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“O que me interessa nessas lendas sdo os absurdos.
Mais do que a propria lenda. ”
(GILVAN SAMICO)



RESUMO

O presente estudo se propde a analisar as xilogravuras do artista Gilvan Samico mediante a
teoria do Imaginario de Gilbert Durand. Para tanto, nos valemos da trajetoria do artista, para
nos inteirarmos do contexto sociocultural que teria influenciado a estética de sua producéao
artistica e sua relacdo com os estudos do imaginario. De modo convergente, abordaremos
questBes relativas a cultura popular nordestina e ao Movimento Armorial do qual Samico é
um dos principais expoentes. A pergunta que direciona o estudo é: quais as principais
manifestacdes miticas e simbolicas presentes na obra de Samico a partir da perspectiva da
teoria do imaginario de Gilbert Durand? Como objetivo geral, pretendemos refletir sobre as
principais manifestagdes miticas e simbdlicas presentes na obra de Samico a partir das
perspectivas da teoria do Imaginario de Gilbert Durand. De modo complementar, os objetivos
especificos vislumbrados sdo: a) Investigar a representacdo simbdlica do bestiario que
compbe a obra de Samico; b) Ressaltar os elementos misticos e religiosos na producao
artistica de Samico; e c) ldentificar mitos e aspectos que representam a dimensdo estética nas
xilogravuras de Samico. O método utilizado neste estudo é o fenomenoldgico com o intuito
de compreender como os fendmenos imageéticos se apresentam na producdo do artista. A
escolha pelo Imaginario de Gilbert Durand se deu pela possibilidade de apreender o simbdlico
e o0 sensivel de maneira metodoldgica e sistematica nas obras analisadas por meio da
Mitocritica. Esta compreendida enquanto método para analise, permite a partir da
sobrevivéncia e transmutacdo dos mitos, uma leitura mais aprofundada acerca dos sentidos
compartilhados de certas imagens. A trajetdria articulada ao longo desse estudo deu-nos a
possibilidade de ampliar nossa compreensdo a respeito da imaginacao simbolica, da cultura
nordestina, da arte, da sensibilidade humana, representadas por meio das imagens analisadas.

Palavras-chave: Samico; Imaginario; Xilogravura; Estética; Movimento Armorial.



ABSTRACT

This study aims to analyze the woodcuts of the artist Gilvan Samico through Gilbert Durand's
theory of the Imaginary. For that, we used the artist's trajectory, to learn about the
sociocultural context that would have influenced the aesthetics of his artistic production and
its relationship with the studies of the imaginary. Convergently, we will address issues related
to popular northeastern culture and the Armorial Movement of which Samico is one of the
main exponents. The question that guides the study is: what are the main mythic and symbolic
manifestations present in Samico's work from the perspective of Gilbert Durand's theory of
the imaginary? As a general objective, we intend to reflect on the main mythic and symbolic
manifestations present in Samico's work from the perspectives of Gilbert Durand's theory of
the Imaginary. Complementarily, the specific objectives envisioned are: a) To investigate the
symbolic representation of the bestiary that makes up Samico's work; b) Highlight the
mystical and religious elements in Samico's artistic production; and c¢) Identify myths and
aspects that represent the aesthetic dimension in Samico's woodcuts. The method used in this
study is the phenomenological one, in order to understand how imagery phenomena are
presented in the artist's production. The choice for Gilbert Durand's Imaginary was due to the
possibility of apprehending the symbolic and the sensitive in a methodological and systematic
way in the works analyzed through Mytocriticism. This understood as a method for analysis
allows, from the survival and transmutation of myths, a deeper reading about the shared
meanings of certain images. The trajectory articulated throughout this study gave us the
possibility to broaden our understanding of symbolic imagination, northeastern culture, art,
human sensitivity, represented through the analyzed images.

Keywords: Samico; Imaginary; Woodcut; Aesthetics; Armory Movement.
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1 INTRODUCAO

Minha relagdo com a arte vem desde muito cedo. Teve sua primeira manifestacdo por
meio dos desenhos, das tentativas de reproduzir os personagens que via na televisdo, parte
integrante da vida de todas as criangas com quem convivi na época. Com a adolescéncia veio
também a musica. Arte que me revelou uma nova linguagem, um meio de expressao, um
refugio que despertou maior dedicacdo e prazer por meio do piano.

Apesar da cultura nordestina ser muito presente no municipio pernambucano em que
cresci, batizado de Surubim, que fica a 135 quilémetros da capital, confesso que de inicio ndo
me sentia atraido por essa cultura regional. O desenho japonés e o rock monopolizavam
minha atencéo.

Foi durante o ensino médio, no bastante artistico Colégio Marista Pio XII, que tive a
oportunidade de participar de um espetaculo que reunindo musica, danca e teatro
homenageava Ariano Suassuna. Uma dessas apresentacdes, inclusive, contou com a presenca
do dramaturgo, que eu conhecia apenas como o autor de O Auto da Compadecida e nem
sequer desconfiava da importancia que ele teria mais tarde, tanto na minha vida académica
como pessoal.

Com a graduacao no curso de Design, particularmente na disciplina Estética e Plastica,
ofertada pelo professor Mario de Carvalho, tive contato com o livro intitulado Iniciacdo a
Estética que, para minha surpresa, era de autoria de Ariano Suassuna.

Até aquele momento eu desconhecia essa face do escritor. Desconhecia sua fungdo de
professor de Estética da UFPE por mais de trés décadas. Na verdade, eu pouco sabia a
respeito de Estética. Foi através desse livro, que eu me deparei com o fato de que a arte, que
tanto me interessava, podia ser estudada e compreendida mais profundamente mediante
teorias e métodos.

A partir disso um novo mundo se abria para mim. Havia muitas questdes que eu
gostaria de compreender. Como por exemplo, de que maneira classificar certos artistas que
me atraiam e que ndo expressavam o belo propriamente dito. Ou como explicar essa
capacidade que a arte tem de nos emocionar, consolar e dar sentido a vida. Era um ndo mais
acabar de conhecimentos e possibilidades.

S6 com o decorrer do curso, ao refletir sobre o que abordar na minha monografia e
visando temas relacionados a minha regido, foi que se deu meu mergulho tardio na cultura

nordestina brasileira. Em todo caso, acredito que o caminho que leva a uma experiéncia



11

sensivel e verdadeira em relacdo a uma cultura, invariavelmente precisa partir de uma
imposig&o interior, e dessa forma, minha imerséo nesse universo veio em seu tempo certo.

Nesse trajeto sensivel pela cultura nordestina, encontrei diversos artistas dos mais
variados campos, contudo, nenhum me provocou tamanho fascinio quanto a producdo de
Gilvan Samico, em especial as xilogravuras.

Foi estudando sobre o Movimento Armorial que conheci a obra do artista. A precisdo
do seu traco o difere de outros artistas que também produzem xilogravuras. Mesmo com
temas universais manifestos em sua produgédo, como por exemplo, figuras humanas nuas, de
alguma forma, é perceptivel que sua producao representa a arte nordestina. Chama atengdo em
sua obra o bestiario dos animais que se fazem presentes em sua producdo, bem como, animais
fantasticos oriundos do espirito magico do cordel, herdis com suas flechas, espadas e
estandartes, por meio dos quais, inconscientemente, reconheci a magnificéncia ja pressentida
na literatura do Movimento Armorial.

A xilogravura de Gilvan Samico provoca em mim um arrebatamento, que suscita
sempre novas significacdes. Desse modo, sinto que € impossivel alegar, independente de ha
quanto tempo a contemple, um esgotamento de significados que sua obra permite a cada
olhar. Mais do que uma arte regional, a gravura de Samico nos coloca em contato com
dimensdes do ser que transcendem qualquer barreira espaco-temporal. Sua arte possui carater
otimista e por meio da linguagem simbdlica, converge nossa sensibilidade em direcdo a
sensacdo de equilibrio e completude.

Esse estudo tem como finalidade analisar a dimensdo simbdlica presente na obra do
artista pernambucano Gilvan Samico, sob a perspectiva do imaginario de Gilbert Durand.
Para tanto, € indispensavel abordar questbes relacionadas a identificacdo regional, mais
especificamente a do sertdo nordestino, fonte da qual o gravador se inspira para compor sua
obra.

No decorrer desse estudo iremos abordar os diversos elementos que compdem o
imaginario nordestino, analisando a forma como Samico se apropriou de tal conteudo e, por
meio da imaginacao, criou e de-formou imagens pré-estabelecidas; mesclou a outras imagens,
elaborando assim uma estética e iconografia propria. Estética essa, que se transmuta e propaga
a cultura popular do Nordeste numa época em que esta se encontrava ameacada de sucumbir
ante a influéncia homogeneizante da globalizacéo.

Conforme Santos (2009, p. 19), o Nordeste ¢ “espago geografico, historico e mitico”.
Ou seja, esta além das fronteiras do mundo material. Desse modo, consideramos pertinente o

estudo com a teoria de Gilbert Durand (1921-2012), antrop6logo francés responsavel pela
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amplificacdo e sistematizagdo das teorias do imaginério. Tal teoria, mediante a estética
fenomenoldgica, possibilita analisar a dimenséo sensivel e simbolica das obras. Estudo que
tem crescido, consideravelmente, nos meios académicos.

A cultura popular do Nordeste, que tem o cordel como seu representante por
exceléncia, forjou-se no Brasil em circunstancias muito especificas e mediante a convergéncia
de povos diversos. Da convergéncia cultural delineou-se uma cultura singular, representada,
simbolicamente, por cordéis e potencialmente por imagens como as xilogravuras.

Em vista disso, foi em busca de compor uma arte verdadeiramente brasileira, com
caracteristicas proprias, em oposicdo a, simplesmente, reproduzir o que era feito no exterior,
que muitos artistas se voltaram para o cordel nordestino. Foi o caso do pintor e xildgrafo,
Gilvan Samico (1928-2013). Apds um periodo de quase uma década passado em Sao Paulo e
no Rio de Janeiro, onde recebeu ensinamento de grandes gravuristas, Samico retornou no
inicio dos anos 1960 para Recife, sua terra natal. Ao buscar matéria para compor uma arte
auténtica e brasileira, o artista, até entdo voltado para representacdes banais do cotidiano,
encontra no universo imagético do sertdo nordestino inspiragdo para composicdo de uma arte
a partir do simbolico e do fantastico.

Posto isso, pretendemos analisar a dimensdo simbodlica da gravura de Samico com
base na teoria do imaginario de Gilbert Durand que consideramos mais adequada para
abordar a dimensdo sensivel de suas obras. A pergunta que direciona o estudo é: quais as
principais manifestagdes miticas e simbdlicas presentes na obra de Gilvan Samico a partir da

teoria do Imaginério de Gilbert Durand?
1.1 Objetivos

Geral

Analisar quais as principais manifestacdes miticas e simbdlicas presentes na obra de Gilvan
Samico a partir da teoria do Imaginério de Gilbert Durand

Especificos

e Analisar a representacdo simbolica do bestiario que compde a obra de Samico;

o Refletir sobre os elementos misticos e religiosos manifestos na producdo artistica de
Samico;

e Identificar mitos e aspectos que representam a dimensdo estética nas xilogravuras de

Samico.
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2 JUSTIFICAIVA

A justificativa para a realizagdo do presente estudo foi o interesse de analisar a
gravura de Gilvan Samico a partir dos estudos do imagindrio de Gilbert Durand.
Particularmente, considerando o crescente espago que a teoria do imaginario tem alcancado
atualmente, e tendo em vista que a obra de Samico constitui um terreno especialmente fértil
para tal abordagem. Tal teoria, importante para 0 campo da estética, permite analisar a
dimensdo simbdlica da gravura do referido artista nordestino, contribuindo para a ampliacéo
do conhecimento académico acerca da arte nordestina e do imaginério local ao privilegiar um
artista ainda pouco estudado sob essa Otica.

Como representante da cultura nordestina, a gravura de Samico é importante para as
pesquisas relacionadas com o carater estético dos artefatos. Ao incorporar a sua arte erudita
elementos da cultura popular, o gravador ndo se deixou descaracterizar perante a
globalizacdo. A arte de Samico € fruto de uma preocupacao com as raizes culturais, o popular,
com o auténtico. Por extensdo, a cultura nordestina é disseminada por todo o mundo. Seu
envolvimento com o Movimento Armorial representou, igualmente, importante contribuicéo
cultural e ficou marcado na historia da arte brasileira.

O Movimento Armorial foi um movimento artistico, iniciado oficialmente em 1970,
que tinha por finalidade transfigurar a cultura popular nordestina numa arte de caracteristicas
eruditas. Tal movimento surgiu da observacdo de uma tendéncia espontanea dos artistas
nordestinos da época, que em virtude da influéncia do seu mentor, Ariano Suassuna, adquiriu
unidade e organizacao.

Justifico que na dimensdo social Gilvan Samico contribui com o imaginario
nordestino brasileiro. Por meio da sua obra, que nos liga as nossas raizes, sua producao
imagética nos coloca em contato com aspectos abrangentes do nosso ser na perspectiva do
simbdlico. O fato de tratar-se de um artista do Nordeste que atinge questfes universais, nos
mostra a unicidade do ser humano, que independente de sua origem, possui a mesma
sensibilidade. Ademais, ao expressar uma linguagem artistica que lhe é peculiar, Samico
contribui e amplia o campo de possibilidades da arte.

Na dimensdo académica, justifico que a importancia dos estudos sobre a xilogravura
de Gilvan Samico por uma 6ética sensivel contribui para uma maior compreensdo tanto da arte
em si, quanto de sua relacdo com a sensibilidade humana. Os estudos mediados pela teoria do

imaginario expandem a compreensdo de conhecimento cientifico. E importante prosseguir
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com esses estudos, pois representam uma possibilidade sensivel de abordagem metodoldgica.
Alem disso, percebemos a caréncia de estudos que analisam a obra de Samico sensivel e
simbolicamente, sobretudo sob a perspectiva do Imaginario de Gilbert Durand, teoria que tem
muito a oferecer no campo da arte e cultura.

Na perspectiva pessoal, justifico que, como nordestino, estudante e, sobretudo,
enquanto admirador da capacidade que a arte tem de comunicar, unir e dar significacdo a vida,
embrenho-me pelos caminhos sensiveis e imagéticos do Nordeste pela obra de Samico e
assim faco re-surgir o Nordeste que ha dentro de mim. Espero, com esse estudo, poder prestar
minha modesta colaboragdo para o debate da obra de Samico com base nos estudos sobre o
imaginario e, dessa forma, dimensionar a perpetuacdo do universo magico das imagens

populares nordestinas que constituem inestimavel valor estético.
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3 O IMAGINARIO

O pensamento Ocidental descende de uma longa tradi¢do caracterizada por situar a
imaginacdo e a racionalidade em pdlos opostos de um compartimento bipartido e
desarticulado. Tida como fonte de enganagdo e fomentadora de erro, a imaginagéo teve,
gracas a contribuicdo de pensadores como Ernst Cassirer, Gaston Bachelard, Mircea Eliade e
Gilbert Durand, seu lugar assegurado entre as formas de conhecimento valido.

Importa observar que as reservas das ciéncias classicas em relacdo ao imaginario
decorreram de teorias equivocadas em relacdo a imaginacdo, as quais desconsideravam o
aspecto simbolico da imagem como, por exemplo, 0 pensamento cartesiano. Para Durand
(2000), a corrente cientista saida do cartesianismo € a principal responsavel pela evidente
depreciacdo do simbolo. Ademais, a reducdo do ser a unicamente seu aspecto objetivo anula
a sua profundidade. Com o passar do tempo, tal perspectiva positivista de base cartesiana, por
conseguinte, mostrou-se insuficiente para abranger o ser humano em suas multiplas

dimensdes. Desse modo, foi necessario ampliar os horizontes do conhecimento cientifico.

3.1 PENSADORES DO IMAGINARIO

Ernst Cassirer (1874-1945) foi um dos fundadores do imaginario. Buscou corrigir e
ampliar a definicdo classica do homem ao reconhecer nele uma dimensdo propria que o
diferencia dos outros animais, possibilitando-o relacionar-se com o mundo de maneira
distinta. Tal possibilidade € a dimensdo simbdlica, exclusiva responsavel pela geracdo de
significados e que se manifesta através das diversas criacGes culturais do homem. O ser
simbdlico é para o autor tdo inerente ao ser humano quanto os demais comportamentos que
encontramos nos instintos animais. Nos termos do teorico: "ndo estamos mais num universo
meramente fisico, 0 homem vive num universo simbdlico. A linguagem, o mito, a arte e a
religido sdo partes desse universo. S8o os variados fios que tecem a rede simbolica, o
emaranhado da experiéncia humana” (CASSIRER, 1994, p.48).

Cassirer (1994) explica que a dimensdo simbolica ndo substitui o Racionalismo, mas
caminha concomitantemente com ele. Sua intromissdo na discussdo ndo configura

irracionalidade, uma vez que a propria mitologia se estrutura de forma sistematica. Tal
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ocorréncia reflete o fato de a racionalidade ser uma caracteristica intrinseca a toda atividade
humana.

No livro Ensaio sobre o Homem, de 1944, enquanto sintese do pensamento
desenvolvido por ele nos trés volumes de Filosofia das Formas Simbolicas, publicado em
1922, Cassirer argumenta que a vida cultural do homem é demasiado profunda e multivalente
para se restringir exclusivamente a perspectiva cartesiana. Diante dessa constatacdo, ndo
conviria mais ao homem ser definido como animal racional, mas sim como animal simbélico.

Para Cassirer (1994), o simbolismo é essencial para garantir a continuacdo do
progresso humano. O simbolo como elemento versatil e movel seria 0 mecanismo capaz de
manter o ser humano em movimento ativo em sua invariavel busca por autoconhecimento.

O filésofo e ensaista francés Gaston Bachelard (1884-1962) contribuiu de maneira
fundamental aos estudos da imaginagcdo. Embora inserido num contexto em que a mentalidade
positivista predominava, trilhou um caminho destoante, propondo uma critica a epistemologia
tradicional em seu O Novo Espirito Cientifico (1934). Fortemente influenciado pela teoria da
relatividade, o filosofo francés questionou a constante busca por generalizagcdes da ciéncia, a
procura por uma unidade objetiva a uma mentalidade pré-cientifica fomentadora de falsos
problemas.

Bachelard defende que toda valorizacdo na ordem do conhecimento objetivo deve dar
lugar a uma psicanalise (DURAND, 2001). Dessa forma, o individual, o subjetivo, deve ser
considerado nos estudos cientificos. Segundo o fildésofo, a fria racionalizacdo positivista, a
qual a experiéncia sensivel era submetida, acabava, inevitavelmente, por deteriorar a afiada
ponta da abstracao.

Bachelard (1996) declara que o inconsciente humano desempenha papel fundamental
em sua interacdo com a realidade. Para o autor, a longevidade de certos devaneios materiais,
encontrados, por exemplo, na alquimia, evidencia uma certa homogeneidade semantica da
imaginacdo humana. Além disso, em sua concepc¢ao, os devaneios relacionados a determinado
elemento ndo poderiam ser ensinados de maneira objetiva, mas precisariam antes estar ligados
a poténcias simbolistas preexistentes no inconsciente.

A categorizacdo proposta por Bachelard como meio de organizacdo do pensamento
imaginante baseia-se nos quatro elementos da natureza, 0s quais ele denominou "horménios
da imaginagdo" (DURAND, 2001, p.36). O autor, a principio, pretendia dedicar um livro a
cada elemento, mas ao atentar para certa ambiguidade presente no elemento terra, sentiu a

necessidade de dedicar-lhe um segundo livro.
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Em a Agua e os Sonhos (1998), Bachelard defende a existéncia de uma imaginacio
material e outra formal. De acordo com o autor, embora simbdlicas, as imagens poéticas
possuem também uma matéria. Seu livro dedicado ao elemento agua, apreende, segundo suas
préprias palavras, "o duplo objetivo de determinar a substancia das imagens poéticas e a
adequacdo das formas as matérias fundamentais”. (BACHELARD, 1998, p. 11)

Ao considerar os elementos naturais para tratar da imaginacdo, Bachelard, contudo,
ndo os insere em esquemas estaticos com fins em si mesmos. O carater dindmico da
imaginacdo é levado em conta na sua teoria epistemoldgica. Em sua tese, o elemento agua
pode assumir tanto o aspecto reconfortante de uma fonte que jorra numa manha ensolarada,
quanto o aspecto terrificante das dguas insondaveis e noturnas.

Ademais, Bachelard (1998) vai ainda mais alem ao afirmar que "em certos devaneios,
parece que todo elemento busca um casamento ou um combate, aventuras que o apaziguem ou
0 excitem" (BACHELARD, 1998, p. 14). Nesse trecho, é possivel perceber, implicitamente, a
semente da tese dos regimes diurno e noturno da imagem que mais adiante veio a ser
elaborada por seu discipulo, Gilbert Durand.

Bachelard como o pensador do estudo sistematico e disciplinar do simbolo
desenvolveu uma teoria propria e aprimorou estudos que até 0 momento se encontravam de
maneira dispersa no Ocidente. Cabe ainda ao filosofo o mérito de ter reabilitado a poesia, que
é do dominio do simbdlico, do sensivel e do subjetivo, como meio de conhecimento.

Carl Gustav Jung (1875-1961) foi um psicélogo e psicanalista suico cujos trabalhos
acerca dos simbolos e arquétipos contribuiram amplamente para os estudos do imaginario.
Jung (2000) é o responsavel pela sugestdo de que, além do inconsciente individual, existiria
no ser humano um inconsciente coletivo, do qual os arquétipos seriam uma manifestacéo.

Para Jung (2000), subjacente a camada do inconsciente que € indiscutivelmente
pessoal, hd uma camada mais profunda, camada esta, que ndo se origina de experiéncias e
vivéncias pessoais, mas nasce com o ser. O autor denominou essa camada de inconsciente
coletivo, uma vez que esta ndo depende da natureza individual do ser, mas € universal e inata.
Conforme Jung (2000), o inconsciente pessoal € composto por conteddos que ja estiveram no
consciente e foram esquecidos ou reprimidos, ao passo que o contetdo do inconsciente
coletivo nunca fez parte do consciente.

Jung (2000) considera impossivel que todas as particularidades do ser sejam criadas
quando se manifestam. Para o0 autor, assim como 0s animais possuem uma espécie de
programacéo, com formatacdes que permitem certas disposi¢0es de seu comportamento, o

caso do ser humano ndo é diferente. Em vista dessa programacéo compartilhada entre os seres
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humanos, para Jung (2000, p.42), “ndo existe uma so ideia ou concepgdo essencial que nao
possua antecedentes historicos”. De acordo com o autor, ¢ com base nessa semelhanga de
modus operandi que o ser humano é capaz de compartilhar os mesmos arquétipos. Para o
psicanalista, ha razdes suficientes para considerar o inconsciente coletivo como uma questdo
empirica e ndo especulativa ou filoséfica, como seus detratores sugerem.

Os arquétipos, segundo Jung (2000), correspondem a um conteldo do inconsciente
coletivo, cuja variagdo que assume dentro de determinada matiz de possibilidades, depende da
consciéncia individual. Sdo exemplos de arquétipos, os arquétipos da Grande Mae, do Heréi e
do Velho Sébio. Quanto aos mitos, segundo o autor, consistem em projecdes simbdlicas do
drama interno do ser e estdo presentes na humanidade desde os seus primérdios.

Conforme Jung (2000), as imagens religiosas possuem uma sabedoria ndo traduzivel
racionalmente, expressas mediante o inconsciente. Para 0 autor, o empobrecimento do
simbolo a guisa do pensamento moderno, constitui uma perda inestimavel para a natureza
sensivel do ser humano, que ao negar essa dimensdo em virtude da racionalidade, sente-se
incompleto.

Mircea Eliade (1907-1986) foi um historiador das religides amplamente influenciado
pelos estudos de Carl Jung. Segundo Eliade (1979), os estudos da psicanalise fizeram com
que certos termos como: imagem, simbolo e simbolismo se tornassem recorrentes.

Para Eliade (1979) o interesse pelos simbolos na Europa do século XX foi antes uma
retomada a orientacdo que vigorava até o século XVIII. Segundo o historiador das religides,
na conjuntura vigente, a Europa seria obrigada a contar com vias de conhecimentos e escalas
de valores diversos, caso ndo quisesse cair num provincianismo esterilizante.

Segundo Eliade (1979), o simbolo, o mito e a imagem precedem a linguagem e a razéo
discursiva e embora se tente camufla-los, degrada-los, nunca serd possivel extirpa-los da
natureza humana. O autor afirma categoricamente que, até o mais realista dos seres humanos
vive com base em imagens.

Encontramos convergéncia do pensamento de Eliade com o de Bachelard quando o
historiador das religides afirma que “traduzir uma imagem numa terminologia concreta,
reduzindo-a a um s6 dos seus planos de referéncia, é pior que mutila-la: e aniquila-la, anula-la
como instrumento de conhecimento” (1979, p.16).

Eliade defende o papel da histéria das religibes como conhecimento autbnomo.
Segundo o autor, a constante busca por aceitacdo ao meio cientifico fez com que esse campo

de estudo acabasse por se desviar de sua real fungéo. Para Eliade, ao considerar o ser humano
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além de sua dimensdo historica, a verdadeira histéria das religides daria luz a um homem mais
completo.
De acordo com Eliade:

Se é verdade que 0 homem se encontra sempre «em situacao», esta situacao
nem por isso é sempre histérica, ou seja, condicionada unicamente pelo
momento histérico contempordneo. O homem integral conhece outras
situacBes além da sua condicdo histérica; conhece, por exemplo, o estado
onirico, ou de sonho acordado, ou de melancolia e de desprendimento, ou de
beatitude estética, ou de evasdo, etc. — e todos estes estados ndo sdo
«histdricos», se bem que sejam também auténticos e tdo importantes para a
existéncia humana como a sua situacdo histérica. (1979, p. 32)

Conforme o historiador das religibes, o simbolo nos revela aspectos profundos da
realidade que ndo nos sao possiveis conhecer por outros meios. Mais do que isso, o individuo
carece da imaginacdo para encontrar equilibrio e riqueza na sua vida interior. Para Eliade
(1979), as imagens constituem uma abertura a0 mundo trans-historico e gracgas a elas as
diversas historias podem se comunicar.

Eliade pontua a originalidade do cristianismo ao se colocar como pertencente ao
tempo historico, transfigurando assim a historia em teofania. Para o autor, “a cristianiza¢ao
das camadas populares da Europa fez-se, sobretudo, gragas as imagens.” (ELIADE, 1979, p.
169-170). Segundo ele, o Cristianismo assimila simbolos universais, fazendo uso de
arquétipos que conversam com a psiqué humana. Contudo, negam essa universalizagdo ao se
colocarem como religido histérica e Unica.

N&o obstante nutrisse grande respeito por seus antecessores, que de modo convergente
contribuiram para elaboracdo do seu Imaginario, Durand sente-se insatisfeito com certas
limitacGes percebidas nas classificacdes simbdlicas desenvolvidas até entdo. Posicionando-se
criticamente, o antropdlogo direciona o eixo da categorizacdo do seu imaginario de modo a
abarcar mais satisfatoriamente o carater dinamico do pensamento.

Dessa forma, Durand deixa de lado categorizacGes ancoradas em elementos da fisica,
fendmenos astrais e meteoroldgicos, fungdes sociais ou fases histéricas. O autor enxergava
uma inconveniéncia em classificar os simbolos "em torno de objetos-chave em vez de em

torno de trajetos psicoldgicos, ou seja, de esquemas e gestos” (DURAND, 2001, p. 245).

3.2 O IMAGINARIO DE DURAND

Gilbert Durand (1921-2012), autor no qual iremos nos ancorar neste estudo, foi um

antropdlogo, filosofo e pesquisador francés. De acordo com Wunenburger o estudo de Durand
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“contribuira para amplificar as aquisicdes bachelardianas situando-se no nivel de uma
antropologia geral e sistematizard uma verdadeira ciéncia do imaginario”
(WUNENBURGER, 2007, p. 19).

No Imaginério de Durand, “o simbolo é um signo que por relacdo natural evoca algo
ausente” (MOTA; CARVALHO, 2018, p. 209). Para o autor, a imaginacdo simbdlica consiste
numa reacdo eufémica contra a inevitabilidade da morte. Outra fungdo da imaginagédo
simbdlica para o antrop6logo é a de fator dindmico do reequilibrio psicossocial.

Em seu primeiro livro, intitulado Estruturas Antropoldgicas do Imaginario (1960),
Durand define o imaginario como "o conjunto das imagens e relacbes de imagens que
constitui o capital pensado do homo sapiens" (2001, p. 11). Todas as criacBes artisticas,
cientificas e intelectuais do ser humano, desse modo, sdo regidas por trés fatores
fundamentais: a imagem, a imaginacgéo, e 0 imaginario.

Maria T. Strongoli elucida tal compreensé@o quando diz que:

[...] a imagem é a representacdo de realidades do mundo fisico, mental ou
emocional; a imaginagdo, a faculdade de perceber, reproduzir e criar essas
imagens; o imaginario, a maneira como tal faculdade é operacionalizada para
construir o repertério das experiéncias sensiveis e inteligiveis de cada
individuo. (2003, p. 118).

A esse respeito, entendemos a necessidade de que para se alcangar uma compreensao
honesta e valida acerca do imaginario é necessario um amplo conhecimento que ndo poderia
se limitar a apenas uma ciéncia humana. Para o antropologo, lidar coma complexidade do ser
humano exige um repertério quase exaustivo de conhecimentos acerca do imaginario de
diversas culturas, adquirido através de informacGes obtidas da historia, mitologia, etnologia,
linguistica e literatura desses povos.

Gilbert Durand desenvolve entdo um método caracterizado por buscar as motivantes
dos simbolos nos comportamentos mais elementares do psiquismo humano. Durand encontra
a saida para o dilema da classificacdo simbolica na antropologia. O chamado trajeto
antropologico proposto pelo autor consiste na “troca existente entre as pulsdes subjetivas e
assimiladoras e as intimag6es objetivas que emanam do meio césmico e social” (DURAND,
2001, p. 41).

Desse modo, o trajeto antropolégico é dindmico e o simbolo depende, de maneira
reversivel, da interagdo entre as pulsdes individuais e os meios. De acordo com Durand, “a
razdo e a ciéncia ligam os homens as coisas, mas o que liga os homens entre si é a

representacdo afetiva” (DURAND, 2000, p.104). Depreende-se assim, que a relagdo social
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responsdvel pela criacdo de grandes comunidades e culturas se baseia em representacdes
afetivas compartilhadas por meio de expressdes simbolicas.

Para Durand, as diversas imagens que compdem o imaginario se estruturam ndo de
maneira linear, mas constelacional, ou seja, aglutinando-se em torno de nicleos
organizadores. Essas constelacbes ordenam-se simultaneamente em torno de imagens de
gestos, schémes? e de objetos privilegiados pela imaginac&o.

Gilbert Durand considera os trés grandes gestos reflexolégicos como os orientadores
da sua teoria: a dominante postural, degluticdo e copulagdo. Para o autor, "cada gesto implica
ao mesmo tempo uma matéria e uma técnica, suscita um material imaginario e, sendo um
instrumento, pelo menos um utensilio” (DURAND, 2001, p. 54).

Em linhas gerais, o primeiro gesto, o da dominante postural - reflexo de posicéo ereta
para 0 homem -, implica as matérias luminosas, visuais e técnicas de separacédo e purificagéo.

O segundo gesto, ligado a descida digestiva, - reflexo de degluticdo - implica as
matérias da profundidade, como por exemplo, as aguas profundas e os abismos insondaveis.

Quanto ao terceiro gesto, ligado a ritmicidade - reflexo de copulacdo — ndo possui para
Durand (2001) o caréater todo-poderoso atribuido pela psicanalise Freudiana, que atribui a
imaginacdo exclusivamente ao conflito entre as pulsbes e o recalcamento. Durand defende
que, antes que produto do recalcamento, a imaginacao é o principio de uma libertacéo.

Tais gestos na perspectiva cultural podem ser compreendidos com Durand (2001) que
a cultura saudavel é aquela que ndo obstrui os reflexos dominantes do ser humano, reflexos
esses, considerados forgca motriz orientadora da reflexdo e do devaneio.

O Imaginario de Durand ressalta uma biparticdo entre os dois regimes simbolicos, o
noturno e o diurno, e uma triparti¢do reflexolégica. Nao obstante, Durand (2001) assegura ndo
haver contradicdo nessa disparidade quantitativa. Com efeito, o autor considera, a0 menos
metodologicamente, uma filiacdo entre a dominante digestiva e sexual.

A fim de evitar confusdo em relacdo aos termos usados no imaginario, fato ja notado
antes por muitos pensadores, Durand (2001) enuncia sua terminologia antes de adentrar na
sua teoria de fato. E mister estarmos a par dela antes de seguirmos adiante.

O Scheme € anterior a prépria imagem e corresponde a uma tendéncia geral dos gestos.
Para Durand (2001), o scheme compreende uma generalizacdo afetiva e dinamica da imagem

e corresponde ao que Bachelard chamou de “simbolo motor”, visto ser a for¢ca motriz que

! A palavra schéme ndo tem tradugco.
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direciona o simbolo. Podemos citar como exemplo de schémes, 0s que expressam a
verticalizagéo, a descida ou a intimidade.

O arquétipo constitui a substantificacdo do scheme e trata-se do "ponto de jungdo entre
0 imaginério e processos racionais” (DURAND, 2001, p. 61). Ao adentrar no terreno do
racional, o arquétipo compreende apenas um conceito, de modo que se manifesta numa
imagem vaga e universal. Temos como exemplo, 0s arquétipos junguianos do her6i, do
palhago e do inocente.

O simbolo, por sua vez, estd na ordem do substantivo, ou mesmo do nome proprio, em
oposicao ao arquétipo, que pertence a ordem da ideia universal. Segundo Durand (2001), o
valor de um simbolo esta em sua polivaléncia, de forma que ele ndo pode ser reduzido a um
unico significado concreto. De acordo com Jung (2016), utilizamos termos simbdlicos para
nos referir a conceitos que ndo somos capazes de definir ou compreender inteiramente. Esse
seria 0 motivo das religides empregarem termos e imagens simbdlicas.

Nas palavras de Durand, o simbolo "faz aparecer um sentido secreto, € a epifania de
um mistério” (2000, p. 12), pois possui uma metade invisivel e indizivel. Seu significado pode
variar de acordo com a cultura. E o caso exemplificado na cobra, um dos animais mais ricos
em significados.

Quanto ao mito, Durand designa como um sistema dindmico de schemes, arqueétipos e
simbolos estruturados numa narrativa. Para o autor, "do mesmo modo que 0 arquétipo
promovia a ideia e que o simbolo engendrava o nome, podemos dizer que o0 mito promove a
doutrina religiosa, [e] o sistema filos6fico" (DURAND, 2001, p. 63). E o caso da mitologia
grega e dos mitos de Platéo, respectivamente.

Em seu livro As Estruturas Antropoldgicas do Imaginario, Gilbert Durand (2001)
assegura que "a diferenca entre os gestos reflexologicos [...] e 0s schemes é que estes Ultimos
ja ndo sdo apenas engramas tedricos, mas trajetos encarnados em representaces concretas
precisas” (2001, p.60).

Desse modo, correspondem ao reflexo da posi¢do ereta do homem os schémes de
elevacdo, da luta e da luminosidade. Relaciona-se a arquétipos, como por exemplo, o do herdi
e do anjo, e sdo frequentemente simbolizados pela flecha, pelo gladio e pela asa.

Quanto ao reflexo da degluticdo, correspondem os schemes da interiorizacdo, descida
e contemplacdo. Engloba arquétipos como o do sdbio. Encontramos o0 Buda como simbolo do
sabio na cultura budista, por exemplo.

Por fim, ao reflexo da copulacéo ligado a ritmicidade correspondem os schemes da

ciclicidade, repeticdo, atemporalidade e progressdo. Implica o arquétipo do ciclo, e tem como
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simbolo o ouroboros e 0s mitos, considerando que, salvo alguns casos especificos, como no
exemplo do cristianismo, sdo estes narrativas atemporais.

Para Durand, "a simbdlica confunde-se com o andamento de toda cultura humana"
(2000, p. 108). Para o autor, a realidade antropoldgica é bem mais importante para a
felicidade do homem do que a verdade objetiva. Ademais, Durand afirma que uma ciéncia
sem a afirmacdo mitica de uma esperanca, marcaria o declinio definitivo da civilizacdo. De
acordo com Durand (2000), a imaginagdo consiste numa reacéo de defesa da natureza contra a
inevitabilidade da morte através da inteligéncia.

Pitta (2005) ressalta a esse respeito o fato de que, no que tange a dimensdo simbdlica,
é importante lembrar que o simbolo se caracteriza por sua ambiguidade e sem fim de
significados. Desse modo, 0 aspecto angustiante dos elementos que abordamos, constituem
apenas uma entre as diversas constelagdes possiveis.

Os simbolos que expressam a angustia mediante imagens relativas a passagem do
tempo sdo divididos em trés grandes temas: os simbolos teriomorfos, os simbolos
nictomorficos e os catomorficos.

Os simbolos teriomdrficos sdo aqueles ligados a animalidade angustiante. Em virtude
de as imagens animais serem as mais frequentes e comuns, familiar para nds, mediante as
fabulas, desde a infancia, Durand (2001) alega que toda arquetipologia deve se iniciar por um
Bestiario. Esse bestiario, tomado por sua forma simbdlica, atribui aos animais caracteristicas
cuja observacdo direta apenas iria contradizer.

O simbolismo animal é universal e atemporal, assim como essa disparidade entre o
animal real e o simbdlico. Com base na etnologia e na linguistica comparada, Durand (2001)
nota que o bestiario parece estar solidamente instalado na lingua, na mentalidade coletiva e na
fantasia individual do ser humano. Posto isso, 0 autor Vvé a necessidade de buscar "o esquema
geral de que o arquétipo teriomorfico e suas variagdes simbdlicas sdo a projecao
assimiladora” (2001, p. 70).

A animacdo, o movimento brusco, imprevisivel, segundo Durand (2001), parece ser a
projecdo assimiladora da angustia diante da mudanca. Trata-se da primeira experiéncia do
tempo, vivenciada ja no nascimento, nas bruscas manipulacfes da parteira e no desmame. O
cavalo e o touro sdo simbolos recorrentes dessa projecdo ao representarem a morte em
diversas culturas.

Simbolos nictomdrficos se referem a escuriddo da noite e as aguas noturnas. Segundo
Durand (2001), as trevas constituem para o ser humano uma abstragdo espontanea de

valorizacdo negativa. Mircea Eliade (1979) nos fala de sociedades primitivas que concebiam
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0 mundo num dualismo entre o ordenado e conhecido, e o desconhecido e cadtico. Para alem
dos limites do mundo conhecido, se encontraria 0 mundo dominado pelo caos, a morte e a
noite. Percebemos nesse caso um isomorfismo? ligando a noite & morte e ao caos.

Diante das trevas, experienciamos a angustia do desconhecido e nos sentimos
vulneréaveis. A escuriddo nos inspira temor. E o caso do medo do escuro na infancia. Ademais,
épocas anteriores a luz elétrica davam margem para a imaginacao gerar toda sorte de lendas
envolvendo criaturas perigosas que se moviam sorrateiramente na escuriddo. As dguas escuras
e profundas também se relacionam com a angustia. S&8o as que correm numa s6 direcdo,
convite & viagem sem retorno, figura do irrevogavel.

Simbolos catamoérficos se referem a queda. A queda é uma angustia experimentada
logo ao nascermos. Depois lidamos com sua ameaca ao aprendermos a andar. Ela se faz
presente na gravidade, nos causa medo, dor e vertigem.

Muitas religides relacionam a queda a um castigo de ordem moral. No catolicismo
temos a expulsdo de Adao e Eva do paraiso; Lucifer foi um anjo que caiu. Na mitologia grega
italo caiu por querer chegar perto demais do sol. No Budismo, temos a inevitabilidade da
morte expressas na ideia de que todos os seres estdo fatalmente caindo com uma corda atada
ao pescocgo. A temporalidade se encontra no fato de desconhecermos o comprimento dessa
corda.

Segundo Durand (2001), na Biblia, o fruto proibido que os humanos
desobedientemente provaram, responsavel pelo castigo da queda, ndo esta relacionado ao
conhecimento do bem e do mal, mas a consciéncia da propria mortalidade. Conforme o autor,
muitos sdo 0s mitos que atribuem a cobra, animal lunar capaz de trocar de pele e se regenerar,
0 papel de ladrdo da imortalidade humana. A morte é tida como consequéncia da queda.
Ademais, a mulher considerada impura devido a queda do seu sangue menstrual, isomorfo das
aguas escuras, torna-se a responsavel pelo pecado original.

A queda é a terceira grande epifania da angustia diante da temporalidade. Segundo
Bachelard, enquanto apenas imaginamos a subida, a queda, por sua vez, conhecemos
perfeitamente (DURAND, 2001).

3.2.1 Os Regimes das Imagens

2 Termo utilizado por Durand para designar correspondéncia entre elementos distintos.
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O Imaginario de Durand representa 0s modos que o ser humano encontrou de lidar
com a angustia diante da propria mortalidade. Essa reacdo ocorre mediante duas grandes
constelacBes simbdlicas, as quais ele denominou de Regime Diurno e Regime Noturno.

Segundo Durand (2001), o Regime Diurno esté relacionado a dominante postural, a
tecnologia das armas, a reacdo de antitese; ao combate simbodlico mediante um enfrentamento
direto e a busca da transcendéncia. O Regime Noturno abarca as dominantes digestivas e
ciclicas, os simbolos do retorno e os mitos. E o regime da eufemizacéo e da antifrase; busca o
apaziguamento e a interiorizacéo.

Contudo, ndo sdo os regimes da imagem estruturas rigidas e imutaveis. Uma sé
imagem pode conter elementos de ambos os regimes. Cabe ao observador expressar, mediante
sua subjetividade, qual dos regimes se sobressai em determinada imagem. Afinal, o
Imaginario se encontra no campo do subjetivo, do individual e do sensivel, dado serem estes,
em conjuncdo com a racionalidade, aspectos fundamentais para uma plena compreensdo do

Ser.

3.2.1.1 Regime Diurno da Imagem

De acordo com Durand, "semanticamente falando, pode-se dizer que ndo ha luz sem
trevas enquanto o inverso nao ¢ verdadeiro: a noite tem uma existéncia simbolica autbnoma”
(DURAND, 2001, p.67). Em seu estudo, Durand ressalta a vasta recorréncia dessa dupla
polarizacdo das imagens na literatura Ocidental. Na perspectiva sociocultural, podemos notar
essa presenca na separacdo entre bem e mal, herdi e vildo, luz e trevas, homem e monstro.
Nesses casos, temos o arquétipo do herdi, isomorfo da poténcia, do bem e da luz, buscando,
mediante o enfrentamento direto, triunfar sobre as forcas negativas.

A estrutura herdica do imaginario corresponde ao regime diurno das imagens e
representa uma vitoria sobre o destino e a morte. Segundo Durand (2001), o terreno da
imaginacdo € um campo onde a mortalidade pode ser facilmente vencida.

A estrutura herdica corresponde a trés grandes constelacfes da imagem: os simbolos
ascensionais, 0s simbolos espetaculares e 0s simbolos diairéticos. Tais simbolos
desempenham uma reacdo de contraponto em relacdo aos simbolos da passagem do tempo.

Os simbolos ascensionais da teoria de Durand (2001) inspiram-se na consideracdo de
Bachelard, segundo a qual toda valorizacdo corresponde a uma elevacdo. Desse modo, o céu é
isomorfo da luz e até mesmo de um ideal moral. Encontramos um exemplo desse parentesco

no paraiso de Dante, onde o grau de claridade do céu equivale ao nivel de elevagéo atingido.



26

Os simbolos ascensionais relacionam-se ao shéeme da elevacdo, verticalizacdo e
poténcia; aos arquétipos do chefe, do Grande Deus Uraniano, do anjo, do rei e do pai. Séo
exemplos desse simbolismo: a asa, simbolo da ascensdo por exceléncia -, 0 péssaro, a
montanha e a escada. Os simbolos ascensionais se opdem a queda.

Os simbolos espetaculares sdo relativos a visao. Sdo exemplificados pelos schémes da
luz e da visdo. Temos como arquétipo o Deus Luminoso. Segundo Durand (2001), a maioria
das religibes considera o isomorfismo entre a luz e a elevagdo. Sdo simbolos espetaculares: a
coroa, a auréola, o sol, o dourado e o olho, - que segundo Durand estd ligado a
transcendéncia. Tais simbolos se opdem as trevas.

Os simbolos diairéticos relacionam-se ao shéme da divisdo. Trata-se da divisao
polémica, consequentemente, age através do confronto dialético. Tem como arquétipo o heroi,
0 guerreiro, 0 cangaceiro, ademais. Sao exemplos de simbolos diairéticos as armas do heroi -
simbolo de poténcia e pureza -, o fogo, o raio e as laminas que cortam e separam. O herdi

solar é sempre um guerreiro audacioso, violento, que esta em constante estado de alerta.

3.2.1.2 Regime Noturno da Imagem

Em oposicdo ao Regime Diurno, compreendido como o regime do enfrentamento
direto, da divisdo, da disputa e do constante estado alerta, 0 Regime Noturno da imagem vai
reagir de modo a fundir e harmonizar os opostos. Segundo Durand (2001), ndo € possivel
viver o0 tempo todo em estado de alerta. Tal atitude polémica geraria fatiga e alienacéo.
Assim sendo, a eufemizacao se faz necessaria.

O Regime Noturno é o regime da conversdo e do eufemismo. As cruéis faces do
tempo ndo serdo mais enfrentadas mediante uma batalha direta com vistas para a
transcendéncia, mas como uma descida a terra em busca da protecdo e do conforto das
seguras constantes ciclicas.

Enguanto a pureza para o regime diurno significa ruptura e separacdo, para o regime
diurno ela remete a ingenuidade e a origem. A queda eufemiza-se em descida, a noite nefasta
torna-se lugar de intimidade e prazer erdtico. Em oposicdo ao heroismo masculino,
simbolizado por armas de aspecto falico, temos a figura da mée simbolizando a protecdo e o
refugio.

O Regime Noturno da imagem possui duas estruturas: a mistica e a sintética. Segundo

Pitta (2005) a palavra mistica ndo deve ser entendida no sentido religioso, mas no sentido de
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construcdo de uma harmonia mediante a vontade de unido e intimidade. N&o se trata mais de
combate, mas de intimidade e gozo.

A estrutura mistica corresponde a duas grandes constelagdes de imagens: os simbolos
de inversdo e os simbolos de intimidade.

Segundo Durand:

Na linguagem mistica tudo se eufemiza: a queda torna-se descida, a
manducacdo engolimento, as trevas adogcam-se em noite, a matéria em mae e
0s timulos em moradas bem-aventuradas e em bercos. [...] a linguagem da
carne recobre a semantica da salvacdo, é o mesmo verbo que exprime o
pecado e a redencdo” (DURAND, 2001, p. 273).

Os simbolos da inversao sdo expressdes do eufemismo. Eles invertem o significado de
um simbolo ao desdramatizar seu conteddo simbdlico angustiante. Desse modo, o abismo
transmuta-se em receptaculo, as grandes Deusas, benéficas e protetoras, cujo movimento dos
cabelos remetem ao mar, irdo substituir os violentos e herdicos soberanos do Regime Diurno.

Para Durand (2001), tal inversdo eufemizante corresponde a uma dupla negagéo.
Segundo o autor, esse processo pode ser identificado em inimeras lendas e contos populares
onde o ladréo € roubado, o enganador enganado, o cacador é vitima da caca, etc. Nesse
processo, um ato negativo destrdi o efeito de uma primeira negatividade.

Quanto aos simbolos da intimidade, substituem a ascensdo pela escavacdo ao centro
confortavel e caloroso, isomorfo do ventre materno. A temida morte do regime diurno é
eufemizada a um retorno ao periodo pre-natal, um regresso ao lar. Durand (2001) sublinha o
fato de diversas culturas enterrarem seus mortos em posicao fetal.

A estrutura sintética do Regime Noturno da imagem, segundo Durand (2001), possui
esse home porque integra todas as outras intengfes do imaginario numa sequéncia continua.
Para o antropologo, a imaginacdo sintética - caso seja possivel eleger, tendo em vista ser a
harmonizacdo a caracteristica mais geral do regime noturno -, € a representante por exceléncia
do acordo entre contrarios, exprimida nos simbolos ciclicos.

Os simbolos ciclicos gravitam em torno do dominio do proprio tempo. Uma vez que
correspondem as fases ascendentes e descendentes de um circulo, o tempo ciclico ndo tem
comeco nem fim. N&o obstante, devido a sua constancia, esse movimento implica o progresso.

Temos relacionado aos simbolos ciclicos o scheme ritmico. Sd8o exemplos desse
simbolismo, o fogo como elemento gerado pela ritmicidade, a serpente com sua renovacao
mediante a troca de pele e a arvore com seus ciclos sazonais. Ademais, o ciclo lunar é um dos

exemplos mais representativos desse simbolismo. Mitos referentes a lua se fazem presentes
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nas mais diversas culturas. Segundo Durand (2001), a lua representa simultaneamente morte

e renovacao, obscuridade e clareza, medida temporal e promessa de retorno.
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4 DA CULTURA REGIONAL AO MOVIMENTO ARMORIAL

De acordo com Albuquerque Janior (2001), a literatura regional surge no Brasil a
partir da necessidade de se pensar a identidade e cultura nacional. Corroborando a ideia de
Mario de Andrade, Albuquerque Junior (2001) explica que a falta de identidade cultural do
Brasil advinha da falta de uma tradicdo e, por conseguinte, caberia aos artistas construir essa
tradicao.

A partir da década de 1920 no Brasil, busca-se nas unidades regionais 0 meio para a
compreensdo do todo. Desse modo, as particularidades das regifes séo ressaltadas como fator
identitario. E o caso da seca, do cangaco, do messianismo e do coronelismo do Nordeste. No
que diz respeito a literatura regionalista, Albuquerque Junior (2001) alega que esta "procura
afirmar a brasilidade por meio da diversidade, ou seja, pela manutencdo das diferencas
peculiares de tipos e personagens; por paisagens sociais e historicas de cada area do pais”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001, p. 53). A propria nogdo de identidade, de acordo com
Silva (2009), surge na sua relagdo com o diferente.

Ariano Suassuna (2008) considera o regionalismo como o ponto de partida do artista
que quer criar seu proprio mundo a partir da realidade que o cerca. Para o escritor, o principal
objetivo do regionalismo € atingir o real pelo sensivel, pelos homens, pelas coisas que nos
cercam.

Conforme o escritor, a cultura brasileira tem um modo proprio de expressar seu
pensamento e "esse modo de pensar é mais estético e ético do que logico e metafisico™
(SUASSUNA, 1976, p. 11), caracteristica que o autor considera sua maior qualidade.

O conceito de estética por si s, € bastante complexo. Inicialmente considerada como
filosofia do belo, ao longo do tempo, entretanto, 0 campo da estética encontrou diversos
problemas no que tange a delimitacdo de seus principios axiologicos. Tais principios foram, e
seguem sendo, objeto de disputa entre a filosofia, psicologia e fenomenologia. Questdes
referentes a validade da inducéo e intuicdo no campo estético sdo bastante proliferas.

No entanto, conforme Moritz Geiger (1958), a estética fenomenoldgica, ou seja,
aquela que considera ndo o objeto em si, mas 0 modo como nos aparece como fendémeno, ja
provou a sua eficécia.

Para o autor, apenas voltando-se aos elementos que compdem a obra de arte como
fenbmeno, pode-se encontrar solu¢do para os problemas da estética como ciéncia autbnoma.

Segundo Geiger (1958), em dltima instancia, embora ndo se tenha consciéncia disso, com
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efeito, todos os resultados obtidos em matéria de estética ao longo da histéria, tiveram
participacdo da fenomenologia, que por sua vez, atua por intuicdo das esséncias.

A estética envolve questBes relativas ao valor ou desvalor de uma obra de arte, bem
como a percepcdo de um estilo e sensagOes experimentadas diante da obra. Desse modo, a
experiéncia estética em si, s6 pode ocorrer de forma individual e subjetiva. E necessario
langar méo da sensibilidade e experienciar.

Geiger (1958) alega a eficacia da estética como método, contudo aponta para a
necessidade de certos conhecimentos tedricos da parte do individuo. O imaginario nordestino,
por exemplo, comporta schemes e arquétipos que segundo a teoria do Imaginario encontra
consonancia no ser. E necessario, no entanto, conhecimento da terminologia empregada para
compartilhar os resultados obtidos.

Desse modo, a estética do Movimento Armorial pode ser intuida mediante uma Gnica
obra. Isso envolve, desde questes estilisticas, como a inspiracdo nos estandartes e na
heraldica, quanto na abordagem erudita e na presenca dos elementos da cultura popular
nordestina. Suassuna (2008) atribui a necessidade de criar o0 Movimento Armorial ao fato de
ndo ter encontrado no Movimento Regionalista um ambiente que permitisse a expressao plena

dos aspectos fantasticos e miticos do sertdo nordestino.

4.1 CULTURA POPULAR NORDESTINA

A cultura é caracterizada pelo conjunto de habitos, crencas, valores, simbolos e
costumes de um determinado grupo. De acordo com Silva (2009), cada cultura tem sua
maneira propria de classificar 0 mundo e ha, necessariamente, um certo consenso entre
membros de uma mesma cultura de modo a garantir a estabilidade sociocultural. Conforme o
autor, a identidade baseia-se em oposicdes binarias, ou seja, determinada cultura sé se
particulariza quando relacionada a uma distinta.

Quanto ao termo popular, conforme afirma Santos (2009), trata-se de um conceito
movedico. Segundo a autora, a palavra “popular” herda a complexidade do termo “povo”, que
pode se referir a uma multiddo de habitantes de um mesmo pais ou a camada menos abastada
dessa populacdo. Nao obstante a dificuldade de definicdo, para a autora, o termo popular
designa “um conjunto cultural caracterizado por suas condi¢des de producéo, de circulagdo ou
de consumo” (SANTOS, 2009, p. 14).
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A cultura popular “nasce livre, no meio do povo, onde o artista tem a liberdade de
apresentar o pensamento sobre as coisas da vida, do jeito que entende, sinalizando saberes que
participam organicamente do cotidiano das pessoas” (ALBUQUERQUE, 2021, p. 25). Assim,
entendemos que a cultura popular nordestina é a manifestacdo auténtica de um povo que, de
maneira independente, desenvolveu uma arte que contrapde a da chamada cultura erudita. O
imaginario nordestino é marcado por uma dimensdo simbolica que ressalta a sua luta perante
as dificuldades da vida, seus animais, sua coragem, suas revoltas populares, sua devocao ao
sagrado, entre outras.

Mesmo o Nordeste sendo apresentado de forma Unica, singular, hd pelo menos dois
nordestes bem definidos: o litoraneo e o sertanejo. Longe do constante fluxo do litoral, muitas
vezes invisivel devido a distancia da metropole, bem como pela dificuldade de mobilidade da
época, 0 sertdo nordestino se desenvolveu, por muito tempo, de maneira isolada.

Tal fato, fez com que o lugar permanecesse por muitas décadas distante das
influéncias do litoral, o que resultou num sertdo nordestino que preservou ao longo de séculos
0 traco dos seus primeiros visitantes. Muitos sdo os estudos que apontam a ancestralidade
ibérica no romanceiro nordestino. Sdo exemplos Cavalaria em Cordel de Jerusa Ferreira
(1979) e O Sertdo Medieval, de Ligia Vassallo (1993). Nao obstante essa influéncia, o
romance nordestino desenvolveu sua identidade propria, condizente com seu meio. Sobre isso
escreveu Suassuna:

[...] essa Arte popular brasileira existe. E ndo apenas isso: é vigorosa e
auténtica, como provam, entre outras manifestacBes, as Xilogravuras
populares do Nordeste. E a literatura popular brasileira também existe,
bastando o fato de possuirmos, nos folhetos, o maior e mais variado
Romanceiro vivo do mundo, para demonstrar essa afirmac¢do. O Romanceiro
medieval ibérico é, hoje, apenas uma sobrevivéncia, estudada como a
importantissima manifestacdo literaria que é, mas também apenas quase
como coisa de museu, nas catedras universitarias européias. Nés, aqui no
Brasil, temos, a mdo, um material muito mais vasto, rico e variado do que o
Romanceiro ibéricol...] (SUASSUNA, 2008, p. 152).

Sendo vista muitas vezes como inferior, a cultura popular permaneceu marginalizada
por um longo periodo, sobrevivendo numa espécie de redoma entre seu povo, com guem
manteve relacdo intima, adentrando em casas privadas, fazendas, pracas e festas.

Contudo, com o advento da modernidade, as fronteiras entre as regides foram se
abrandando e as diversas areas do pais foram gradativamente se interligando. A partir dai,
surgiam 0s movimentos regionalistas por todo pais e entra em pauta a preocupacdo com a

descaracterizagdo das culturas regionais que antes viviam isoladas. Estas, em virtude do seu
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desenvolvimento dentro do solo nacional, a partir da mistura de seus povos, representam o
que h& de mais autenticamente brasileiro.

A arte popular nordestina possui seus proprios meios de producdo, circulacdo e
consumo, independentes da denominada cultura culta. Considerando que naquela época a
alfabetizacdo era fenbmeno raro na regido, consequentemente, as histrias nordestinas tem sua
origem na tradicdo oral. Foi s6 muito depois, quando essa arte ja se encontrava estabelecida,
que se passou a imprimir os versos em folhetos.

Contudo, mesmo apds a chegada dos folhetos, os alfabetizados eram poucos e era
comum que as pessoas se reunissem para escutar o cantador de versos. Muitas vezes o proprio
poeta lia seus versos em pracas e feiras. Além disso, as cantorias eram tradicdo da regido, bem
como os desafios, as pelejas e as improvisacdes.

Conforme escreve Ademir Lopes Gabriel:

Quando falamos de literatura de cordel estamos falando de cultura popular.
Os acontecimentos ditos em versos relatam os ‘causos’ acontecidos, como o0s
fatos politicos, religiosos, artisticos, as lendas, o folclérico ou pitoresco e,
parafraseando Nelson Rodrigues, dramaturgo brasileiro, “A vida como ela

¢”. A facilidade de producdo de um cordel é extremamente simples como sao
as coisas do povo. (GABRIEL, 2012, p. 18)

A Cultura popular desenvolveu-se de maneira desvinculada das amarras de normas
técnicas formais. Os cordéis, na sua condicao de produto feito pelo e parao povo, trata do seu
imaginario, da sua historia e religido. Alguns de seus temas mais abordados sao as historias de
conflitos familiares, de injustica social, religido, amor e fantasia. Seus principais personagens
s80 0s cangaceiros - que recebiam muitas vezes relatos fantasiosos que ajudaram a moldar o
imaginario do sertdo nordestino -, 0 vaqueiro, o coronel, o santo e o cantador.

Segundo Santos (2006), a literatura de cordel tornou-se, no século XX, um sistema
literario complexo e independente. As casas editoriais pertenciam, normalmente, aos proprios
poetas, que também comercializavam os folhetos. As xilogravuras das capas, por exemplo,
hoje uma caracteristica indelével do cordel, surgiram na época (séc. XX) por uma questdo de

economia.

4.2 A XILOGRAVURA

Xilogravura é a técnica de gravura que utiliza placas de madeira como matriz de

impressdo, permitindo sua reproducéo em papéis ou outros materiais. Dada a facilidade de se



33

obter esse tipo de impressdo, a xilogravura foi incorporada aos folhetos, produzidos de
maneira artesanal no Brasil, e seu estilo caracteristico adquiriu lugar de destaque na
concepcao da estética nordestina.

Trata-se de uma das técnicas de gravacdo mais antigas que se tem noticia desde o
século VI. A arte de produzir gravuras é simples e ndo requer tecnologia avangada. Embora,
comumente considere-se a China como precursora dessa técnica, Costella (2003), destaca o
fato de haver relatos de historiadores que remetem ao uso da xilogravura durante 0 mesmo
periodo no Jap&o, na India, na Pérsia e na América Pré-colombiana.

Segundo Costella (2003), os chineses ja utilizavam a técnica da xilogravura ha mais de
mil e quinhentos anos. Fazia-se uso da xilogravura para impressao de cartas de baralho, de
oragOes e até mesmo de dinheiro. Os primeiros livros chineses, assim como viria a ocorrer
posteriormente na Europa, foram confeccionados gracgas a xilogravura. Tal técnica tornara a
leitura mais acessivel. Antes de seu advento, os livros demandavam um longo processo
manual, 0 que consequentemente acarretava poucos exemplares e preco elevado.

No que tange a técnica da xilogravura em si, para Gabriel (2012), Albrecht Durer
(1471-1528), pode ser considerado o maior xilografo que ja existiu, pois ao "compreender as
potencialidades da madeira e conduzir seu traco na direcdo desse objetivo™ (GABRIEL, 2012,
p. 9), Direr foi responsavel por criar uma linguagem propria a xilogravura.

Além disso, conforme escreve Gabriel, “a xilogravura, esteticamente, poderia render
muito mais em termos de expressdo, ja que os tracos do desenho em carvdo ou grafite ndo
atingem a for¢a dos contrastes peculiares permitidos pela impressao da xilogravura”
(GABRIEL, 2012, p. 9).

Assim como a linguagem coloquial, os temas, a fauna e a flora do sertdo nordestino, a
rima e a métrica, a xilogravura se tornou parte fundamental do cordel nordestino. Essa
identidade é tdo patente, que quando a técnica passou a ser suplantada por outras mais
modernas, e imprimir fotografias para as capas dos cordeis se tornou acessivel, estes, no
entanto, ndo eram bem aceitos pelo publico.

Atualmente, no campo do design grafico, de acordo com Nojosa (2005), as facilidades
proporcionadas pelos programas de computacdo grafica, geraram certa uniformizacao técnica.
Pouco restou da diversidade inerente a escolha dos materiais empregados. Ndo obstante,
constatamos uma retomada da linguagem da xilogravura por designers que buscam conferir
personalidade a suas pecas ou valorizar a cultura popular nordestina. Nessa conjuntura,
diversos produtos sdo confeccionados com estampas remetendo as xilogravuras como forma

de agregar significados.
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Ao mesmo tempo em que técnicas como a xilogravura sejam simuladas por programas
gréaficos, algumas marcas se preocupam com a veracidade da técnica e recorrem a artistas
populares para confeccionar produtos diversos como capas de livros, de revistas ou estampas
de moda.

Dessa forma, devido ao valor simbolico que a xilogravura guarda por remeter a
cultura popular, em particular, a estética das xilogravuras se mantém presente na producao
atual. Afinal, tal técnica, como representante de um imaginario local, para alem de cumprir
sua representacdo com um simples ornamento, possui uma epifania de significados que

perfaz o imaginario popular na perspectiva do simbdlico.

4.3 MOVIMENTO ARMORIAL: A BUSCA POR UMA ARTE BRASILEIRA

O Movimento Armorial, projeto idealizado pelo escritor Ariano Suassuna, foi um
movimento artistico-cultural oficializado no Recife no ano de 1970. No entanto, o evento de
lancamento do movimento, que consistiu num concerto e uma exposi¢ao de artes plasticas,
representou a oficializacéo de algo que ja vinha se delineando na regido ha algum tempo.

Segundo o proprio Suassuna, "a arte armorial precede o Movimento Armorial”
(SUASSUNA, 1977, p. 39). Corroborando essa ideia, Santos (2009) observa que, foram as
obras, 0s encontros e a convergéncia de interesse entre 0s artistas que permitiu a criacdo do
Movimento Armorial. Para a autora, 0 movimento conseguiu um feito talvez Unico na cultura
brasileira, que foi reunir poetas, gravadores, musicos, escritores, pintores e bailarinos num so
ideal: compor uma arte genuinamente brasileira.

Quanto a estética armorial, Santos (2009) conta que Suassuna definiu a partir de trés
elementos: a) o parentesco com o espirito magico do cordel; b) a dimensdo heraldica
representada pela semelhanca com os elementos dos brasdes, bandeiras e estandartes dos
espetaculos populares; ¢) a complementaridade dos campos artisticos que convergem em sua
inspiracao nos folhetos populares.

Para Aguiar (2010), o grande achado e a principal caracteristica do Armorial residem
na sua aproximacao com a heraldica. Segundo o autor:

os emblemas, os glifos, as alegorias e os esmaltes fazem parte de uma
vertente importante da cultura nordestina, seja nos estandartes das procissdes
e peniténcias, nos campos de futebol, ou nas estripulias carnavalescas das
ladeiras de Olinda, e conferem uma visualidade muito marcante as obras
dessa estética (AGUIAR, 2021, p. 23).
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Quanto ao nome do movimento, parece ter vindo por uma questdo estética. A palavra
armorial tem uma bela sonoridade. Segundo Santos (2009), na obra mais representativa do seu
universo, o Romance d’A Pedra do Reino e o Principe do Sangue do Vai-e-Volta, Suassuna
privilegia algumas palavras que ele denomina como "palavras sagradas”. Trata-se de palavras
escolhidas tanto por sua semantica quanto por sua sonoridade e origem, no geral popular e
que dimensionam a obra como representante do Movimento Armorial. O termo armorial
refere-se a heraldica, ao conjunto das insignias, dos estandartes, dos brasbes e das bandeiras
de um povo.

Para Suassuna (1976), a principal caracteristica do povo brasileiro estd em sua
capacidade de unificar os contrarios de modo a gerar uma unidade. Desse modo, nada mais
adequado para um movimento que visa representar esse povo que unificar os contrarios
representados pelo popular e o erudito. O Movimento Armorial busca reinventar a cultura
popular, onde se encontrariam as raizes do Brasil, de modo a criar uma cultura erudita com os
elementos da cultura popular nordestina.

Santos (2009), afirma que: "o folheto da literatura de cordel fornece ao artista armorial
temas e esquemas narrativos™ (p.34). Além da musicalidade presente nos versos, transcri¢des
das cantorias do povo nordestino e das xilogravuras da capas, os folhetos de cordel possuem
temas fantasticos, historias de aventura, contos, mitos e narrativas famosas, adaptadas para o
contexto brasileiro por seu préprio povo. Em suma, histérias de aventura de dimens6es épicas
que se passam no sertdo, onde constantemente Sseus personagens precisam provar sua coragem
e salvar, ou recuperar algo sob ameaca.

E é justamente isso o que o Movimento Armorial se propde a fazer: salvaguardar a
cultura nacional que se vé sob a ameaca da descaracterizacdo representada, em especial, pela
industria de massa americana. Desse modo, é possivel constatar a partir do Movimento
Armorial, a afirmacdo de Silva (2009) de que, a0 mesmo tempo que a ameaca da
homogeneidade cultural pode descaracterizar uma cultura, em contraposicdo, também pode
provocar uma reacao de resisténcia que a reafirme.

A iniciativa de Ariano Suassuna de elaborar esse movimento num momento marcado
pelo processo de modernizacdo desempenhou papel fundamental na valorizacdo, preservacao
e divulgacdo da cultura popular do Nordeste. Tal cultura, por ndo se encaixar nos moldes da
dita arte erudita, dificilmente receberia o devido reconhecimento ou lograria voos téo altos
sem a contribuicdo do Movimento Armorial. Conforme Araljo (2012), a estética armorial

redefiniu o lugar do popular no ambito da cultura.
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De acordo com Aguiar (2010), ao vincular uma regido especifica, o0 Movimento
Armorial foi o Ultimo dos movimentos regionalistas brasileiros. Apesar de ter sido
oficializado somente em 1970, segundo Ventura (2007), o Movimento Armorial tem um dos
seus principais pontos de iniciacdo no teatro do Recife, onde desde a década de 1940 se
buscava retratar temas relacionados a cultura popular. Além disso, foi no teatro que Ariano
teve a oportunidade de amadurecer intelectualmente e onde inicialmente pode expressar suas
ideias estéticas. Foi gracas a pecas de teatro como O Auto da Compadecida e Uma Mulher
Vestida de Sol que o autor conseguiu reconhecimento nacional.

Segundo Suassuna, a arte armorial ndo € feita para nenhuma classe especifica.
Depreende-se isso no fato de que, além de articular e unificar numa s estética o popular e o
erudito, ao recorrer a uma tradicdo medieval e ibérica influenciada por temas advindos do
cristianismo, Suassuna revestiu sua obra de ainda mais universalidade. Os temas que
permeiam o0 movimento armorial passam pela vida e morte, bem e mal, e transcendéncia.
Sendo assim, no Movimento Armorial o sertdo nordestino € utilizado como palco para
questdes universais, corroborando a afirma¢ao de Suassuna (1974, p. 21) de que “o sertdo é o
mundo”.

Apesar de ndo possuir um manifesto com seus principios devidamente sistematizados,
0 pensamento armorial pode ser inferido mediante as inimeras publicacbes posteriores a
oficializacdo do movimento, feitas por seu mentor Ariano Suassuna.

O movimento Armorial é dividido em trés fases distintas: a preparatoria, a
experimental e romancal. Antes da oficializacdo do movimento, temos, segundo Santos
(2009), a Fase Preparatoria. De acordo com a autora, essa fase tem inicio no Recife, a partir
de 1946, com o trabalho de descoberta e sensibilizacdo dos artistas e do publico nordestino,
que se voltaram para a cultura popular com a finalidade de elaborar uma arte auténtica e
brasileira.

Tal trabalho foi realizado por Suassuna e pelos grupos de teatro aos quais ele se
envolveu durante esses anos. Grupos que, de maneira autdnoma, ja tinham tendéncia a
recorrer a cultura popular nordestina. No campo das artes plasticas, essa iniciativa ficou
sobretudo por conta do Atelié Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife. Conforme
escreve Santos, tais artistas "fizeram do Recife um centro de pesquisa e de criacdo original,
fora das capitais brasileiras que detinham até entéo a exclusividade do espirito de vanguarda e
de inovacdo criadora” (SANTOS, 2009, p. 26-27).

Santos (2009) alega que, apesar de Suassuna né@o ser, sozinho, o Movimento Armorial,

é preciso reconhecer que 0 movimento sé existiu devido a sua iniciativa. Ao identificar pontos
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e tendéncias em comuns entre artistas e escritores, Suassuna teorizou 0 movimento em torno
de um centro no qual esses elementos confluem. Segundo Santos (2009), a partir de 1969,
proporcionar meios de expressdo para esses artistas se tornou uma preocupagao constante na
vida de Suassuna, que fez uso da sua influéncia para viabilizar o projeto.

No entanto, a despeito do seu papel como estimulador e divulgador cultural, Suassuna
(2008) declara ser infimo o papel da teoria perante a imaginagdo criadora. Para o escritor, de
nada teria adiantado todas as conversas, artigos e ensaios publicados na época, sem dois
elementos fundamentais: 1°) o trabalho criador dos artistas populares e 2°) a extraordinaria
personalidade dos artistas eruditos se ligaram espontaneamente as raizes populares e a
transfiguravam.

Com a oficializagdo do movimento, em 1970, temos sua segunda fase, denominada
Fase Experimental. Conforme Santos (2009), durante essa fase, 0 Movimento Armorial
apresentou vasta quantidade de jovens e promissores artistas e grupos, como: Capiba,
Quinteto Armorial, Gilvan Samico, Fernando Lopes da Paz, entre outros. Contudo, ja em
1975, por diversas razdes, muitos artistas acabaram tomando novos rumos que os afastaram
do armorial.

Durante essa primeira fase oficial do movimento, as artes plasticas foram limitadas.
Porém, sob um ponto de vista mais qualitativo que quantitativo, 0 movimento contou com
valiosas contribuicdes de artistas como Francisco Brennand e Gilvan Samico. Segundo Santos
(2009), embora ndo tenha propriamente feito parte do movimento, Brennand o influenciou
consideravelmente. Quanto a Samico, cujas obras marcam presenca em todas as exposicoes
armoriais, foi em larga medida o responsavel pela propria identidade das artes plasticas
armoriais.

Segundo Santos (2009), apesar de seu papel fundamental para 0 movimento, 0 modo
solitario de Samico trabalhar o fez se afastar do movimento a partir de 1975. O periodo entre
1970 e 1975 foi marcado pela adesao e revelacdo de jovens artistas que deram vida e forma ao
movimento. No entanto, ao fim desse periodo, por diferentes razGes, muitos desses artistas
acabaram por trilhar trajetos outros que os afastaram do armorial.

A Fase Romancal tem como marco a apresentacdo ao publico da Orguestra Romancal,
em dezembro de 1975. De acordo com Newton Janior (2008), essa foi uma das fases mais
fecundas do movimento, também marcada pela criacdo do Balé Armorial. Santos (2009)
considera dificil precisar uma data em que "o Movimento Armorial deixou de existir enquanto
movimento cultural para se transformar numa referéncia histérica ou estética” (SANTOS,
1009, p. 31).
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No entanto, segundo a autora, costuma-se considerar o ano de 1981 como o fim do
movimento, pois foi quando Ariano, declara em uma carta aberta ao Diario de Pernambuco
que estava se retirando do palco cultural, possivelmente com vistas para um momento de
introspeccdo para seu trajeto nas dimensdes sociais, cultural e pessoais. Dessa maneira,
Suassuna permaneceu por quase dez anos atuando como professor na Universidade Federal de

Pernambuco.

5 TRAJETO ANTROPOLOGICO DE GILVAN SAMICO

O trajeto antropoldgico se d4, conforme Durand (2001), da relacdo, a nivel do
imaginério, entre as pulsdes subjetivas inerentes ao ser e 0 meio social no qual ele esta
inserido. Desse modo, trata-se do resultado do caminho dialético travado entre o individuo
Gilvan Samico e 0s aspectos externos decorrentes do meio em que este percorreu ao longo de
sua trajetoria de vida.

Gilvan José Meira Lins Samico nasceu em Recife no dia 15 de junho de 1928. Foi o
penultimo de seis filhos de uma familia de classe média. Seu pai era comerciante e sua mae
cuidava da casa e dos filhos. De familia catolica devota, a infancia de Samico foi marcada
pelas imagens religiosas que adornavam a casa em que cresceu. Nesse trajeto antropologico,
experiéncias e caminhos se imbricam na producdo do artista. Por outro lado, conforme
entrevista ao Jornal do Commercio (2013) o artista em sua fase adulta ndo se declara uma
pessoa de religiosidade, mesmo que sua producédo artistica revele elementos guardados no

imaginario religioso cristéo.

5.1 EXPERIENCIAS E CAMINHOS DO ARTISTA

No que se refere ao interesse de Samico pela arte, um episédio teria sido determinante
no seu trajeto: durante a adolescéncia, em uma das suas visitas a casa da tia, Samico
encontrou um caderno cuja primeira pagina continha um desenho realista feito a lapis. De
acordo com Leal (2020), o desenho o teria impressionado a tal ponto que, a partir de entéo
Samico passaria a buscar copiar tudo que se prestasse como modelo: fotografias de jornais,

imagens de livros, icones religiosos, nada escapava ao olhar do adolescente.
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Aos dezoito anos, apos algumas experiéncias curtas de trabalho em lojas da cidade,
Samico foi apresentado, por intermédio do seu pai, ao pintor e arquiteto Hélio Feijd, que viu
potencial no jovem artista. Foi por influéncia de Feij6, que Samico passou a desenhar
modelos vivos, buscando temas em animais e paisagens do seu entorno, ao invés de se limitar
a reproducéo de fotografias.

Além disso, essa relacdo foi fundamental para a integragdo de Samico a comunidade
artistica local. Segundo Leal (2020), foi justamente nessa época que Feijo, juntamente com
escultor Abelardo da Hora e outros artistas modernistas, havia fundado a Sociedade de Arte
Moderna do Recife (SAMR), que Samico viria a integrar. Além disso, é importante ressaltar,
que sem por limites a sua curiosidade artistica, Samico ndo se restringiu a uma Unica
abordagem e estabeleceu vinculo com artistas de outros circulos. E o caso da sua relagdo com
0 pintor de abordagem classica Reynaldo Fonseca, de quem adquiriu ensinamentos preciosos.

A SAMR era um local onde os artistas se reuniam e discutiam sobre projetos e arte no
geral. De acordo com Morat (2017), foi Abelardo da Hora que teve a iniciativa de transformar
0 tempo despendido em discussdes em criacdo e producdo coletiva. Assim, em 1952 foi
fundado o Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife. O Atelier Coletivo
reuniu jovens artistas que de outro modo permaneceriam isolados e dispersos. Em entrevista,
0 proprio Samico declarou a Silva (2012) que se ndo fosse por essa iniciativa, possivelmente
ndo teria enveredado pelo caminho da arte.

Morat (2017) conta que, uma das atividades do grupo, que se iniciou com um curso de
desenho administrado por Abelardo, consistia em excursionar a locais que representassem a
cultura popular. O objetivo do atelier era retratar o homem do povo, de modo que, suas
atividades incluiam visitas a festas, campos de trabalho, feiras e espetaculos populares como
bumba meu boi e 0 maracatu.

Segundo Morat (2017), o trabalho de Abelardo na época possuia forte carater social e
visava expressar o sofrimento e os dramas do povo brasileiro. Conforme escreve a autora, "a
figura de Abelardo é um reflexo do espirito coletivo que Reinou na década de 1950, em
Recife" (MORAT, 2017, p. 19).

Samico, no entanto, ndo se identificava totalmente com essa abordagem que, segundo
Morais (1998), naturalmente gerava alguns dogmas estéticos. A despeito das representacdes
de homens em cenas de trabalho no campo, numa abordagem semelhante a obra de Portinari e
de muralistas mexicanos, como Diego Rivera, Samico tinha uma visdo mais lirica e poética

que realista.
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Conforme Morat (2017), no ano de 1952, a fim de trazer uma nova técnica para 0
atelier, Eduardo da Hora fundou o Clube da Gravura. A proposta era que as gravuras fossem
feitas em gesso, no entanto Samico ndo se sentiu satisfeito com o material, que considerou
demasiado quebradico. Foi em casa que o artista experimentou pela primeira vez a gravura em
madeira. Segundo Samico (2004) a xilogravura surgiu em sua vida por um "acidente de
percurso” (p.24).

De acordo com Leal (2020), embora houvesse certa indecisdo tematica, essas
primeiras gravuras ja revelavam um traco preciso e sofisticado. Em 1957, o jovem gravador
resolveu enviar uns de seus trabalhos para XVI Saldo de Pintura do Museu do Estado de
Pernambuco e para sua surpresa foi premiado.

Nesse mesmo ano, Samico vai para 0 Sudeste, onde teve aula com gravadores
influentes como Livio Abramo (1903-1992), em S&o Paulo, e Oswald Goeldi (1895-1961) no
Rio de Janeiro. Conforme Morat (2017), toda a geracdo de gravadores da década de 1950 foi
inspirada pelo Expressionismo, movimento artistico literario vanguardista da época. Mais do
que aprender sobre textura e composicao, as licdes de Abramo iriam influenciar a maneira de
Samico pensar e planejar bem o conteddo de suas gravuras. Com Goeldi, o artista aprendeu o
uso contido da cor e dos espacos. Além disso, no Rio de Janeiro, onde passou seis dos sete
anos em que esteve no Sudeste, Samico trabalhou no escritério de design de Aloisio
Magalhaes, o que pode ter corroborado ainda mais sua abordagem geométrica e minimalista.

A partir da década de 1960 Samico passou a se afastar do expressionismo e buscar
uma estética particular. Apesar de nesse momento ja ter recebido diversos prémios, o artista
sentia-se insatisfeito com sua gravura. Em sua concepcdo, sua obra estava com tragos
demasiado melancélicos a partir dos planos de cor voltada para a noite, além de deter forte

aspecto europeu.

5.2 SAMICO: DO PICTORICO AO FANTASTICO

No inicio da década de 1960, em uma visita a sua cidade natal, Recife, Samico
reecontrou Ariano Suassuna. Ao saber de suas inquietacdes, Suassuna sugeriu que o xilégrafo
mergulhasse na cultura popular nordestina brasileira. Ao refletir sobre o assunto, conforme
contou ao Jornal do Commercio (2013), Samico sentiu-se desafiado pela ideia:

Eu enlouqgueci. Senti como se fosse um desafio danado. la fazer o qué? Uma
transposicdo da gravura popular? N&o interessava. Fiquei um pouco
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aturdido, mas ndo desisti [...] minha fonte maior de pesquisa foi no cordel —
mais nas histérias do que nas gravuras das capas, diga-se. O que me interessa
sdo as lendas, as narrativas contadas, ndo queria reproduzir a estética dos
gravadores populares, porque eu ndo sou um artista popular. (JORNAL DO
COMMERCIO, 2013).

Tal imersdo de Samico as suas raizes deu-se no imaginario que pertencia. Desse modo,
trata-se de imagens familiares ao artista. Tanto o cordel, quanto a fauna e a flora nordestina
sdo componentes do imaginario do artista desde sua infancia. Mediante essa nova abordagem,
com base em sua propria experiéncia e sensibilidade, Samico encontrou um modo de lhes dar
vazdo. Essa nova abordagem foi fundamental na constru¢do da autenticidade que Samico
buscava. Tal transformacdo abarcou tanto temas quanto formas. Ao fornecer material em
estado puro, a cultura popular nordestina gerou uma vasta gama de temas, cuja necessidade de
moldar reclamava solucGes estéticas.

A exemplo da xilogravura dos cordéis, as gravuras de Samico adquiriram tracos
escuros sobre fundo claro, ao invés do contrario, que até entdo o artista empregava. Tal
técnica era responsavel pelo aspecto soturno que o gravador considerava demasiado Europeu.
Conforme Fonseca (2021), em suas primeiras gravuras, Samico definia o contorno de suas
figuras com linhas brancas e soltas, o que exprimia leveza e movimento.

Figura 1 — Leitura na praga - 1958

Samies 1957 NLGITORA NA PRAGA™ Xio. £,4.

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

A respeito da técnica de delinear as figuras com linhas pretas, Fonseca (2021)

esclarece que, faz-se necessario ndo mais gravar na madeira 0s contornos das figuras, de
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modo andlogo a um desenho no papel, mas sim a parte externa e interna da figura, “deixando
intacta, na superficie da madeira, apenas a parte que serd a linha. Uma operacdo como essa
demanda mais precisdo no uso da goiva, para garantir alguma homogeneidade na espessura da
linha” (FONSECA, 2021, p. 284).

Tal preciséo € ainda mais dificil tratando-se de uma obra repleta de detalhes como a de
Samico. Para atingir o resultado desejado, o xilégrafo presta um cuidado especial a cada etapa
do processo de gravura, que vai desde a escolha e preparo da madeira até a fabricacdo de
ferramentas de corte que sirva melhor aos propdsitos do artista.

Outro elemento oriundo do cordel, veio do fato das xilogravuras das capas
representarem historias. A vista disso, com a finalidade de expressar narrativas em suas
gravuras, Samico passou a fazer uso dos compartimentos geométricos tdo caracteristicos de
sua gravura. Essas formas geométricas, que separam o todo em unidades, Samico denominou
de "arquitetura de suas gravuras” (SAMICO, 2004, p. 44). Quando unidas num todo, tais
unidades produzem coeréncia e fluéncia temporal.

Mediante esse processo de descobrimento do artista, sua gravura foi se tornando cada
vez mais complexa. Inameros estudos sdo empreendidos a lapis antes de serem transpostos
para a madeira. Segundo o préprio Samico (2008), cerca de dez ou até mesmo quinze estudos

sdo feitos antes de se chegar a um resultado conveniente.

Figura 2 — Esbogos de Samico
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AL A

Fonte: Leal (2020)

O processo de criacdo de Samico é longo e meticuloso. Suas xilogravuras sao frutos
de um extremo perfeccionismo. Por conseguinte, o artista alega ndo saber trabalhar com
prazos ou “sobre pressao”. Apos algumas experiéncias, Samico constatou que seu ritmo de
trabalho é incompativel com galerias e optou por vender sua obra diretamente de sua
casa/atelié em Olinda. Quanto aos museus, o xildégrafo afirma que ajudam a vender na medida
em que divulgam sua obra. E vale ressaltar que ndo lhe faltaram oportunidades de expor suas
gravuras. De acordo com Tavares (2017), mesmo em vida a obra de Samico conquistou um
curriculo invejavel. Foram cerca de 300 exposicGes em mais de 30 paises.

Em entrevista a Fonseca (2011), o artista conta que apenas duas de suas gravuras
foram feitas por encomenda. Uma para a galeria Bonino, outra para o museu Chécara do Céu,
ambos no Rio de Janeiro. Entretanto, em nenhum dos casos foi solicitado tema, mas apenas
estabeleceu-se as dimensdo da gravura. Por conseguinte, Samico sempre possuiu total
autonomia sobre o contetido de suas obras.

Diferentemente de alguns xildgrafos que se limitam a fazer unicamente o desenho ou a

matriz, Samico cuida sozinho de todo o processo de producdo e impressdo de suas das
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gravuras, que podem chegar até cento e vinte exemplares. Com efeito, o uso do termo
"exemplar" ao invés de "copia”, refere-se a uma escolha deliberada do artista. Para Samico,
cada exemplar produzido é Unico. Em relacdo as pequenas diferenciacdes, inevitavelmente
decorrentes de um processo manual, uma vez que ndo comprometam a gravura, Samico
considera antes uma marca de singularidade da obra que um defeito.

Frequentemente adjetivado como “habilidoso”, Samico (2012), no entanto, ndo gosta
do termo, pois segundo ele, faz parecer que sua obra se limita somente a técnica. Segundo o
gravador, seu trabalho ‘“ndo ¢ um trabalho cem por cento racional, nem cem por cento
espontaneo. Mistura o inconsciente e o consciente, ¢ um acordo entre os dois” (SAMICO,
2012).

No que se refere ao conteddo de suas composigdes, Samico tem como caracteristica
entremear uma linguagem figurativa de trago heraldico, repleta de lirismo e simbolismo, a
formas geometricas. Conforme observa Leal (2020), ndo é preciso ser um especialista em arte
para reconhecer imediatamente uma obra como pertencente a Samico.

Ao longo de varios anos Suassuna exaltou o trabalho de Samico, que para o escritor,
foi fundamental no estabelecimento da poética armorial. Além disso, Suassuna (2008) alega

gratiddo a Samico ndo s6 como critico ou tedrico, mas como brasileiro, devido ao papel de

sua arte no que tange a afirmacéo da identidade do pais.
Figura 3 — A Caca - 2003
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Fonte: Galeria Estagdo (2012)

Ao tratar da questdo evidenciada pela psicanalise de que a imaginacdo pode agir no
sentido de compensar ou equilibrar uma atitude pragmatica, Durand (2001) evidencia sua tese
da imaginacdo como fator de equilibrio humano. Espontaneamente, esse fator compensatério
se manifesta nas obras de um artista, tendo em vista que passam pela imaginacao.

Durand (2001) langa médo de uma citagdo de Jung, quando este alega que a introverséo
parece deter mais valor que a extroversdo, considerando que compreende maior rigqueza
psiquica. Tal concepcdo nos remete diretamente ao caso de Samico. O xilégrafo, muitas vezes
descrito como introvertido, tanto por outros artistas quanto por reporteres, com efeito, guarda
interiormente um grandioso universo sensivel que ndo poderia ser traduzivel por palavras
ditas.

Tal riqueza interior de Samico — manifesta mediante dimensées simbolicas em sua arte
— 0 teria acompanhado até os Gltimos momentos de sua vida. Conforme escreve Pimentel
(2014) no catalogo da exposicao Linhas, Tracados e Cores, em seu ultimo encontro com o
artista, antes deste internar-se, pela ultima vez, “abengoou” a Ultima exposicdo em vida.
Samico a confidenciou que, a despeito de sua salde fisica, se mantinha interiormente rico.

Atribuimos a riqueza interior do artista a capacidade de sua obra de emocionar e
causar admiracdo em exposicdes mundo afora. Essa funcdo da imaginacéo, capaz de carregar
um sentido universalmente partilhado, Durand (2001) chama de "fantastica transcendental”.

O interesse de Samico pelos temas fantasticos e universais passou a integrar cada vez
mais sua obra a partir do seu envolvimento com o universo magico dos folhetos nordestino.
Né&o obstante, quando perguntado a respeito da presenca de lendas indigenas em suas ultimas
gravuras, inspiradas na obra do escritor uruguaio Eduardo Galeano, Samico evidencia a
auséncia de fronteiras regionais em seus trabalhos ao declarar: "o que me interessa nessas
lendas sdo os absurdos. Mais do que a prépria lenda. Ha também a questdo de que as lendas
sdo universais, elas podem pertencer a qualquer povo, em qualquer época e lugar" (LEAL,
2020, p. 50). Para Samico ndo importa a origem das lendas. Ao serem assimiladas por seu
imaginario, tais lendas se transfiguram conforme sua objetividade.

Segundo Durand (2001), ndo existem apenas verdades objetivas, mas tambéem
verdades subjetivas, e estas por sua vez, sdo fundamentais para o pensamento. Desse modo,
para o autor, ndo se deve classificar a funcdo fantastica como “fraudulenta”. Conforme o
autor, uma vez que nos coloca em contato com nossa totalidade, o mito ndo pode ser

qualificado como falso.
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5.3 O IMAGINARIO NAS XILOGRAVURAS DE GILVAN SAMICO

Por meio da linguagem simbdlica, Samico transpde o mundo invisivel para o plano
sensivel. Dessa forma, a dualidade t&o cara ao artista, representadas pelo bem e o mal, a luz e
as trevas, o profano e o sagrado, sdo expressas por meio de arquétipos cuja compreensao
desconhece fronteiras regionais ou temporais.

Essa universalidade e atemporalidade da gravura de Samico é o que permite que a
obra cause fascinacdo em qualquer parte do mundo em que seja exposta. Tal reagdo confirma
a adequacdo de sua obra ao Movimento Armorial, que tinha por objetivo representar a arte
brasileira em qualquer lugar do mundo.

Embora ndo se considere catolico, Samico alega ter sido profundamente marcado pelo
catolicismo da sua infancia. As imagens religiosas da sua casa, bem como a ideia inferno e
paraiso permaneceram no imaginario do artista e manifestaram-se ao longo de toda sua obra.

Conforme Samico conta em entrevista a Fonseca (2011):

a ideia do inferno, do demdnio, me importunou muito. Até hoje eu tenho
uma carga daquela coisa que ndo chega a ser medo, eu acho que é pavor
mesmo. Nem acredito em inferno, mas toda liga¢do que eu podia fazer com
0 demoniaco, com o inferno, era por conta da repressao que eu recebia. [...]
Agora, é evidente que deve haver [religiosidade] 1a dentro de mim, sendo eu
ndo faria o que faco, algum elemento que produz essa ideia de divino, da
coisa extra Terra sem chegar a essa coisa de céu e inferno. (FONSECA,
2011, p.58)

A obra de Samico é repleta de conteudos universais. O xilografo, consciente ou
inconscientemente, faz uso dos elementos presentes em Seu imaginario para expressar
simbolicamente estados de espirito que ndo poderiam ser satisfatoriamente expressos de outro
modo. Segundo Fonseca (2011), é comum que temas religiosos estejam presentes em obras de
arte que nao se inserem no contexto religioso. Para o autor, “se a modernidade tentou banir o
irracional, ele demonstra que sobrevive em meio a conteudos artisticos populares e eruditos,
desafiando a racionalidade ¢ a 16gica moderna” (FONSECA, 2011, p.70).

Samico (2012) chama as figuras recorrentes de sua gravura, como, por exemplo, a ave,
a serpente, a lua e as estrelas de “sua caligrafia”. Sua xilogravura esta repleta de animais
encontrados no nordeste, ou de inspiracdo medieval, como € o caso do dragdo. A influéncia
medieval na obra de Samico teria se dado mediante a sobrevivéncia desses tracos no proprio
cordel.

Como objetivo proposto neste trabalho monografico, buscaremos no préximo capitulo

identificar os mitos, arquétipos e simbolos presentes nas obras selecionadas, analisar quais
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aspectos referentes aos regimes das imagens de Durand se sobressaem nessas imagens e
refletem sua estética e a recorréncia de certos simbolos misticos em sua obra.

A teoria do Imaginério de Gilbert Durand detém a capacidade de analisar obras de arte
de uma perspectiva sensivel. A xilogravura de Samico se mostra um campo fértil para essa
categoria de analise uma vez que é minuciosamente planejada simbdlica e espacialmente pela
dimens&o intuitiva do artista. Tanto os elementos utilizados por Samico em suas composigoes,
quanto a relacdo entre eles, é passivel de interpretacdo pela teoria Imaginario.

Mediante uma abordagem fenomenoldgica, mais do que unicamente investigar
significados historicamente atribuidos a determinadas figuras presentes no imaginario
particular do artista, resultantes de seu trajeto antropoldgico, buscaremos uma perspectiva
mais humana, e consequentemente mais sensivel, ao nos impulsionarmos pela experiéncia
subjetiva pelo contato direto com tais gravuras.

Considerando-se conceitos como 0 imaginario coletivo e diversas outras reflexdes
abordadas ao longo deste trabalho, sentimo-nos seguros quanto a validade de tal abordagem
contemplando dois eixos tematicos, a saber: o bestiario na xilogravura de Samico e 0s

elementos misticos/religiosos, ambos possiveis de analise nas xilogravuras do artista.
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6 AMETODOLOGIA

Tomamos como parametro de analise das xilogravuras de Samico a metodologia de
Gilbert Durand, sobretudo o livro Estruturas Antropoldgicas do Imaginario(2001) e de outros
trabalhos com reconhecimento cientifico acerca do imaginario.

A escolha pelo método apresentado deu-se em virtude de sua capacidade de apreender
0 imaterial e o simbdlico mediante um conhecimento adquirido da convergéncia dos mais
diversos campos de estudo. E somente com o estudo do simbélico, do indizivel, e mais, do
“absurdo” - que constitui, nas palavras do préprio Samico, o seu tema preferido -, que
obtemos os meios de compreender a obra do referido artista. Dessa maneira, acreditamos ser
possivel, mediante a mitocritica, lancar as bases para um entendimento mais profundo da obra
do xilografo.

Durand (1996) explica a validade da mitocritica ao afirmar que toda narrativa expressa
em obras de arte, possui, invariavelmente, um estreito parentesco com o mito. Dito isto,
conforme explica o autor, a metodologia da mitocritica tem como premissa identificar qual,
ou quais mitos se encontram, implicita, ou explicitamente presentes na obra de um autor.

A vista disso, abordaremos as xilogravuras de Samico sob uma perspectiva sensivel a
luz da teoria do Imaginario de Gilbert Durand. Os elementos das gravuras serdo analisados
simbolicamente, ou seja, ndo de uma perspectiva estritamente racional, mas conforme seus
multiplos sentidos aparecem a sensibilidade do observador.

No que concerne a Gilvan Samico, a principal contribuicdo sobre o trajeto
antropologico do artista vem do livro de Weydson Barros Leal (2020) Samico. Também
contribuiu com os estudos a dissertacdo de mestrado de Camille Morat (2017), intitulada A
linguagem simbolica de Gilvan Samico e a influéncia da obra de Eduardo Galeano na sua
xilogravura, bem como, consulta a entrevistas com o artista e textos de autoria de Ariano
Suassuna, Idelette dos Santos, Fabio Fonseca, entre outras.

A abordagem da pesquisa é de carater fenomenoldgico, pois busca analisar o
fendmeno em si e atribuir significado e sentido a imagem ao passo que se apresenta como
acontecimentos e influi em néds. Interessa-nos a aparéncia e nao a realidade técnica em si. De
acordo com Gil (2008, p. 14) “o objeto de conhecimento para a Fenomenologia ndo é o
sujeito nem o mundo, mas 0 mundo enquanto é vivido pelo sujeito”.

Desse modo, a fenomenologia, enquanto pertencente ao campo da pesquisa social,

considera a subjetividade e busca uma descricdo a partir da experiéncia do individuo.
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Conforme Gil (2008, p. 15): “a pesquisa desenvolvida sob o enfoque fenomenoldgico procura
resgatar os significados atribuidos pelos sujeitos ao objeto que esta sendo estudado”.

Corroborando a perspectiva fenomenoldgica de Gil, vemos a importancia da relacdo
direta entre obra e observador, onde nas palavras de Durand (1996), este afirma que: “leitura e
interpretacdo sdo, em ultima analise <<traducdo>> que da vida, que empresta vida a obra
gelada, morta. Através da <<tradugdo>> a minha propria linguagem se torna una com a do
criador" (DURAND, 1996, p. 252).

No que se refere ao eixo temético: o bestiario na xilogravura de Samico e 0s elementos
da natureza, somos de acordo que com a analise utilizaremos como aporte a teoria do
Imaginario de Gilbert Durand e o Dicionario de Simbolos de Jean Chevalier e Alain
Gheerbrant. Considerando o carater universal da obra de Samico, refletiremos sobre o0s
diversos sentidos atribuidos aos elementos referidos, com base nos contextos em que se
inserem nas gravuras, bem como na sensibilidade.

No que se refere ao segundo eixo tematico, relativo aos elementos misticos e
religiosos pressentidos nas gravuras, contamos com a teoria e a mitocritica de Durand, e com
a contribuicdo de pensadores como Cassirer, Jung, Bachelard e Eliade. Ademais, a
experiéncia sensivel tem papel fundamental nesse quesito, ao considerar 0s sentidos
atribuidos pelo observador com base em seu experienciar e concepgdes a respeito do sagrado.
Para tanto, é considerado tanto os simbolos e a relagdo entre os elementos das imagens,
guanto o sensivel e o irracional percebidos mediante a experiéncia direta e subjetiva.

Por fim, a respeito da dimenséo estética, subjacente aos demais elementos da gravura
por se fazerem presentes em cada aspecto da imagem, se da pela reflexdo acerca dos
elementos nordestinos encontrados nas obras, bem como, nas questdes referentes a linguagem
do artista, como a preferéncia pelas formas geométricas, as cores puras, a simetria e a questao
técnica dos detalhes da composicdo. Nesse campo, contamos com o embasamento tedrico do
livro Iniciacdo a Estética (2011) de Ariano Suassuna e Problematica da Estética (1958) de
Moritz Geiger.

Com as propostas apresentadas para a metodologia compreendemos a possibilidade de
analise na dimensdo sensivel da obra do Xxilogravurista pernambucano Gilvan Samico por
meio da teoria do imaginario de Gilbert Durand. Para tanto, utilizamos a mitocritica como
metodologia apresentada por meio do livro Campos do Imaginario (1996).

A analise mitocritica é dividida por Durand (1996) em duas etapas; uma mais estatica,

referente a delimitagdo do campo abordado, e a outra, mais dindmica, que se debruca sobre as
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transmutagdes sofridas pelo mito em virtude do autor, obra, época ou cultura. De acordo com
0 autor, a repeticdo € caracteristica fundamental da estrutura de um mito.

Desse modo, 0s mitemas - elementos unitarios que compde o0 mito - possibilitam as
relacbes entre as partes de uma obra e consequentemente a construcdo dos sentidos. Nessa
conjuntura, Durand (1996) afirma que um romance de longa duragdo torna o trabalho de
identificar redundancias mais viavel do que fazé-lo num curto conto ou soneto.

Trazendo esse método para nosso estudo de gravuras, consideramos apropriada uma
pesquisa pelas xilogravuras de Samico a partir de sua insercdo no terreno do fantastico e do
mitico, mediante a inspiracdo do cordel nordestino. Isto posto, delimitamos como eixo
tematico o bestiario e os elementos misticos/sagrados encontrados em suas gravuras.

Segundo Durand (1996), o préprio titulo de um trabalho pode ser significativo
miticamente caso seja redundante na obra de um artista. Por conseguinte, atentar para o titulo
das xilogravuras de Samico foi um dos motivos que levamos em consideracdo na escolha das
gravuras abordadas neste estudo. E o caso do termo “criacdo”, palavra de dimensdes misticas
recorrentes nos titulos das xilogravuras de Samico.

De modo complementar, entregue a experiéncia do olhar provocado em tempos de
pandemia num momento de deleite com o livro Samico (2020), senti o desejo de analisar as
seguintes imagens: Criacdo - Passaros e Peixes (1992); Criacdo - Homem e Mulher (1993);
Criacdo - O Sol a Lua e as Estrelas (2011); A Arvore da Vida e o Infinito Azul (2006) e Via
Lactea - Constelacdo da serpente Il (2008). Em tais imagens percebi tematicas relacionadas
com o mistico/religioso e o bestiario que guardam tais imagens produzidas por Samico,
ambos caracteristicos da producao do artista.

Conforme Durand (1996), uma vez delimitado o terreno de estudo, "levanta-se a
temivel questdo da recolha de amostras significativas” (DURAND, 1996, p. 249). Contudo, a
questdo da recolha de amostras na obra de Samico ndo nos foi em nada "temivel”. A carreira
artistica de Samico ocorreu ao longo de 60 anos. O ritmo de trabalho do artista dava-se de
modo sensivel sem preocupacdo com a producdo cronoldgica na concepcao de suas gravuras.
Assim, os hiatos do comeco da carreira, fizeram com que as xilogravuras do artista ndo
fossem demasiado numerosas. Além disso, a tematica e os elementos de sua obra tendem a se
repetir ao que se pode observar pela presenca recorrente de alguns mitos.

Desse modo, mediante a mitocritica durandiana, nosso estudo visa analisar quais as
principais manifestacfes miticas e simbdlicas presentes na obra de Gilvan Samico a partir da

teoria do Imaginario de Gilbert Durand.
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7 ENTRE O BESTIARIO E O MISTICO/RELIGIOSO, UM OLHAR
MITOCRITICO SOBRE AS XILOGRAVURAS DE GILVAN SAMICO

Neste capitulo, propomos-nos a analisar as xilogravuras do artista Samico sob a
perspectiva estético-simbdlica a luz da mitocritica durandiana. Para tanto, delimitamos
duas categorias: 0 bestiario e os elementos mistico/religiosos manifestos na produgao do
artista. Na dimensdo do sensivel, propomos a leitura das gravuras levando em conta
seus elementos simbdlicos, miticos e estéticos presentes de modo convergente por meio
das categorias eleitas.

Figura 4 — Samico - Criacdo - Passaros e Peixes - 1992
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Fonte: Escritdrio de Arte (2021)

Na gravura de Samico dedicada ao tema da criacdo, temos a representacdo
simbélica de peixes como fonte criadora. E a partir da boca de trés peixes que a agua,
elemento considerado fonte de vida, brota. De acordo com Bachelard (1998, p. 15): “a
agua é objeto de uma das maiores valorizagdes do pensamento humano: a valorizagdo

da pureza”.
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No que se refere a categoria “bestiario” na convergéncia com o
“mistico/religioso” numa perspectiva mitocritica, percebemos que a representacdo
simbdlica dos trés peixes faz relacdo com Cristianismo. Religido que integra o trajeto
antropoldgico do artista — que faz relagdo com a santissima trindade, representada pelo
pai, o filho e o espirito santo. Além disso, ao observarmos as imagens dos trés peixes
junto da torrente de dgua que sai de suas respectivas bocas, somos remetidos ao formato
da cruz.

Quanto ao fato de o peixe assumir o protagonismo de uma gravura que
representa 0 processo de criagdo do mundo, atribuimos ao seu carater primordial
(DURAND, 2001). Aléem disso, de acordo com o Dicionario de Simbolos de Chevalier e
Gheerbrant (2001, p.704), em virtude de sua "prodigiosa faculdade de reproducéo e do
namero infinito de suas ovas”, o peixe é simbolo de fertilidade. Desse modo, temos
nesta Xilogravura a figura do peixe, que simbolicamente representa o fecundo e
primordial, como responsavel pela criagéo.

Em relacio a mitologia do peixe, "na antiga Asia menor, Anaximandro
especifica que o peixe € o pai e a mée de todos os homens e que, por esse motivo seu
consumo ¢ proibido” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p 704). Com vistas para a
imagem do péssaro, entendemos que a representacdo simboliza a relacéo entre o céu e a
terra.

Corroborando a tematica da criacdo expressa no titulo da gravura, temos ainda,
conforme cita Chevalier e Gheerbrant (2001), as palavras do poeta Saint-John Perse,
que diz: "Os péassaros guardam entre nos alguma coisa do canto da criacdo” (p. 687).

Em virtude de sua riqueza simbolica, a existéncia de mitos envolvendo passaros
também é das mais vastas. "Entre 0s Yezidis, na época em que todo 0 universo estava
coberto pelo mar, Deus é representado sob a forma de um péassaro” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2001, p. 689).

Temos ainda na gravura o scheme da descida, onde a harmonia, a unido secreta,
a intimidade, o fluxo, o encaixamento e as aguas, estdo representadas pelos peixes e 0s
passaros que descem do céu para a terra, hum movimento relacionado a estrutura
mistica do regime diurno. De acordo com Durand (2001), a descida difere da queda,
sobretudo pela velocidade. Trata-se nesse caso da descida do divino para o terrestre. Ou
seja, da criacdo do mundo material e profano, local onde o tempo € linear e historico, a

partir da energia criadora da dimensao divina, onde o tempo € circular e mitico.
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Segundo Eliade (1992), para o ser religioso, nenhuma criacdo é profana. Sob
uma perspectiva religiosa, a criagdo é sempre uma atividade misteriosa e divina. Desse
modo, de um ponto de vista religioso, as proprias aves dispostas na parte inferior da
gravura, que considerando suas posi¢cdes na imagem, representam seres do mundo
profano, ao gerarem vida em seus respectivos ninhos, também estdo realizando um ato
divino. Conforme Eliade (1992), toda cria¢do, incluindo atividades como a arte e a
construcdo de moradias € anédloga a criagdo divina.

Desse modo, a medida que configuram fecundidade e criacdo, ambas figuras do
bestiario simbolizam o arquétipo da grande mée. Esse arquétipo é mais evidente no caso
das aves, que ao cuidarem de seus ninhos denotam abrigo, refigio e protecdo. Os dois
peixes que se encontram entrecruzados na parte inferior da gravura, em virtude do lugar
que ocupam, também representam seres terrestres e nao divindades.

Os elementos misticos/religiosos da imagem séo representados pelos trés peixes,
pelo circulo advindo da confluéncia das nascentes de agua das suas bocas, pela forma
da cruz e pelo préprio ato da criacdo, presente tanto nos trés peixes quanto nas aves.
Desse modo, constatamos que o bestiario e os elementos misticos/religiosos se
encontram frequentemente interligados na obra de Samico.

Em Criacdo — Passaros e Peixes (1992), tanto a queda metamorfoseada em
descida, quanto as &guas e 0s demais elementos femininos, fazem o regime noturno
sobressair-se ao diurno. As cores que encontramos na imagem, de acordo com Durand
(2001), também caracterizam o regime noturno, uma vez que, a dicotomia entre o preto
e 0 branco tenderia para a antitese diurna.

No que tange a estética sob uma perspectiva fenomenologica, temos ao
contemplar a imagem, a sensacdo da beleza em seu sentido classico. Podemos atribuir
esse sentimento ao fato dos elementos da gravura se integrarem de modo equilibrado e
ordenado, gerando assim uma sensacdo agradavel de ordem. Quanto ao estilo,
encontramos na gravura os elementos que fundamentalmente constituem a estética de
Samico. Sdo exemplos o aspecto heraldico de sua arte, certas caracteristicas no traco
advindas da técnica na xilogravura e a presenca de simetria e de compartimentos

geométricos.
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Figura 5 — Samico — Criagdo — Homem e Mulher — 1993

Fonte: Catalogo das Artes (2015)

Sob a perspectiva da mitocritica, ao analisar o titulo da obra Criacéo - Homem e
Mulhe (1993) temos a representacdo dos primeiros seres humanos a partir de uma
perspectiva cristd. Ressaltamos que, com efeito, na obra de Samico, o mito do paraiso
Biblico corresponde ao que Durand (1996) denominou de "redundancia tematica".

Encontramos a presenca de mitemas, de modo transmutado, deste mesmo
paraiso em outras obras do artista, como por exemplo: O Pecado (1964), A Luta dos
Anjos (1968) e O Fruto Amargo ou A Ilha do Sonho (2010).

Considerando a afirmacdo de Jung: “o ‘espirito’ parece sempre vir de cima,
enquanto tudo o que ¢ turvo e reprovavel vem de baixo” (JUNG, 2000, p. 30), sob uma
perspectiva cristd, a cabeca localizada na parte superior da gravura, em virtude de sua
posicao, representa o Deus celeste.

Inicialmente, a criacdo, representada pelas figuras do homem e da mulher, se
encontram isoladamente envoltos no coracdo do Deus uraniano, identificado ao

arquétipo do grande pai. Desse modo, encontram-se dentro de uma dicotomia
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separatista propria dos processos diairéticos do regime diurno. Segundo Durand (2001),
0s simbolos diairéticos configuram constante estado de alerta a fim de contrapor a
queda, as trevas e 0 compromisso animal ou carnal.

Nessa conjuntura, num primeiro momento, 0 homem e a mulher da gravura
pertencem unicamente a dimensdo divina e sagrada, representada por um Deus judaico-
cristdo que tem os olhos fechados para a natureza e os prazeres mundanos, considerados
fruto do pecado e, portanto, algo a ser combatido pelo pensamento religioso cristao.

Apds a “queda” o casal se integra a divindade Natureza, representada pela
cabeca que tem os olhos abertos para 0 mundo terrestre e profano. Desse modo,
mergulham para a natureza terrestre, encontram-na, vivenciam oS prazeres e caem
exaustos sob 0s auspicios da natureza humana. O cocar, utensilio indigena sobre a
cabeca que representa simbolicamente a divindade Natureza, nos remete a aceitacdo ao
amor carnal, natural, dos povos originarios.

Nessa conjuntura, ao refletir sobre o processo de colonizagdo, consideramos que
0s colonizadores trouxeram suas proprias nogoes religiosas e o mito do pecado original,
que ndo existia entre os indios brasileiros. Em conjungdo com a divindade terrestre
temos a remissdo, ou seja, 0S seres humanos ndo sdo pecadores, mas seres,
naturalmente, capazes de amar. O coracdo maior tem a mesma geometrizagdo do
coragdo menor, porém este é vermelho, simbolo do amor carnal, do desejo.

Tal aspecto mais harmonioso e menos diairético, onde o masculino e o feminino,
0 bem e 0 mal se harmonizam, nos faz identificarmos tal divindade ao regime noturno e
ao arquétipo da Grande-mde, de modo que a conviria a denominagdo de “mae-
natureza”. O regime noturno ¢ o regime da intimidade e dos prazeres carnais. Neste
estadgio, o0 ser humano estd exposto a outra nocdo de sagrado, a made-natureza tem o0s
olhos abertos para 0 mundo em sua totalidade.

No que se refere ao bestiario da gravura, este é constituido pela figura da ave e
da serpente, animais que em virtude de sua riqueza simbdlica sdo os mais recorrentes da
gravura de Samico. Enquanto na mitologia cristd, a serpente foi a responsavel pela
queda do homem, a ave, com suas asas, adquire sentido de ascensdo. Desse modo, a ave
e a serpente sdo simbolos opostos. Uma vez que esta representa 0 mundo terrestre,
aquela representa o celeste (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001).

Os elementos misticos/religiosos da gravura sdo representados pelas duas
cabecas que simbolizam as divindades. Na parte superior da gravura, temos o Deus

uraniano, o grande soberano, isomorfo da luz, cujos simbolos constelam em torno da
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nocgdo de poderio (DURAND, 2001) e atitude de divisdo e combate caracteristica do
Regime Diurno. Por sua vez, no patamar devotado a “Mé&e-natureza”, temos a harmonia
entre contrrios, tanto 0 masculino e o feminino quanto o bem e o mal se assimilam e
harmonizam, o que caracteriza o regime noturno.

Desse modo, tal leitura ndo revela o sobressair de nenhum dos regimes sobre o
outro, de modo que a simetria de Samico nesta gravura se faz tanto na composicao
quanto nos significados. Contudo, considerando-se a integragdo entre as camadas
inferiores e superiores da gravura, resultado da graciosidade dos elementos geométricos
que compdem a gravura do artista, consideramos uma harmonia entre o todo da gravura,
com suas divindades masculina e feminina, de maneira a compor um equilibrio préprio
do regime noturno.

Quanto a dimenséo estética, temos na xilogravura de Samico a arte figurativa
expressando, mediante o simbdlico, questdes intraduziveis por outros meios, como é o
caso da experiéncia religiosa. A individualidade da estética de Samico se encontra
presente nesta gravura mediante o uso de formas geométricas, cores primarias e
simetria. Sua intencdo de fazer uma arte com caracteristicas brasileiras, expressa-se
tanto no aspecto heraldico de sua arte, identificado ao movimento armorial, quanto na
figura do artefato indigina, simbolo da cultura do aborigene e portanto, brasileiro por
exceléncia. As proporcdes, bem como as cores da gravura, causaram-me a sensacéo de

harmonia pertencente ao belo em seu sentido classico.
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Figura 6 — Samico — Criagdo - O Sol a Lua e as Estrelas — 2011

Fonte: Catalogo das Artes, 2015

Em Criacdo - O Sol, a lua e as Estrelas (2011), o bestiario de Samico €
representado por apenas um animal: O passaro. Posicionado sobre a lua crescente,
temos a figura de um passaro que se assemelha ao Carcara, 0 maior gavido do nordeste
brasileiro. A lua é simbolo de transformacdo e de crescimento (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2001, p. 561). Desse modo, em estado crescente e localizada na area
inferior da gravura, a lua nos passa uma ideia de ascensdo que perpassa toda a imagem.

Localizadas em ambos os lados desta lua, temos em vermelho duas figuras
abstratas cujos espacos vazios delineiam o formato de uma cruz. Nessa conjuntura,
destacamos o fato de que, assim como a lua representa ndo s6 0 primeiro morto, mas
também o primeiro morto que renasceu (DURAND, 2001), para o cristianismo, a cruz
também expressa a ideia de renascimento e eternidade.

Ademais, a lua referida se encontra inserida dentro de uma estrutura composta

por bambus. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 118) no dicionario apresentado,
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"a retiddo inigualavel do bambu, a perfeicdo de seu élan em direcdo ao céu, o espaco
vazio entre seus nds simboliza, para o budista e mesmo o taoista, os caracteres e 0 alvo
de sua maneira de agir interior." Desse modo, temos nesse primeiro nivel os schemes da
transformagcé&o, da interiorizagdo, do ciclo e da ascenséo.

Sobre a estrutura de bambu temos o passaro. Em virtude de sua posi¢do, o
passaro incorpora todos os schémes vindos de baixo. Conforme Durand, o péssaro
geralmente € visto menos como um animal e mais como um acessorio para a asa.
Segundo o autor, a asa é "o simbolo ascensional por exceléncia” (DURAND, 2001, p.
130) e o simbolo tende a ser visto ndo pelo substantivo, mas pelo verbo, nesse caso o
voar. Desse modo, o passaro nas Gravuras de Samico expressa esse desejo humano por
transcendéncia. Simbolicamente o passaro é isomorfo da pureza celeste, da luz, da
elevacdo moral (DURAND, 2001), além de ser o responsavel pela comunicagéo entre 0s
humanos e os deuses.

O elemento mistico/religioso principal da gravura, por sua vez, encontra-se na
Estrela de Davi. Ndo propriamente por seu significado, mas por seu posicionamento
dentro da imagem. O simbolismo do centro é bastante caro para diversas religides.
Eliade (1979, p 40) afirma que: “nas culturas que conhecem a concepg¢do das trés
regides cdsmicas — Céu, Terra, Inferno — o0 «centro» constitui 0 ponto de intersec¢do
destas regides”. Portanto, em Criacdo — O Sol, a Lua e as Estrelas, a comunicacdo com
o0 transcendental é representada tanto pelo passaro quanto pelo simbolismo do centro.
Ou seja, ao ascender, o passaro ndo tem por objetivo as alturas, mas o centro.

Quanto ao tema da criagdo, sugerido pelo titulo da gravura: “um universo
origina-se a partir do seu centro, estende-se a partir de um ponto central que é como o
seu ‘umbigo’”(ELIADE, 1992, p 27). A estrela de Davi, simbolo de protecdo divina
localizada no centro da gravura, além de possuir um circulo demarcando seu centro, tem
em sua parte externa raios que apontam para todas as direcdes. Trata-se da fonte central
de energia por onde o universo foi criado. Soma-se a isso o fato de que,
simbolicamente, a estrela tem em si o sentido de criadora do universo ressaltados por
Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2001).

Desse modo, temos na gravura de Samico a confluéncia de diversos simbolos
gue apontam para o centro, ndo sé como responsavel pela criacdo, mas também como o
ponto pelo qual é possivel contatar o transcendente.

Sob um ponto de vista religioso, para Osho (2015):
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Se o centro funciona bem, entdo a periferia também estd boa, e a
circunferéncia também estd com bom funcionamento. Porém, sem o
centro, e apenas com a circunferéncia, € um tipo de morte. E o que
aconteceu com o homem. E por isso que no Ocidente tantos pensadores
acham que a vida ndo tem sentido. Ela ndo é sem sentido. A questao é
que 0 homem perdeu o contato com a fonte de onde vem o sentido. [...]
A érvore perdeu contato com as prdprias raizes. (OSHO, 2015, p. 32)

Na parte superior da gravura temos a lua cheia simbolizando completude.
Quanto as quatro luas menores, estas sdo representacbes do ciclo lunar e, por
conseguinte, do tempo. Em torno da lua cheia, por sua vez, temos quatro séis. Segundo
Chevalier e Gheerbrant (2001), quatro é o numero da totalidade. Quatro séo 0s pontos
cardeais, as estagOes, as fases da lua. Quatro letras tem o nome Deus (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2001).

No mito Asteca dos Quatro Sois, “os deuses haviam criado o universo por
quatro vezes, mas este fora destruido e recriado sucessivamente, 0 que demonstra a
instabilidade do cosmos, que ja nasceu condenado a destruicao”(BORDIN, 2003, p. 23).
Desse modo, tal mito expressa o aspecto imprevisivel da vida, do qual a religido asteca
pretende tornar o ser humano consciente e capacita-lo a aceitar.

Em vista disso, temos nesta gravura o sobressair do regime diurno da imagem.
Nela o aspecto terrificante da morte e da passagem do tempo expressa nos Quatro Sois é
combatido pela ascensao e transcendéncia representada pela cruz, pelo trajeto da lua e
pelo simbolismo do passaro e do centro.

Quanto a dimensdo estética, o contemplar dessa xilogravura causa a sensacgao de
estar diante de uma obra liturgica. Sob uma perspectiva pessoal, devido sua amplitude e
abstracdo, o simbolismo do centro expressa o mistico/religioso de modo elementar.
Mais uma vez temos a presenca de cores primarias e dos elementos da simetria, ordem e
harmonia na obra de Samico, constituindo uma arte bela em sua composicéo e sublime

em seus significados.
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Figura 7 — Samico — A Arvore da Vida e o Infinito Azul - 2006

Fonte: Catalogo das Artes, 2017

Nesta gravura temos a arvore como fonte de vida e simbolo do cosmo. Segundo
Durand (2001, p. 341): "a arvore € sempre simbolo da totalidade do cosmo em sua
génese e no seu devir”. Além disso, a gravura expressa a interdependéncia da natureza:
as folhas da arvore sdo alimento para as cabras, que por sua vez, produzem o leite que
alimenta os seres humanos.

De acordo com Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 84), “a arvore pde em
comunicacdo os trés niveis do cosmo: o subterraneo, através de suas raizes [...]; a
superficie da terra, através de seu tronco [...] as alturas, por meio de seus galhos
superiores e de seu cimo™. O simbolismo do eixo tem na arvore um dos seus principais
representantes (ELIADE, 1979).

No que tange a mitologia, temos o mito biblico da arvore de Jessé, que
representa a arvore genealdgica de Jesus Cristo, de modo que os passaros do alto

simbolizam o espirito santo.
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As folhas da arvore da referida gravura estdo associadas ao renovar sazonal e 0
ritmo ciclico. Por sua vez, a cabra, na Franca, estd ligada a imprevisibilidade
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001), o que no contexto da gravura pode ser
associado a imprevisibilidade da natureza. Além disso, na India a cabra é Prakriti, a
mée do mundo. Nesse sentido, a cabra da gravura alimenta os seres humanos situados
abaixo da terra com seu leite, alimento maternal por exceléncia. Quanto ao ovo da
imagem, este € considerado por diversas culturas como simbolo da renovacdo periddica
da natureza (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001). Ademais, a representacdo do
espiral em seu centro remete a ciclicidade, ao infinito e ao tempo ciclico, aspectos que
corroboram seu sentido de renovacédo e que o identificam a estrutura sintética do regime
noturno.

No que se refere ao elemento terra, no qual os seres humanos estdo submersos,
este é, para 0s arménios, o ventre materno de onde sairam os homens (DURAND,
2001). A maternidade ctonica se diferenciaria da aquatica, segundo Eliade, pelo fato de
que, enquanto aquela estaria na origem e no fim da vida césmica, esta estaria na origem
e no fim da vida dos homens (DURAND, 2001).

Nessa conjuntura, temos o arquétipo da mée presente tanto na terra, quanto na
cabra e na arvore, cuja feminilidade € representada pela semelhanca entre a fenda em
seu tronco e o 6rgéo sexual feminino.

Quanto ao simbolo do infinito, expresso pelo nimero oito na horizontal, este
representa a completude totalizante e o equilibrio (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2001). Trata-se do tempo ciclico, pertencente aos mitos e a maioria das religides.

A cor azul, por sua vez, é a mais profunda, imaterial, fria e pura das cores. O
azul “sugere uma ideia de eternidade tranquila e altaneira" (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2001, p. 107), de modo que sua conjuncdo com o simbolo do infinito
apenas corrobora o sentido de eternidade e equilibrio.

Em A Arvore da Vida e o Infinito Azul (2006), a morte eufemiza-se até a
antifrase em imagens de retorno ao lar, recolhimento, abrigo e protecdo, oferecidos pela
terra-méde. A gravura traz ainda a imagem da natureza ciclica do cosmo, onde a vida dos
seres se renova tal como as folhas de uma arvore e os seres humanos descansam pela
eternidade. Desta forma, fundamentados pelos simbolos da intimidade, temos na
gravura o prevalecer do regime noturno da imagem.

No que tange a estética, a gravura referida causa a sensagcdo de intimidade,

harmonia e conforto. Temos os elementos da simetria, ordem e propor¢do na gravura de
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modo que o identifica com a beleza em seu sentido classico. A precisdo das formas
geométricas de Samico evidencia seu dominio técnico sobre as ferramentas de trabalho.
Hé& tamanho método e prudéncia, que a sensibilidade do artista ndo pode ser pressentida
por seu trago, mas unicamente pelo conteldo da gravura, que detém a graca e
imponéncia da criagdo cosmica.

Figura 8 — Samico - Via Lactea - Constelacdo da serpente 11 (2008)
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Fonte: Galeria Estacdo (2021)

Nesta gravura, temos o desejo do homem religioso de localizar-se sempre no
centro do mundo representado pela figura da aldeia. Conforme Eliade (1992):
“encontramos por toda a parte o simbolismo do Centro do Mundo, e ¢ ele que, na maior
parte dos casos, nos permite entender o comportamento religioso em relagdo ao ‘espaco
em que se vive’”.

Segundo a mitologia judaica, Deus criou 0 mundo como um embrido. "Tal como
0 embrido cresce a partir do umbigo, também Deus comegou a criar o mundo pelo
umbigo e dai ele expandiu-se em todas as dire¢des" (ELIADE, 1979, p. 43). Por ser o
ponto de origem pelo qual a criacdo divina se deu, para o homem religioso, o centro

também é o local onde € possivel contatar a energia divina responsavel pela criacéo.
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No que diz respeito a serpente, a agitacdo de seus movimentos configura a ideia
de caos, uma vez que, segundo Durand (2001), o caos é sempre agitado. De acordo com
Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 814): "se 0 homem esté situado no final de um longo
esforgo genético, também sera preciso situar essa criatura fria, sem patas, sem pelos,
sem plumas, no inicio desse mesmo esforgo” (p. 814).

Nessa conjuntura, a serpente da parte superior da gravura representa 0 caos, a
parte estranha e ndo ordenada da Via Lactea. Quanto a serpente que rodeia a aldeia, esta
representa a constante ameaca da desordem sobre 0 microcosmo humano.

Tal ameaca, por sua vez, é combatida pela antitese. E com o uso do arco e
flecha, simbolos ascensionais identificados a estrutura heréica do regime diurno, que 0s
indios opdem-se a representacdo do caos. De acordo com Durand (2001), a flecha é
isomorfo da luz, do céu, do divino e da pureza.

Conforme Chevalier e Gheerbrant (2001, p. 436): “a flecha deve a segurancga de
sua trajetéria e a forca de seu impacto a coragem daquele que a lanca. Identifica-se ao
arqueiro, por assim dizer: através dela, é ele proprio quem se projeta e se lanca sobre a
presa”. Nesse sentido, temos na gravura o arquétipo do heroi expresso na figura do
indio, e 0 scheme da subida na representacdo da flecha.

No entorno da serpente do centro da gravura, na parte externa, temos um circulo
amarelo com as flechas que ficaram cravadas a pele da serpente como indicio do
combate travado. A representacdo do circulo, por sua vez, como simbolo de eternidade,
indica que a luta entre o bem e 0 mal é eterna.

Sob um ponto de vista religioso do qual compartilho, entretanto, esta constante
oposi¢do ndo configura um problema, uma vez que a propria vida é paradoxal. Para
Osho (1982), é por meio da tensdo entre 0s opostos que a vida entra em movimento.

Nesse sentido, encontramos convergéncia entre tal pensamento religioso e a
concepcao de Durand a respeito da simbolica. Para Durand (2001), o antagonismo entre
a mortalidade do homem e a perenidade dos simbolos é o motor responsavel pela
criacdo de toda cultura. Segundo o antropdlogo, a arte é resultado da luta do homem
contra a mortalidade.

Quanto a perspectiva estética, o contemplar de Via Lactea - Constelacdo da
serpente 11 (2008) passa 0 sentimento de obstinacdo, diligéncia, curiosidade ao mesmo
tempo que harmonia, totalidade e aceitacdo. Temos na gravura elementos caracteristicos

da estética de Samico como a simetria, o traco nitido e preciso, o aspecto heréldico, o
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uso de cores primérias, as formas geométricas, a linguagem simbdlica e a presenca de
figuras como as estrelas e as serpentes.

A composicdo da gravura reflete ordem e harmonia. Tendo em vista a dimenséo
simbodlica das figuras, que ao representar temas como a Via Léctea, as estrelas e o
sagrado, nos colocam diante de uma natureza grandiosa de propor¢des desmesuradas,
consideramos que nesta gravura experienciamos a beleza do sublime (SUASSUNA,

2011).
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8 CONSIDERACOES FINAIS

Diante da sensibilidade presente na produgdo de Samico percebemos que para
além da imagem-palavra, o artista recorre a simbolos, imagens, arquétipos, mitos, cores
e ritmos a fim de expressar seu microcosmo pessoal. Obras de tal profundidade, por sua
vez, ndo podem ser experienciadas em plenitude se ndo pelo mergulhar voluntério e
individual do observador. Afinal, s6 a dimensdo sensivel pode compreender o que foi
talhado pela sensibilidade. Apenas o inconsciente compreende a linguagem do
inconsciente. Por meio do imaginéario coletivo, o mergulho na obra de Samico acaba por
invariavelmente nos colocar em contato com nés mesmos.

Apesar de ndo se considerar religioso, as gravuras de Samico trazem diversos
elementos religiosos. Sua linguagem simbolica expressa o desejo humano por
transcendéncia, paz, completude e equilibrio. Algumas imagens e simbolos utilizados
pelo xilografo podem ser identificadas ao catolicismo oriundo de sua infancia. Contudo
tais interpretacbes ndo esgotam seus significados. Com efeito, os arquétipos sdo
universais e diversas culturas compartilham de simbolismos convergentes.

Além disso, muitos dos simbolos presentes no cristianismo possuem uma origem
anterior (Eliade, 1979). S&o realidades universalmente compartilhadas pelo inconsciente
humano. Tal simbolismo catdlico reflete muitas vezes as imagens que ficaram no
imaginario do artista por intermédio das experiéncias de sua infancia.

Ademais, podemos encontrar fragmentos de lendas em suas gravuras. Afinal,
para Samico, as lendas sdo universais. Seu interesse nelas se da mais sua capacidade de
expressar estados da sensibilidade humana do que por qualquer outra coisa.

A trajetdria articulada ao longo desse estudo deu-nos a possibilidade de ampliar
nossa compreensdo a respeito da imaginacdo simbodlica, da cultura nordestina, da arte,
da sensibilidade humana, em suma. A mitocritica, como método para analise em
conformidade com as teorias do imaginario permitiram a partir da sobrevivéncia e
transmutacdo dos mitos, uma leitura mais aprofundada acerca dos sentidos
compartilhados de certas imagens.

Iniciamos esse estudo em busca de responder a seguinte pergunta: quais as
principais manifestacbes miticas e simbdlicas presentes na obra de Samico a partir da

perspectiva da teoria do imaginario de Gilbert Durand? Durante todo nosso percurso
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buscamos responder a essa questdo, elegendo como aporte as imagens eleitas mediante
a sensibilidade.

No que se refere ao bestidrio de Samico, constatamos o sobressair da
representacdo simbdlica da ave e da serpente, de modo que estes no geral adquirem
significados misticos/religiosos. As figuras do ser humano e do peixe também se fazem
bastante presentes na xilogravura do artista. Por meio da linguagem figurativa, que em
seus opostos tanto se fundem e harmonizam, quanto se enfrentam, Samico expressa
estados da alma humana.

Foi potencialmente sensivel notar o quanto a teoria do imaginario de Durand se
aplica as gravuras de Samico. O imaginario de Durand, ao basear-se em reflexos
dominantes do ser humano, engloba questdes fundamentais da sua natureza. A
tendéncia a identificacdo maior a um ou outro dos regimes da imagem da teoria de
Durand se mostrou presente em todas as gravuras analisadas.

Quanto aos elementos misticos/religiosos presentes na xilogravura de Samico,
constatamos o prevalecer de simbolismos universais como o da ave ligada ao
transcendente e do centro, e de alguns elementos catélicos como o paraiso biblico, cruz,
e a cobra sob uma perspectiva negativa.

A abordagem de Samico ndo visa divulgar a fé catdlica ou alguma outra religido
em particular. Para nds, o artista visa representar em sua gravura questfes grandiosas,
usar do simbolismo para gerar mistério e um amplo campo de interpretacdo. Talvez seu
inconsciente gerasse mistérios até mesmo para ele.

O fato € que Samico tinha dentro de si um universo tdo vasto que, ndo cabendo
mais dentro de si, transbordou em forma de arte. Ao longo de sua carreira, 0 artista ndo
se forcou a produzir conforme as questdes do mercado de arte. Samico tinha seu proprio
tempo. Talvez um tempo ciclico onde a pressa ndo tenha razéo.

Reconhecemos a contribuicdo que essa pesquisa compartilha, mediante a
possibilidade de suscitar uma abordagem sensivel e simbdlica a partir dos elementos
que constituem o imaginario do artista. Mediante uma abordagem que une a arte popular
a erudita, Samico expressa realidades patentes da alma humana. Os mitemas que vao
desde historias biblicas as lendas astecas, encontrados de modo ressignificados em suas
gravuras, foram fundamentais no quesito de nos possibilitar uma perspectiva
mitocritica.

Contudo, vale ressaltar que as possibilidades de estudo voltadas para a obra de

Samico sdo ilimitadas. Uma abordagem mitocritica mais ampla sobre a obra do artista
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demandaria recortes maiores de sua trajetoria. Afinal, bem mais vasta é obra do artista,
e isso, vale lembrar, no que tange as gravuras, pois 0 seu exercicio artistico inclui
também pinturas, atividade que o acompanha desde antes mesmo da gravura. Dessa
maneira, nossos estudos acerca da obra de Samico ndo finda aqui.

No que tange a técnica da xilogravura, esta se mostra resistente diante dos
avancos tecnoldgicos do design, que a fizeram ndo mais uma questdo de necessidade
mas de escolha estética. A obra de Samico, como referéncia da cultura nordestina,
permanece viva.

Enquanto escrevo essas consideracdes, uma exposicdo de Samico intitulada de
Devorador de Estrelas (referéncia a uma de suas xilogravuras), que reune cerca de 60
de suas gravuras se encontra em exibicio no Recife (2021). E satisfatorio ver uma obra
de tamanha riqueza estética e simbolica ser reconhecida e perpetuada. E € uma honra e
um prazer poder fazer uma singela contribuicdo, no sentido de dar seguimento aos

estudos de tal obra.
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