outro bestiario, atribuido & regido de Salisbury **, possui a representacéo de
uma criatura apenas com cauda de peixe (fig.29). Nesta imagem, ela encontra-se
em destague na parte superior da composicdo, segurando um peixe com a mao
direita e, com a esquerda, a barca onde se encontram marinheiros. Um deles
tampando os ouvidos, 0 que nos remete ao canto sedutor das sereias de Homero.
Entretanto, no bestiario presente no Queen Mary Psalter, realizado entre 1310 e
1320, vemos as duas formas concomitantes nas iluminuras, aludindo ao episodio de
Homero (fig.30). Esta ilustra os versos referentes a sereia e nos apresenta uma
criatura com corpo de ave e uma com cauda de peixe, a qual segura um espelho.
Seus objetivos parecem bem-sucedidos, pois no barco proximo a elas encontram-se
navegantes adormecidos. Em seguida, elas partem para o atague, cercando o local

onde os navegantes se encontram (fig.31).

= - SN 2 ad

Figura 29: Salisbury?, segunda metade do século XIlI
British Library, Harley MS 4751, fol. 47v
Fonte: http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts

142 Biplioteca Britanica, MS Harley 4751.


http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts
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Figura 30: The Queen Mary Psalter, Londres/ Westminster ou East Anglia?, c. 1310-1320
British Library, MS Royal 2B VII, fol. 96v

Figura 31: The Queen Mary Psalter, Londres/Westminster ou East Anglia?, c. 1310-1320
British Library, MS Royal 2B VII, 97r

Fonte: http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts

3.2.6. Sereias em capitéis romanicos

As sereias foram muito representadas pelas igrejas romanicas da Europa
ocidental e, nos capitéis, tais criaturas apareceram de maneira mais diversificada:
serviram como motivo ornamental, ou participaram de capitéis historiados. Leclerqc-
Marx afirma que os locais de maior aparicdo das sereias na arquitetura de igrejas
foram Franca, Espanha e norte da Italia. Em especial na Espanha é onde prevalece
maior nimero de sereias-ave (cerca de 70%), o que se deu devido a influéncia
cultural &rabe que conservou tal forma também presente na arte bizantina.

Apesar da riqueza folclérica acerca das entidades aquaticas nas regides da
atual Gra-Bretanha, ndo h4 um numero muito consideravel de representacdes de
sereias em igrejas, a maioria destas se fez em manuscritos, notadamente em

exemplares do Naturalista e em bestiarios. Porém, fato é que a partir do século XII,
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h& uma eclosdo dos motivos de sereia em capitéis, 0 que demonstra uma crescente
popularidade dessas criaturas na cultura europeia. Dentre esses motivos, €
importante ressaltar que a iconografia insular foi bastante popularizada, pois ha a
presenca de sereias com cauda bipartida, bem como o gesto de segurar a cauda ou
mechas dos cabelos foram bastante explorados em capitéis de diversos locais.

Um exemplo € a sereia encontrada na Catedral de Notre-Dame de Puy, na
Franca (fig.32). Ela esta disposta frontalmente e possui a cauda bipartida. No topo
de sua cabeca, hd uma coroa e duas mechas de cabelo que caem lateralmente,
uma de cada lado. Apesar de seu braco direito estar danificado, & possivel perceber
que ela eleva os bracos para segurar as pontas da cauda. Tal representacéo,

bastante simétrica, ocupa todo um lado do capitel.

O VTP T g T S TR o 550 e 3/

Figura 32: Capitel Sereia-peixe, Catedral de Notre-Dame de Puy, séc. XILI.
Fonte: http://france-romane.com/le-puy_cathedrale.html#top

O mesmo tipo aparece em varios outros capitéis, porém trazemos outro
exemplo, proveniente de Cluny, também na Franca (fig.33). Nesse caso, mais de
uma sereia circulam o capitel, elas estdo distribuidas nos quatro cantos deste e
seguram as pontas de cada parte das caudas bipartidas. Estas se encontram nas

laterais, e preenchem os espacos do capitel de maneira simétrica.


http://france-romane.com/le-puy_cathedrale.html#top

Figura 303: Capitel Sereias-peixe, Museu Ochier, Cluny, séc. XII.
Fonte: http://www.bourgogneromane.com/edifices/clunymaisons.htm

Figura 314: Capitel Sereia-peixe, Pavie, Lombardia, séc. XIl, Museu civico de Castello Visconteo
Fonte: J. Leclercg-Marx, La Sirene dans la pensée et dans I'art de I'’Antiquité et du Moyen Age, il. 81.
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Um caso bastante curioso € o de um capitel na Italia (fig.34). A composicao,
assim como nos outros casos, também a dispde frontalmente enquanto segura os
lados da cauda lateralmente. Contudo, percebemos mais elementos, pois ha uma
cobertura, similar a uma folha de palmeira, que desce de seus quadris para baixo e,
além da presenca da propria sereia, serpentes se entrelacam a ela e mordem as
pontas de seus seios. Seria aqui uma alusdo aos vicios e a perversidade das
sereias? Este, inclusive, ndo é um caso isolado, representacfes de sereias e
serpentes também ocorrem em outros locais, como a igreja de Notre-Dame em
Melleran, em Cluny, entre outros.

Ha também ocorréncias de ambos os tipos iconograficos, sereia-peixe e
sereia-ave em um mesmo capitel. Em um capitel na igreja de Vadeolmillos,
Espanha, percebe-se esse evento (fig.35). Uma sereia-peixe foi colocada ao centro,
enquanto duas sereias-passaro foram colocadas em cada lado do capitel. O gesto
da sereia-peixe demonstra também uma relacdo com a iconografia galo-romana, ao
segurar das trancas. Em outro capitel, em Benevento, Italia, vemos que a esquerda
encontra-se uma sereia na qual converge cauda de peixe e asas de passaro (fig.36),

demonstrando uma mistura entre os tipos.

Figura 325: Capitel romanico, Valdeolmillos, provincia de Paléncia, Espanha.
Fonte: J. Leclercq-Marx, La Siréne dans la pensée et dans l'art de I'Antiquité et du Moyen Age, fig. 2.
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Figura 36: Capitel romanico, abadia de Santa Sofia, Benevento, Campania, Italia, final do s?c. XII.
Fonte: J. Leclercg-Marx, La Sirene dans la pensée et dans I'art de I'’Antiquité et du Moyen Age, fig. 4.

N&o pretendemos um estudo exaustivo, mas demonstrarmos a diversidade de
locais e tipos utilizados na arquitetura romanica para essas criaturas. As sereias
também estdo presentes em outros suportes e, apesar da repeticdo de tipos, ndo ha
um canon iconografico muito preciso. Isso indica certa liberdade dos artesdos para
compor 0s capitéis e a crescente presenca das sereias na cultura popular europeia
ocidental, em especial a partir do século XII.

As referéncias literarias ndo sdo suficientes para explicar o porqué de tal
frequéncia, contudo, por meio das imagens constatamos metamorfoses nessas
formas e o interesse dos artistas em fazé-las presentes no cotidiano. A partir desse
breve corpus de imagens, podemos perceber que a concepgdo medieval das sereias
aponta para um processo amplo de confluéncia de realidades culturais com
testemunhos literarios e iconogréaficos distintos, assim como soma também as
acepcOes eruditas e populares. Essas criaturas miticas se desenvolvem em principio
como um suporte simbélico da Antiguidade, porém também passam a adquirir outros
significados, correlatos as culturas que veiculam suas formas e as atualizam.

3.3. Reflexdes sobre a intertextualidade e as metamorfoses: a fantasmata nas

sobrevivéncias

A variedade de formas representativas demonstra uma dinamicidade na

cultura do Ocidente. Tal hipétese foi levantada por Aby Warburg em seu estudo
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sobre o Renascimento italiano. O autor trata, dentre outras relagbes, das “formas

acidentais <sic> dinamizadoras” ***

, OU seja, os detalhes observados como sendo
metamorfoses e sobrevivéncias da arte classica nas obras de artistas da
Renascenca italiana, em especial a representacdo do movimento das vestes e dos
cabelos. A esse fendmeno, Warburg atribuiu o conceito de “férmula de pathos”, em
alem&o Pathosformel.

Pathosformel ndo seria uma evolucdo linear nas formas, mas o0s tracos
significantes que permitem identificar sobrevivéncias. Agamben (2010) interpreta
Pathosformel como algo muito préximo a “(...) “fantasmata” que condensa em uma
brusca parada a energia do movimento e a da memoéria (...)” ***. Fantasmata, como
definida por Domenico de Piacenza, no século XV, em seu tratado De la arte di
ballare et danzare (Da arte de bailar e dancar): capacidade de suspensdo de
movimento, numa presteza corporal essencial para a dangca. A brusca parada,
carregada de tenséo “como se tivesse visto a cabeg¢a de Medusa”, a pausa exata na
medida da memoaria, para entdo retomar o curso no tempo.

Agamben (2010) faz a relacdo entre fantasmata e Pathosformel, da pausa
gestual dancada a linguagem gestual patética, e explica essa concomitancia entre
repeticdo e originalidade que Warburg identificou. Por esse motivo, caracteriza-se
por férmula, pois ndo concerne a cépias ou arquétipos, mas hibridos entre “criagédo e
performance”, “primeiridade e repeticdo”. E nesse sentido que, ampliando tal
concepcao, propomos ao corpus de imagens desta analise uma reflexdo sobre sua
dindmica, considerando as metamorfoses nas formas do mito da sereia.

Percebemos, entretanto, que é necessario problematizar tal relacdo, pois
reconhecemos tal corpus como fantasmas. S&o pausas dentro de um curso maior
gue revelam certo acumulo. Esse acumulo proporciona um estado dinamico das
formas, ocasionado pelo repertorio imagético de alguns grupos e a circulacéo
desses modelos pela Europa ocidental. Com o contato entre as diferentes culturas,

mais elementos parecem ser incorporados a memoéria. As imagens demonstram uma

143 Aqui fazemos um adendo para um possivel erro de tradugdo na obra citada. Compreendemos como

“ocidentais” o que se escreveu “acidentais” na edicdo brasileira para a obra de Warburg. WARBURG, Aby, O
nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro Botticelli — Uma investigagdo sobre as representacfes da
Antiguidade no inicio do Renascimento italiano (1893) In.: A Renovac¢do da Antiguidade Pagé, Contraponto,
Rio de Janeiro, 2013, p. 55.
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variedade de tipos, ora condensam-se, ora se distanciam. Cada imagem se constitui
de um acumulo entre memoria coletiva e originalidade, “primeiridade e repeticao”.

Percebe-se, inclusive, que a propria significacdo desses tipos € modificada.
No caso dos capitéis romanicos, por exemplo, nem sempre estd presente a
referéncia simbdlica atribuida nos manuscritos para as sereias. Como visto, nesses
casos, o profano invade os espagos sagrados, e elas parecem mais fazer parte da
composicdo ornamental do que investir algum significado alegérico. Esses casos
fantasmaticos, como diria Didi-Huberman **°, demonstram um fenémeno complexo:
0 aspecto mitico esta distante, porém tais objetos ainda carregam seu vestigio.

Cada imagem possui singularidades e as diferentes escolhas em atribuirem-
se cauda de peixe, corpo de ave, ou a convergéncia de ambos, indicam diferentes
processos de metamorfose nessas formas. Esses diferentes elementos contribuem
para demonstrar que ndo ha apenas permanéncias e herancas (em um sentido
linear) na cultura, mas uma complexidade maior na medida em que ha
transformacao dessas formas. Vale recordar uma das quatro teses de Warburg em
sua obra O nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro Botticelli (...): “A imagem
recordada de estados dindmicos gerais, através da qual se apercebe a nova
impressédo, € depois projetada inconscientemente sobre a obra de arte como forma
de um contorno idealizante” **°.

Essa “imagem recordada de estados dinamicos gerais”, a propria
Pathosformel, parece se projetar como vestigio sobre novas formas. Entretanto, tal
ocorréncia s6 € possivel de compreender se entendermos que o0 processo de
metamorfose nas formas é heterocronico. Tal concepcdo abordada por Didi-
Huberman demonstra que o conceito de Nachleben warburguiano traduzido pelo
autor como sobrevivéncia, torna o tempo histérico mais complexo, unindo
temporalidades.

Ao observarmos as figuras 32, 33 e 35 desta analise, podemos evidenciar
com maior precisdo o que seria 0 heterocronismo. Nas iluminuras e no capitel, ha a

convivéncia dos dois tipos iconograficos, demonstrando o uso de elementos que

15 As reflexdes apresentadas aqui tem como aporte conceitual o trabalho de Georges Didi-Huberman a respeito

da obra de Aby Warburg. Trabalharemos os conceitos de carater fantasmal e sintoma a partir de tal leitura. DIDI-
HUBERMAN, Georges, I. A imagem-fantasma: sobrevivéncia das formas e impurezas do tempo. In: DIDI-
HUBERMAN, op. cit. Em especial, os subcapitulos: Warburg, nosso fantasma; As formas sobrevivem: a historia
se abre; Nachleben, ou a antropologia do tempo: Warburg com Tylor (p. 25-49).

146 WARBURG, Aby, op. cit., 2013, p.55.
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aparentemente pertenceriam a temporalidades distintas. As sereias aladas, porém,
nao perdem seu estatuto e coabitam com a “nova” configuragdo — ou melhor, uma
representacdo também fantasmal — de sereia-peixe. Percebemos que a sereia-peixe
se constitui em um no de referéncias. N&o ha concorréncia, mas confluéncia, o que

atesta seu pertencimento a cultura, num tempo difuso e impuro:

(...) A forma sobrevivente, no sentido de Warburg, ndo sobrevive
triunfalmente a morte de suas concorrentes. Ao contrario, ela sobrevive, em
termos sintomais e fantasmais, a sua prépria morte: desaparece num ponto
da historia, reaparece muito mais tarde, num momento em que talvez ndo
fosse esperada, tendo sobrevivido, Por conseguinte, no limbo ainda mal
definido de uma “meméria coletiva” **'.

Nesse sentido, entendemos que as metamorfoses na iconografia medieval
das sereias demonstra o fenbmeno complexo que € a histdria dos objetos artisticos
vista pelo viés cultural. Tais imagens estiveram presentes tanto nas producdes que
veiculavam o pensamento cristdo, servindo como ensinamento moral, assim como
contribuiram para as “belas deformidades” que indicam um forte aporte na memoaria
coletiva popular. Ambos os tipos, sereia-ave e sereia-peixe, parecem passiveis de
vincularem-se as sobrevivéncias. Porém, concentremo-nos na cauda de peixe,
elemento estranho, que, como um fantasma, paira sobre o mito e confere a forma
outro “contorno idealizante”. Tal elemento, aos poucos se amalgamou ao mito, o
que demonstra a forca da memoria na cultura.

Diante de tal panorama, a analise de Ondina se abre. Percebemos que a obra
proporciona uma reflexdo entre os tempos e entre formas. A pintura parece
configurar-se num “(...) né de anacronismos, essa mistura de coisas passadas e

» 148 pelo fato de ai se apresentar uma forma repleta de camadas

coisas presentes
significativas, seus fantasmas. Poderiamos dizer que Ondina se constitui a partir da
fantasmata. Ou seja, ndo no movimento, mas por sua expressao, que tem apoio na
tradicdo em representar sereias-peixe.

A partir desse longo e constante processo de transmissao, identificamos que
tais producdes plasticas se conectam por indicarem, nas mutacfes e nas
permanéncias, a sobrevivéncia de tal tema em meio a cultura Ocidental.

Acreditamos que Ondina permite verificarmos o processo de transmissao desse

47 DIDI-HUBERMAN, G., op. cit., 2013, p. 55.
148 DIDI-HUBERMAN, Ibidem, p. 45.
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repertdrio para o Brasil, assim como coloca em questdo a atual presenca do mito
“sirenideo”. Esse € um ponto de intertextos entre Ondina e as metamorfoses das
formas das sereias, pois relaciona-la a tal conjunto é também admitir que a obra
faca parte deste emaranhado de teias de significado. Portanto, questionamos: o que
significa trazer um tema mitico para a arte contemporanea?

A forma de mulher com cauda de peixe esta apresentada no texto plastico,
mas ndo possui a mesma funcdo de qualquer uma das tradicbes miticas do
passado. Entretanto, ela as ecoa ao reconhecermos que pertence a esse grupo. I1sso
permite a vermos como um elemento em fantasmata, pois sua energia reside nas
sobrevivéncias e metamorfoses das formas. Esse carater inacabado para a histéria
da cultura reflete a constante efervescéncia das formas que permitem a laténcia do

mito, também presente em Ondina.
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Figura 37: Rizoma
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4. POETICA

4.1. Ninfas, paixdes em sobrevivéncia

A Pathosformel foi elaborada para tratar da intensidade dos “estados
dindamicos gerais” identificados nas obras da Renascenca. A ela, portanto, foi

» 149 conforme

possivel atribuir uma “espécie de personificacdo transversal e mitica
Didi-Huberman define: a Ninfa. A arte renascentista esta repleta de coreografias em
pausa e gestos intensificados e por esse motivo, para o trabalho de Warburg foi
necessario identificar as sobrevivéncias nas férmulas dancantes e femininas. E na
identificacdo do erotismo presente nas imagens femininas que se Vvé a
personificacdo da Ninfa. Warburg, entédo, identifica a vida a partir do sopro, no

“movimento efémero’:

(...) a Ninfa é a heroina dos “movimentos efémeros do cabelo e da roupa”
(...) que a pintura renascentista quis apaixonadamente “fixar” [festzuhalten]
como indicador deslocado do pathos das imagens. Trata-se da heroina
auratica por aurae, como também da a entender que a representacéo
classica da beleza feminina (Vénus, ninfas) realmente ganha “vida” sob a
acdo, o sopro (a aura) de uma “causa externa” (...): uma estranheza de
atmosfera ou de textura **°.

A Ninfa, portanto, carrega em si o erotismo e a seduc¢do. Entretanto, também
evoca outro aspecto: a sobrevivéncia do paganismo. Em seu texto Direr e a
Antiguidade italiana ™!, Warburg pontua como a linguagem gestual patética foi
buscada na Antiguidade e intercambiada na cultura artistica entre o Norte e o Sul do
século XV. Didi-Huberman, por sua vez, enfatiza tal questdo na prépria
personificacdo da Ninfa analisada pelo primeiro autor: “(...) A Ninfa se encarna, ou
seja, é tanto mulher quanto deusa: Vénus terrestre e Vénus celeste, dancarina e
Diana, serva e Vitéria, Judite castradora e Anjo feminino (...)" **2.

A sobrevivéncia do repertorio pagdo foi importante nas investigacOes
warburguianas e o é também para esta pesquisa. Sabemos que se tratando de

sereias ou Ondinas, é preciso recorrer a esse ponto. Como visto, é possivel

49 DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 219.

%0 1dem
L WARBURG, A., op. cit., 2013, pp. 435-445.
152 D|DI-HUBERMAN, ibidem, 2013, p. 220.
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identifica-las no alegorismo cristdo, porém seus principais tragos sobreviveram como
fantasmas peculiares do paganismo.

Como bem coloca Agamben (2010), a doutrina presente em Ondina de La
Motte Fouqué possui os tracos do esoterismo. O autor cita o tratado de Paracelso,
De nymphis, silphis, pygmeis et salamndris et caeteris spiritibus (Livro das ninfas,
silfos, pigmeus e salamandras e outros espiritos), realizado no século XV. Neste, &
feita uma espécie de genealogia dos elementais, cada qual ligado a um dos quatro
elementos: a ninfa, ou Ondina, a 4gua; os silfos, ao ar; os pigmeus (ou gnomos), a
terra e as salamandras, ao fogo.

Paracelso escreve exatamente o0 que Fouqué, muito mais tarde, transforma
em romance: tais criaturas possuem corpo, mas nao alma. Porém, as ninfas podem
receber alma se unidas sexualmente a um homem e tiverem filhos. Neste ponto,
como afirma Agamben (2010), Paracelso as vincula a outra tradicdo que as atribui

ao reino de Vénus, da paixao amorosa:

Paracelso pde toda a vida das ninfas debaixo do signo de Vénus e do amor.
Chamada “Monte de Vénus” a sociedade das ninfas (...) € porque Vénus
mesma ndo €&, na verdade, mais que uma ninfa e uma Ondina, embora no
mais alto patamar, e durante um tempo, antes de morrer (aqui Paracelso se
confronta a sua maneira com o problema da sobrevivéncia dos deuses
pagios) seu reino >3,

De elementais a filhas de Vénus, as ninfas carregam uma variedade de
relacbes. Percebemos que é possivel identifica-las tanto na imagem, quanto no
aspecto mitico. De toda maneira, trata-se de criaturas que personificam paixdes:
estdo entre o desejo, 0 amor e a luxdria. Nesse sentido, também as sereias foram
assimiladas dentre as ninfas por seus atributos. Elas se confundem e se mesclam,
unindo-se pelo imaginario. Assim, quando Warburg encarna sua Pathosformel em
Ninfas, ele se refere a expressividade figurativa de paixdes transformadas no corpo
vivo das imagens.

H&, entretanto, como pensar em Ondina nessa encruzilhada. Ao contrario das
Ninfas de Warburg, porém, ela ndo ganha vida. Nao ha sopro, nem movimentos

efémeros. Ondina é apresentada em outro estado, ndo dinamico, inerte. Os seus

153 [“Paracelso pone toda la vida de las ninfas bajo el signo de Venus y del amor. Si llama “Monte de Venus” a la

sociedade de las ninfas (...) € porque Venus misma no es, em verdade, mas que uma ninfa y uma ondina, si bien
la de mas alto rango, y durante um tempo, antes de morir (...) su reina”’] In.. AGAMBEN, op.cit., p. 43.
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cabelos — apesar do aspecto ondulado, por si s6 vivido — estdo imoveis e colocados
para os lados. Assim postos, cuidadosamente, delimitando o rosto marméreo. Seu
corpo — ao contrario das Ninfas — ndo estd envolto em drapeados, mas despido.
Porém, Ondina possui o estatuto de ninfa por pertencer ao “tempo fantasmatico das
sobrevivéncias”. Esse € 0 jogo desta pintura, pois ela se encontra em uma
inquietante dualidade: a ninfa est4 despida de paixdes.

Ela possui o atributo elemental, o aspecto “auratico”, porém sua forca esta na
fantasmata e ndo no gesto. Essa forca se manifesta pela estranheza, identificavel
por certa violéncia morbida na imagem que, apesar da aparéncia limpa, se fez pela
abertura do torso. A autopsia causa o estranhamento, pois a ninfa-sereia ndo esta
em seu tradicional habitat, mas na frieza de um fundo branco. Esse contraponto
entre ninfa e discurso cientifico € o que lhe confere a poética, pois esse aparente

repouso esté carregado de tensdes.

4.2. A poética nas friccbes

Explorar o campo /imaginario/, junto ao estado de autopsia em que a ninfa se
encontra desvela um novo nivel isotopico. Podemos defini-lo como um paradoxo,
pois a0 mesmo tempo em que 0 mMito — como um espirito elemental e incorpéreo-
sobrevive, pressupde-se sua existéncia carnal no estado de morte corporea. Parece-
nos uma contradicdo materializar o mito e destitui-lo de vitalidade. Porém, esse
desacerto é fundamental em Ondina e é suscitado pela coabitacdo forcada dos dois
campos.

Esses campos ndo se harmonizam. Eles pertencem a esferas de existéncia
dispares e inflexiveis. Portanto, podemos dizer que /cientifico/ e /imaginario/ estédo
postos em fricgéo:

Conforme uma sinonimia bastante usual, friccdo significa o ato de produzir
atrito através de superficies distintas. Porém, pode-se recorrer a esta
palavra como uma nog¢ao operatéria para pensar certos trabalhos no campo
das artes plasticas, ou seja, dotando-a de sentidos relativos ao jogo de
rebatimentos obtido através de miltiplos meios e formatos, conteldos e
proposicdes, registros histdricos e contemporaneos, capaz de tangenciar as

imagens entre o que se vé e o que se diz, langando-as numa zona de
combinacg@es e intersticios. Assim, a fricgcdo na obra de arte tem a ver com
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tipo de contato que faz cintilar o imaginado e o vivido, 015I4embrado eo
esquecido, o ficcional e o fingido, o singular e 0 assombroso .

A poética da pintura reside no “jogo de rebatimentos” entre ciéncia vs. mito,
natureza vs. cultura e tangivel vs. intangivel. Condensam-se 0s opostos em um
mesmo espaco por uma “armadilha visual” em que /cientifico/ e /imaginario/ parecem
pertencer & mesma realidade. Essas duas esferas contrapostas, postas em fric¢ao,
desencadeiam os efeitos de sentido.

Somente um objeto artistico possibilitaria esse paradoxo, valendo-se, pois, de
duas tradicdbes — de um lado, da representacdo cientifica, de outro, a mitica. A
pintura, entdo, formula um universo ausente da légica do mundo natural, afirmando
as gualidades que lhe sado particulares. Essa “outra logica” sé € possibilitada pelo
pertencimento de Ondina ao mundo das formas. Isso parece confirmar a definicao
de Henri Focillon para obra de arte, interpretando-a como um sistema particular e

complexo de relacbes que estabelece uma ordem propria:

(...) A obra de arte é uma tentativa de aproximagdo ao Unico, afirma-se
como um todo, como um absoluto, e, ao mesmo tempo, faz parte de um
sistema de relacdes complexas. (...) Ela mergulha na mobilidade do tempo e
pertence a eternidade. E particular, local, individual, e é uma testemunha
universal. Mas domina as suas variadas acepcdes e, ao servir para ilustrar a
histéria, o homem e mesmo o mundo, € criadora do homem, criadora do
Egémdo, estabelecendo na histéria uma ordem que ndo se submete a nada

Essa “ordem prépria” é fruto de criagdo humana e esta intrincada as suas
teias de significado. Compreendemos, assim, que o texto plastico se encontra no
limite das friccdes entre o individual e o universal. Individual, por ser tratar de um
objeto plastico. Universal, por estar em relacdo com outras obras, seus fantasmas,
configurando-se também como um objeto cultural. Nessa friccdo entre objeto
plastico e objeto cultural, é possivel trazer a oposigéo /tangivel/ vs. /intangivel/. Esta
permitira que abordemos uma dimensdo ainda ndo propriamente explorada na
analise: trata-se da materialidade.

Entendemos, portanto, que a completude poética de Ondina se faz tanto pelo

plano de expressao e pelo plano do conteddo quanto pelo seu aspecto material,

154 CHEREM, R. M. Walmor Corréa, um artista de friccdes. In: ENCONTRO DA ASSOCIA(;AO NACIONAL DE
PESQUISADORES EM ARTES PLASTICAS “ENTRE TERRITORIOS”, 19., 2010, Cachoeria, BA. Anais...
Cachoeira: Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas, 2010. p. 899-913.

%5 FOCILLON, H. A vida das formas seguido de elogio da mao. Lisboa: Edi¢des 70, 1943. p. 11-12.
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fazendo-a um objeto pléstico. Para isso, compreendemos o texto a partir do quadro
fisico, formado por chassi e tela. O quadro determina um espago no mundo natural e
ndo se limita a ser um suporte, mas participa ativamente da poética da obra. E na
concretude da pintura, na sua materialidade enquanto quadro que se situa uma
dimenséao palpavel para o tema figurado.

Essa dimensdo, que podemos definir como /tangivel/, é essencial para
delimitar um espaco de coabitac@o entre /ciéncia/ e /mito/. Uma coabitacdo plastica
é verdade — que também pertence ao ambito sensorial, /intangivel/ - mas que
permite substancializar a mensagem. A tela ocupa um espaco fisico e possibilita que
o espectador se aproxime e se distancie da imagem. E nessa relacdo entre
proximidade — para observar os detalhes e textos escritos na tela — e distanciamento
— para visualizar-se o todo da imagem — gue torna possivel explorar a totalidade de
referéncias na tela. O deslocamento € um elemento importante para sua analise,
pois revela outra faceta friccional. E na apreensdo das minlcias junto a figura
principal que podemos explorar seus niveis isotopicos. Como que mediados pela
friccdo de escala, captamos como a pintura se estrutura e retiramos nossas
primeiras impressoes.

Assim, notamos que, ap0s O percurso por sua materialidade, é possivel
passarmos novamente ao discurso e adentramos sua configuragdo como objeto
cultural. As fricgbes entre /ciéncia/ e /mito/ se revelam pela oposi¢do /natureza/ vs.
/cultura/, pois percebemos que o campo /cientifico/ se alicerca pelo estado de
autopsia em que o corpo se encontra. Esse corpo parece presentificar a concretude
dos fatos, pelo experimento e comprovagdo tanto almejados pela ciéncia. A
condicdo morta e inerte de Ondina parece conferir a ela uma presenca natural, bem
como seu contraponto com as Ninfas. Além disso, as qualidades representacionais
da pintura, incluindo o cromatismo e o0 jogo ilusério nas formas, positivam a
iconicidade, o aspecto crivel para o discurso, completado pelo seu aspecto fisico.

Entretanto, por também se situar em extrema esséncia — nas marcas que
possibilitam a Nachleben das alusbes miticas e elementais — Ondina parece estar
mais proxima dos escritos de Richard Carrington, reafirmando sua assercao: “A

historia natural das sereias ndo pode ser entendida apenas pelos métodos da
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ciéncia natural (...)” **°. Assim como os préprios mitos, a imagem se configura por
confluéncias culturais, friccionando seus intertextos. E também na friccdo entre
tempos que o aspecto fantasmal da sobrevivéncia das formas se coloca para
desestruturar ainda mais as possiveis certezas. A “sirenidea” ndo canta, ndo esta
apresentada com nenhum dos atributos tradicionais de uma sereia. Mas, faz parte
desse amplo universo e € uma nova possibilidade de apresentacdo do mito.
Portanto, apesar do cientificismo aparente, Ondina “evita o risco de conferir ao
presente a Ultima palavra” **’.

E nesse sentimento inquietante em que escapam as certezas que
identificamos como poética. Ao mesmo tempo em que esse Ccorpo parece
presentificar a concretude dos fatos — pelo experimento e comprovacdo, tanto
almejados pela ciéncia — ele possui um qué de incerto e ambiguo por figurar um ser
“auratico”. Percebemos que o texto plastico, portanto, para além de um “jogo de
rebatimentos” entre /ciéncia/ vs. /mito/, abre uma fissura temporal, fantasmal e

instavel, possibilitada pelo sistema proprio da linguagem plastica.
4.3. Das Unheimliche: o limiar entre o estranho e o familiar

Analisar Ondina a partir do conceito de friccdbes nos permite entrar em outro
ambito ainda ndo abordado, mas que contribui para os sentidos propostos neste
trabalho. Buscaremos aqui considerar uma perspectiva menos histdrica e mais
sinuosa para explorar as qualidades do sentir diante de tal imagem e considera-la
em meio a outro conjunto. ldentificamos um estranhamento na pintura pela maneira
em que apresenta o mito figurado e definimos esse efeito por inquietante. ISso se
deve por ser um conceito fundamental da série na qual Ondina pertence:
Unheimlich, imaginario popular brasileiro. Tal série apresenta também outros

personagens miticos brasileiros em estado de autopsia.

1% CARRINGTON apud AUSTERN, L. P. “Teach Me to Heare Mermaids Singing” Embodiments of (Acoustic)
Pleasure and Danger in the Modern West. In: Austern e Naroditskaya, op.cit, p. 66.
5" CHEREM, op. cit., p. 903.
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Figura 38: Walmor Corréa, Curupira, 2005, acrilica e grafite sobre tela, 195 x 130 cm.
Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/

A palavra unheimlich, de origem alemad - traduzida para o portugués por
inquietante — pode possuir diferentes significacées, como investigado por Sigmund
Freud em seu ensaio intitulado Das Unheimliche **°. Freud, entdo, propde dois
caminhos para tratar tal termo e relaciona-lo as emoc¢des dentro dos dominios da
psicanalise. Em primeiro lugar, € preciso explorar seu uso como palavra na
linguagem, em seguida, reunir o que nas vivéncias e impressées de pessoas
despertam o0 sentimento de inquietante. Seguiremos uma ordem similar de
abordagem, porém com o enfoque para as imagens.

De maneira geral, para o aleméo, unheimlich se configura como o oposto de
heimlich — tido por familiar, intimo, doméstico e aconchegante. Assim, unheimlich é
compreendido pelo que é estranho, selvagem e assustador. Entretanto, no novo-
alto-alemao, heimlich também é entendido por oculto, secreto, dissimulado, mantido
as escondidas ou fechado e impenetravel. A principio, ndo haveria o uso do

antdnimo para tal significado, porém Freud destaca uma passagem do Dicionario da

%8 FREUD, Sigmund, O inquietante (1919) In.: Obras completas vol. 14: “O homem dos lobos” e outros textos

(1917-1920), trad. Paulo César de Souza, Companhia das Letras, Sdo Paulo, 2010, pp. 247-283.
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lingua alema, de Daniel Sanders (1860): “Unh. chama-se a tudo o que deveria

permanecer em segredo, oculto, mas apareceu. Schelling, 2,2,649 etc. (...)

» 159

J& em outra passagem utilizada do Dicionario alemao, de Jacob e Wilhelm

Grimm (1877), vemos as seguintes ocorréncias:

Heimlich; adj. e adv. vernaculus, occultus; meio-alto-aleméo
heimelich, heimlich.

P. 874: em sentido algo diferente: “Sinto-me heimlich, bem, sem
medo” [...].

b) heimlich é também o local livre de fantasmas [...].

(..)

P. 878: em seguida heimlich é outra coisa, € algo subtraido ao
conhecimento, inconsciente [...].

Mas heimlich também ¢é fechado, impenetravel a exploracéo:

“Vocé nao vé? Eles nao confiam em mim;
Temem o semblante heimlich de Friedlander.”
Schiller, Wallensteins Lager, cena 2.

O sentido de oculto, perigoso, que surge no numero anterior,
desenvolve-se ainda mais, de modo que heimlich recebe o significado
normalmente em unheimlich (formado a partir de heimlich, 3b, col.
874): “Sinto-me as vezes como um homem que vagueia ha noite e
acredita em fantasmas, cada canto, para ele é heimlich e
horripilante”. Klinger, Teatro, 3,298 160,

O que reconhecemos em tais extratos destacados sdo dois sentidos que

podem nos auxiliar na relacdo de Ondina e a série. Percebemos que unheimlich

seria normalmente utilizado como o antbnimo ao familiar e intimo. Contudo, na

passagem de Schelling, outra possibilidade se abre ao que “(...) deveria permanecer

secreto, oculto, mas apareceu.” Notamos um primeiro ponto de conjun¢do a Ondina

e a série: tais representacfes apresentam o0s corpos abertos, revelando-se as

visceras e analisando-se tudo aquilo que, a primeira vista, permaneceria oculto

abaixo da pele. Os elementos esmiucados nas faixas laterais nem sequer seriam

mencionados em um relato folclérico (figs. 38 a 42).

159

FREUD, S., O inquietante (1919). In.: Obras completas vol. 14: “O homem dos lobos” e outros textos (1917-

1920), trad. Paulo César de Souza, Companhia das Letras, Sdo Paulo, 2010, p.254.

%0 FREUD, S., Ibidem, p.255.



111

IPUPIARA

Figura 339: Walmor Corréa, Ipupiara, 2005, acrilica e grafite sobre tela, 195 x 130 cm.
Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/

Na passagem de Jacob e Wilhelm Grimm, a significacdo em heimlich de
impenetrante e fechado adquire uma ambiguidade e chega a coincidir com o0 seu
oposto unheimlich: “(...) para ele, € heimlich e horripilante (...)". Essa ocorréncia
possibilita explorarmos unheimlich também numa relacdo de concomitancia com o
seu oposto. Nesse sentido, Freud define unheimlich por “aquela espécie de coisa
assustadora que remonta ao que é ha muito conhecido, ao bastante familiar’ %,
Assim, 0 que seria esse inquietante familiar presente na série? Como podemos
definir tal sensacao diante deste conjunto?

Percebemos que a sensacgdo de inquietante est4 apoiada na relagdo entre
familiaridade e estranhamento. O titulo Unheimlich, imaginario popular brasileiro
parece contribuir para tal efeito, pois ja indica o pertencimento dessas criaturas ao
imaginario brasileiro. Tal atribuicdo pode suscitar familiaridade aqueles que
identificam tais seres e reconhecem seu pertencimento a tal territorio. Assim como

pode causar estranhamento aqueles que néo as reconhecem — tanto por ndo terem

1 FREUD, S., Ibidem, p.249.
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consciéncia de seus relatos, quanto por ndo participarem do contexto evocado.
Dessa maneira, 0 jogo de palavras entre heimlich e unheimlich parece contribuir
nesse sentido.

Outro aspecto também pode ser levantado, tais seres parecem corresponder
a expressao de “espécie de coisa assustadora”. Assim como Ondina, cada ser
apresentado na série possui um conjunto de estérias e um espectro de relacdes
possiveis dentro do imaginario. Porém, mesmo sem nos aprofundarmos em cada
caso em patrticular, identificamos algo em comum, que poderiamos também definir
como “coisa assustadora”. Trata-se de monstros, de criaturas hibridas que, apesar
de possuirem algumas caracteristicas humanoides, nada tem a ver com seres

humanos.

CAPELOBO

Figura 40: Walmor Corréa, Capelobo, 2005, acrilica e grafite sobre tela, 195 x 130 cm.
Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/

Essas formas estranhas, meio assustadoras, e inusitadas sdo um tanto
intrigantes. Nesse caso, como escreveu Ernst Jentsch em seu Psychologie des
Unheimlichen (1906), a sensacgao de inquietante se da pela “incerteza intelectual” na

qual é dificil definir o que se vé. A “sensagao do inquietante” vista por essa Otica,
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abre outro nivel isotopico a Ondina, na medida em que ampliamos o olhar para todo
0 conjunto de animais monstruosos colocados em estado de autOpsia. Sua
disposicdo lado a lado pode nos remeter as Camaras de Maravilhas e outras
colecdes modernas que permitiram a continuidade do interesse ao fabuloso 2. Esse
enfoque, inclusive, nos permite aproximar o inquietante da curiosidade, pois a
autopsia indica a tentativa de desvendar os segredos desses corpos prodigiosos.

Em Unheimlich, imaginario popular brasileiro, cria-se uma espécie de catalogo
gue une tais criaturas e revela o que nelas permaneceria oculto. As imagens
contribuem para reinventar um fabulario e como em um bestiério une-se a fantasia a
natureza. Assim, dentro do tempo p6s-moderno, coloca-se a duvida sobre em qual
realidade adequar-se para lidar com esses registros. Tal efeito é por si sO
unheimlich, conforme Freud define: “(...) o efeito inquietante é facil e frequentemente
atingido quando a fronteira entre fantasia e realidade € apagada, quando nos vem
ao encontro algo real que até entdo viamos como fantéstico, quando um simbolo
toma a funcao e o significado plenos do simbolizado e assim por diante” 3,

A presenca da morte também parece contribuir para a sensacao inquietante.
Essas criaturas, a principio magicas e distantes da morte, se encontram préoximas a
condicdo humana de mortalidade. Como nas Camaras de Maravilhas, a mensagem
memento mori paira sobre essas imagens e as aproxima desse elemento um tanto
indesejado aos seres humanos. Assim, a fronteira entre realidade concreta e
realidade fantastica é transposta. Ficamos, portanto, com uma pseudo-mitologia na
medida em que se destitui um pouco da magia desses seres, e também com uma
pseudociéncia, pois se destituem as certezas do conhecimento. Entretanto, admitir
tal entremeio € vislumbrar o encanto dessas imagens. A série nos inquieta pelo jogo
de friccdbes em sua amplitude. As imagens sdo unidas e expostas como achados

arqueolodgicos de um tempo dificil de determinar.

% FREUD, S., O inquietante, op.cit., p. 271.
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CACHORRA DA PALMEIRA
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Figura 41: Walmor Corréa, Cachorra da Palmeira, 2005, acrilica e grafite sobre tela, 195 x 130 cm.
Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/

E, portanto, diante desses percursos que admitimos: Ondina reveste-se por
varias camadas significativas. Ao mesmo tempo em que encontra seu espaco na
atualidade, ela também se configura por reminiscéncias, ainda vivas na memoria.
Como um féssil, “(...) pressupbe uma persisténcia temporal das formas, s6 que
perpassada pela continuidade de fraturas, dos sismos, das tectbnicas das placas”
84 Sua forca reside na Nachleben das formas, fenémeno dancante e mutavel,
composto por descontinuacdes e flutuacdes.

Ondina encanta como sereia, como ninfa e como criatura unheimlich. Pensa-
la como um féssil permite visualiza-la em meio a essas camadas que hora
enrijecem-se como lava, hora rompem-se como cordas. A cada nova camada que se
move, novos pontos de vista sdo desdobrados. Dessa maneira, desestabilizam-se
tempos, ou 0 que poderiamos querer definir por origem, pois entrar nesse corpo &

também revirar um turbilhdo de fésseis. Como no conto de Kafka, ndo € possivel se

184 DIDI-HUBERMAN, op.cit., 2010, p.293.
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livrar do siléncio desta sereia, porém ela cativa o olhar apenas pela sua inquietante

existéncia na qual sobrevivem mito e forma.

ONDINA

{ Famitia dos Sirenidees )
Viviria da Conquista - Extado da Babia

Figura 42: Walmor Corréa, Ondina, 2005, acrilica e grafite sobre tela, 195 x 130 cm.
Fonte: http://www.walmorcorrea.com.br/obra/unheimlich-imaginario-popular-brasileiro/
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CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer desta pesquisa, buscamos investigar a pintura Ondina e extrair
dela o que identificamos colaborar com a sua significacdo, percebendo que esta é
construida dentro de um sistema de linguagem, bem como dentro de um sistema
cultural. Esse processo possibilitou desdobramentos de sentido que abarcamos nos
dois campos relacionais propostos no estudo.

O campo /cientifico/ esta presente pela técnica utilizada, no linguajar dos
textos escritos e no estado de autopsia em que a figura principal se encontra.
Percebemos que a pintura é estruturada de maneira a propor ao espectador uma
explicacdo sobre como o corpo representado se estrutura, demonstrando quais sao
os artificios anatdbmicos que contribuiriam para a vida dessa criatura no mundo
natural.

Para tanto, utiliza-se uma paleta de cores especifica ha qual se destacam os
orgdos internos do corpo, bem como se apresentam os detalhes anatémicos junto
aos textos escritos que o reiteram. Assim, analisamos esse sistema por meio de
conceitos semidticos que julgamos produtivos para explorar a mecanica interna da
pintura. Todo esse conjunto de elementos contribui como estratégia de manipulacéo
ao espectador para desperta-lo a transformacdo conferida nessa forma, tao
conhecida dentro do universo imaginario ocidental.

Em seguida, foi necessério investigar o campo /imaginario/. Este, por sua vez,
se explicita pelas marcas deixadas no texto plastico. As caracteristicas fisicas da
figura principal, o titulo e os subtitulos na tela nos permitem reconhecer os caminhos
que trilhamos para tecer a pintura de significado. Percebemos que, ainda dentro da
prépria pintura, podemos retirar elementos para tratar o campo imaginario. O
elemento principal para nés foi a atribuicdo de Ondina a uma cidade brasileira.

Isso nos fez explorar dois pontos. O primeiro diz respeito a configuracdo do
imaginario mitico no pais e os processos de confluéncia neste, devido ao contato
entre nativos e exploradores europeus. Entendemos que Ondina proporciona uma
reflexdo sobre o processo de convergéncia cultural e suas implicagdes historicas. O
segundo ponto concerne a localizacdo especifica apontada na pintura que é a
cidade de Vitéria da Conquista no estado da Bahia. Percebemos que tal estado
possui uma configuracdo cultural bastante peculiar e que tratar da cidade de Vitéria
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da Conquista € percorrer seu passado para tragar como se estruturou o sistema
cultural que possibilitou a presenca de consolida¢do do imaginario mitico.

Diante deste percurso, foi importante abordar que Ondina também possui
tracos que permitem uma relacdo entre esta imagem e um conjunto anterior de
producdes plésticas e literarias. Esse conjunto permitiu a sobrevivéncia do mito das
sereias no Brasil e no Ocidente e demonstra um processo dinamico nas formas, em
especial nas producdes plasticas do periodo medieval. Tal periodo contribuiu para a
sobrevivéncia tanto do mito quanto das formas atribuidas a ele. A partir dai, vemos
uma consolidagéo desse arcabouc¢o no Ocidente.

Isso nos permitiu analisar Ondina diante de um conjunto maior o qual, é
preciso admitir, ndo se esgota por pertencer ao imaginario, campo amplo e movente
em esséncia. Ao explorarmos um percurso neste campo, assumimos o risco de nos
perder em um labirinto de possibilidades. Porém, é por esse caminho que podemos
afirmar a sobrevivéncia do tema, admitindo que tal processo nao seja simples de
formular e muito menos feito de continuidades. Tratar, portanto, da sobrevivéncia
desse tema também exige explorarmos outro dado, essencial nessa pintura, que € a
relacdo de Ondina e as ninfas.

Entretanto, esse ponto exigiu um contraponto. Aby Warburg formulou em seu
trabalho a encarnacdo de Ninfa a sobrevivéncia dos gestos patéticos femininos nas
producdes da Renascenca do século XV. A ninfa que investigamos, porém, ndo se
vincula diretamente as paixdes traduzidas em gestos, mas evoca outro assunto
essencial para as investigacoes do autor: a sobrevivéncia dos temas pagaos. Assim,
exploramos o0 contraponto entre Ondina e as Ninfas, admitindo sua forma
transformada como uma sobrevivéncia, carregada de tensdes.

Até entdo, compreendemos que a sereia brasileira apresenta-se como um
“‘espécime” vinculado a cultura europeia, mas modificado pelos tropicos. A ela é
conferida uma individualidade e uma identidade, ao mesmo tempo em que podemos
relaciona-la a um conjunto maior. Percebemos descompassos no movimento de
suas camadas que fazem de Ondina um interessante objeto dentro dos universos
artistico e cultural. Esse ultimo aspecto, inclusive, € o que consideramos ser a
poética em Ondina. Ou seja, a maneira como tal se manifesta e gera novas
possibilidades de reflexdo acerca das formas e do mito.

Por esse motivo, exploramos o conceito de friccdo, abordado por Rosangela

Cherem, ao tratar da relacdo entre os dois campos na pintura. Entendemos ser
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nessa coexisténcia tensiva entre cientifico e imaginario que se manifesta a
transformacdo de Ondina. Ela ndo se configura mais como uma sereia com
atribuicées simbolicas, nem mesmo de uma representacdo para a narrativa mitica de
Homero, mas, de uma nova configuracdo que evoca esse passado e provoca novas
significacoes.

Ela se apresenta como conteldo instigador ao tempo pds-moderno nesse
jogo entre estranhamento e familiaridade. Dentro da série Unheimlich, imaginéario
popular brasileiro, a pintura € cercada de companhia e faz parte de um bestiario
contemporaneo. Esse bestiario carrega-se de tensdes e propde um novo olhar para
esses seres imaginarios. Ficamos num limiar entre realidades e nos encantamos por
esse conjunto inquietante que parece permitir sonharmos com um folclore tangivel.
Assim, o intuito desta pesquisa foi abrir possibilidades interpretativas a Ondina e
contribuir para despertar mais encanto a esse objeto. Descobrimos essa pintura

COmo um espectro que cada vez mais fascina e inquieta como mito e como forma.
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ANEXO

Textos presentes natela:

REGIAO OCCIPITAL DO CRANIO | Pode-se perceber o cérebro deste “animal’
depois de removida parte da membrana exterior. O cérebro centraliza a atividade
fisiologica e a interpretacdo dos impulsos externos. Pesa 1,020 gramas — um pouco
menos que o cérebro humano, mas isso ndo se traduz em grandes diferencas de
inteligéncia ou capacidade mental. O cérebro constitui juntamente com a medula
espinhal o sistema nervoso central. Ambos os componentes se acham resguardados
por estruturas O0sseas. O encéfalo consta de trés partes diferenciadas: a porgao
posterior, a média e a anterior. Diferente do homem, a por¢do média do encéfalo —
centro da visdo apresenta excelente desenvolvimento. Nota-se também pequena
diferengca no lobo temporal e frontal no caso, mais atrofiado no homem “parte
emotiva — recordagdes”.

OUVIDO E GUELRAS | As partes sensiveis do ouvido estdo dentro do cranio. O
timpano é protegido por um musculo, o tensor do timpano que amortece os ouvidos,
os ruidos perigosamente fortes também pela trompa de eustaquio — uma abertura
para o nariz e a garganta que iguala a pressao do ar ou da agua em ambos os lados
do timpano. As guelras (branquias) séo trés de cada lado. As laminas branquiais
oferecem maior superficie facilitando a hematose. A carétida passa perto da guelra
para hiperoxigenar o sangue que vai em direcdo ao cérebro. Possui um baro- sensor
— sensor de pressdo para aumentar ou diminuir o fluxo de sangue no cérebro. Ha
também neste animal um elo para a audicdo no sistema de linha lateral — dois
nervos que correm debaixo da pele. Um ponto tem quatro ou mais protuberancias
sensiveis ao tato. Percebem as vibracdes na agua captadas também pela bexiga
natatéria, que ocupa quase toda a regido dorsal da cavidade abdominal
(representada na imagem em coloragdo azul claro) ela é formada a partir de uma
dilatacéo do aparelho digestivo, mas sua funcdo nada tem a ver com a digestéao ela
é cheia de gases principalmente oxigénio e nitrogénio secretados para dentro dela a
partir do sangue. Variando a quantidade de gas ela modifica a sua gravidade
especifica, podendo dessa forma adaptar-se a pressédo da agua que varia de acordo

com a profundidade.
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REGIAO PELVICA | No desenho, metade direita da pélvis de onde foram extraidas
as visceras e conservada a parte final da cloaca. Vé-se assim mesmo a parte inferior
da cavidade abdominal. Pode-se perceber também a auséncia de clitéris. Logo
acima da bexiga urinaria situam-se os ovarios. Uma vez ao ano um 6évulo maduro é
liberado por um dos ovarios e capturado pelas fimbrias da trompa que o conduz ao
atero.

GESTACAO | O 6vulo fecundado faz a nidacio na parede uterina e comeca a
desenvolver-se, ser nutrido e protegido durante seu desenvolvimento como embrido
e feto. A placenta um extenso tecido trofoblastico dotado de inumeros vasos
sanguineos esta implantada na parede uterina, realiza trocas com o0 sangue materno
via corddo umbilical. Com o crescimento ele perde qualquer vestigio do “umbigo”
durante a gestacdo que dura em média seis meses, o feto permanece encolhido no
saco amniético uma bolsa com liquido que o protege contra impactos subitos. O feto
se desenvolve em situacdo longitudinal e apresentacédo cefalica até ser expelido.
CORACAO E SISTEMA ELETRICO CARDIACO | Localizado no centro do térax,
permanece com funcdo de bombear sangue para o corpo suprindo as ceélulas com
nutrientes e oxigénio. Quando o musculo cardiaco se contrai, ele forca a passagem
do sangue do atrio para os ventriculos e destes para fora. O sangue entdo volta ao
coracdo por um complexo sistema venoso. Possui trés cavidades: um atrio e dois
ventriculos. As trés cavidades tém praticamente o mesmo volume, mudando a
espessura das paredes. HA um espaco grande entre o segundo e o terceiro
batimento. O primeiro som ou bulha cardiaca € a batida do atrio, 0 segundo som a
batida do ventriculo direito e o terceiro som a reverberacdo do sangue nas paredes
do ventriculo esquerdo. A ativacdo cardiaca resulta de um impulso que se origina
em uma célula ou grupo de células e da propagacdo deste impulso a todas as
células do atrio e ventriculos.

ENCEFALO E VALVULA JUGULAR | Possuem na jugular, valvulas que s&o
acionadas por baro-receptores em numero de dois, com a funcdo de manter o
cérebro cheio de sangue. Assim ao mergulharem em grandes profundidades essas
valvulas automaticamente fecham. Pode-se perceber no desenho uma ideia da
profusdo de vasos sanguineos que levam oxigénio aos bilhdes de células cerebrais.
Com a valvula jugular o cérebro regula o seu proprio fluxo sanguineo e, pode manté-

lo constante, independentemente da pressao sanguinea no resto do corpo.
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OLHO E ORBITA | Amortecido por uma camada de gordura que se movimenta
ligeiramente dentro de sua cavidade 0ssea protetora, o olho de uma Ondina trabalha
em todo movimento de vigilia, mudando sem esforco sua focalizacdo de uma
distancia a outra ao modificar a curvatura do cristalino. A orbita situada abaixo da
fossa anterior do cranio envolve e protege o bulbo ocular. Sobre o bulbo ocular,
antes da coOrnea, ha uma firme camada de mucosa transparente que serve de
protecdo. Atras dos olhos existe uma placa em forma de meia-lua — o opérculo, que
serve de tampa para a cavidade branquial. Ndo possuem glandulas lacrimais, pois
os olhos séo lavados continuamente pela dgua exterior. O olho é hipermétrope, ou
seja, adequado para uma visao a longa distancia. O fundo do olho € muito brilhante,
atuando com refletor para aproveitar melhor a débil luz existente na agua. Esta
espécie é a Unica entre os “peixes” que possui visao binocular. Mas na verdade,
nesse animal, sdo os ouvidos e a linha lateral os verdadeiros responsaveis pelo
sentido de orientagao.

VERTEBRA CAUDAL 2CL | As vértebras nas Ondinas estdo um pouco mais
separadas, 0 que permite a elas mais mobilidade. Na parte superior seu esqueleto é
composto pela coluna vertebral — que tem duas fungbes principais: serve de
protecdo para a delicada medula espinhal e forma o sustentdculo ésseo do
esqueleto. A espinha é constituida por ossos de diferentes formatos. Com o sacro na
parte inferior que se liga ao ilio ligado a articulacdo do quadril que forma o fémur
curvado em forma de arco que se liga no centro a espinha caudal que obedece ao

mesmo padréo de organizacao dos peixes.



