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Resumo

O Taré de Marselha, mais conhecido por seu uso em divinagdo ou jogos, possui
caracteristicas intrinsecas complexas, de ordem matematica e iconogréfica, que fazem com que
se torne objeto de interesse académico e social. Para analisar de maneira adequada este antigo
repositorio de imagens, elaboramos uma metodologia que preocupa-se em seguir os fluxos de
acdes humanas conectadas ao baralho, elaborando um Fluxograma de ag¢bes que torna-se
ferramenta de aplicacdo de intervengfes. A importancia da reinsercdo do Tard de Marselha na
corrente principal de educacdo institucional, deve-se ao fato de que € um objeto impar, capaz
de resgatar memorias arcaicas e conecta-las com o presente de modo surpreendente. A
coincidéncia de sua iconografia com a imagistica da Mesopotamia arcaica, lanca luz sobre 0s
primordios da formacao da Arte da Memoria classica, medieval/renascentista e contemporanea,
tracando um caminho de ac¢Ges que percorrem um fluxo sensério-motor, conectado ao Tard de
Marselha, que nos sugere que este pode ser montado como estrutura arquitetdnica de Memoria.
Demonstramos assim, que a estrutura que pode ser erigida com a montagem das cartas, coincide
com o0s primeiros templos e oratérios tripticos mesopotamicos e que segue sua simbiose
sensorio-motora com 0s seres humanos até as maquinas tripticas eletrénicas/cinematograficas
contemporaneas, as quais modulam comportamentos semelhantes aos rituais folcléricos de
procissdes e batalhas da Idade Média e das Folias de Reis do Brasil, associadas as maquinas
tripticas tradicionais: os oratorios e o0s porticos triunfais. Seguindo este fluxo de acdes
semelhantes, detectamos os pontos de reconexdo que podem vitalizar os circuitos de agéo
humana conectados ao Tar6 de Marselha, promovendo sua aproximacdo do fluxo de
conhecimento académico e escolar, além de reinseri-lo nos ciclos rituais folcléricos dos quais

ja fez parte.

Palavras-chave: memdria; baralho; mesopotamia; judeus; cinema



Abstract

Marseille Tarot is well known for its use in games or divination, nevertheless, it depicts
peculiar iconographic and mathematic intrinsic features, which add to its academic and social
relevance. In order to adequately analyze this ancient image repository, we devised a
methodology which aims at following the flow of human actions connected to the deck, creating
a Flow Chart of actions which becomes a tool to apply interventions. The importance of the
insertion of Marseille Tarot in the mainstream of institutional education is due to the fact that
it is an object with unique features, capable of rescuing very ancient memories to connect them
with the present in a surprising way. The coincidence of its iconography with ancient
Mesopotamia imagistic, throws light into the primordial origins of the Art of Memory, be it
Classical, Medieval/Renaissance or Modern, trailing a path of actions that enhances a sensory-
motor flow, connected to Marseille Tarot, which suggests that it can be assembled as an
architectonic Memory structure. Therefore, we show that the structure which can be assembled
using the cards, fits with the first ancient Mesopotamian tryptic temples and oratories, and that
it keeps its sensory-motor symbiosis with human beings, up to the electronic/cinematographic
tryptic machines, which elicit similar behaviors as those of the folk rituals of processions and
battles in the Middle Ages, as well as the Folias de Reis in Brazil, associated with the traditional
tryptic machines: Oratories and Arches of Triumph. Following this flow of similar actions, we
detected the reconnection points in the action system, which can increase the vitality of the
circuits pertaining Marseille Tarot, promoting its involvement with the flow of academic and
school knowledge, as well as reintegrating it to the folk ritual cycles of which it was once a

central part.

Key Words: memory; cards; Mesopotamia; Jews; cinema
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Prologo

O Tard de Marselha me acompanha desde a adolescéncia. Suas figuras estranhas e um
tanto assustadoras, suas cores fortes, a sensa¢do de algo antigo que ja ndo compreendemos mais.
Li muito, pratiquei a divinagdo com os métodos dos manuais, mudei para outros baralhos,
joguei profissionalmente, sempre procurando respeitar a integridade do conjunto, incorporando
seus numeros ao método de jogar. Sempre tentei ver atentamente, escutar as cartas. A divinagédo
com o Tard ja me trouxe lucros, amigos, escolhas boas e ruins, espantos e acima de tudo uma
companhia para 0s momentos de ansiedade. Um outro com quem conversar. Um outro que
replica com paciéncia a stplicas sem esperanca, a perguntas ja respondidas. Um outro que deixa
uma chama de esperanca de que algo pode mudar. E entdo, pelas vias da vida, amplamente
discutidas com meu outro, cheguei a Universidade. Cheguei como alguém que acredita na
imortalidade da alma, mas ciente de que acreditar ndo basta. Pedi respostas. Busquei respostas.
E eis que me surge Henri Bergson. Ler Bergson foi para mim uma revelacdo. Uma epifania.
Perceber que do alto de minha arrogincia de bidlogo “molecular” havia uma profunda
ignorancia sobre o que é a minha memoria, minha identidade, mudou minha maneira de encarar
a vida. Perceber que as “autoridades” cientificas ndo passavam de “crentes” em uma doutrina
supersticiosa — a doutrina das imagens que se formam no cérebro; a doutrina das memorias de
imagens que estdo armazenadas no cérebro — fez com que a Ciéncia adquirisse para mim o
carater de religido verdadeira. Religido sem crencas. Religido cuja Biblia € a obra de Henri
Bergson. Pode parecer excessivo, mas € apenas a homenagem justa. Bergson me fez perceber
como é tosca ainda nossa ciéncia. Como s6 aquilo que convém aos interesses mais materiais e
mesquinhos chega até as familias, as escolas, as universidades. As informacfes ndo estdo
ocultas. Mais do que nunca estdo disponiveis e acessiveis, mas poucos sabem as perguntas que
devem ser feitas. Nadamos em um oceano de respostas cibernéticas, mas a capacidade de fazer
as perguntas pertinentes foi minuciosamente minada por uma doutrinacdo constante, desde o
nosso nascimento, de uma voz falsa que se quer passar por “Ciéncia”: a voz do realismo
materialista. E foi quando ainda ouvia essa voz de Sereia maldita, de Gdérgona que transforma
tudo em pedra, que o Tar6 de Marselha retornou a mim, ndo como divinagdo, ndo como
companheiro de angustia, mas como a memdria profunda da espécie humana. O Taré me langou
em uma empreitada de memoria que trouxe respostas profundas para as questdes basicas que
nos afligem: Quem somos? De onde viemos? Para onde vamos? Esta triade da angustia humana,

foi finalmente enfrentada com armas de imagens. Com ressonancias e ordenamentos que deram
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sentido a tudo que eu vivia. Percebi que o Tard de Marselha é Meméria. Memoria que me levou
até a Arte da Memoria, através de meu amigo Danuzio Gil Bernardino Silva, d&diva do Tard.
Até o espirito de Milton José de Almeida. Até o Laboratorio Olho. Até Carlos Eduardo
Albuquerque Miranda. Até Henri Bergson. E foi a partir da visao de Bergson e das intui¢fes de
Carlos Miranda que fui compondo a metodologia que apresento neste trabalho. Aprendi a duras
penas que os significados ndo importam. As interpretacdes ndo importam. As explicaces ndo
importam. Mesmo as fun¢des ndo importam. Comecei a abordar o Tard pelo método da
engenharia reversa, o que ja se me afigurava um avanco em relacdo aos métodos semioticos ou
interpretativos, mas o préprio aprofundamento do estudo foi me apontando o que realmente
importava: as agcbes humanas. A comegar da atengéo pura e simples sobre o0 objeto. Instaura-se
entdo um circuito. Uma tensdo. Uma diferenca de potencial de ordem elétrica. E entdo a energia
da memoria flui, expandindo as camadas virtuais ja presentes no proprio objeto, mas que nao
revelariam sua melodia se ndo fossem tocadas pelo fluxo expansivo da memoria. Sim, leitor(a),
trata-se de musica. Acdo pura que s6 pode ser inteiramente apreendida em seu fluxo. Se o
movimento para, restam notas que despencam no chao, em um amontoado sem sentido. Para
compreender a musica € preciso ouvi-la por inteiro. Chamei meu instrumento metodologico de
“Acordeom de Bergson”. Aqui se trata de musica feita com este instrumento, que nos perdoem
0s que apreciam outros sons: clarins, tambores, orquestras. Aqui se trata de musica do povo, de
folclore, de folia e amizade. MUsica de funeral também. Elegia aos mortos, aos ancestrais. Um
Acordeom que funciona por pulsos, um ir e vir, um acorde de muitas notas harménicas. Musica
de imagens. Nao se trata de cartografia, ainda que eu explore territdrios geograficos, ainda que
estabeleca um rosario de cronologias. Espaco e tempo aqui sao parte de um fluxograma musical:
o fluxograma das a¢cdes humanas que se conectaram no passado e se conectam ainda hoje ao
Tard de Marselha. Primeiro eu o observo com olhar atento. Entdo faco movimentos com o
objeto ao qual me conecto, observando suas repercussdes em novas agdes. Ultrapasso entdo o
limiar de minhas prdprias acdes e investigo os gestos de um passado remoto. Toco a musica da
Arte da Memoria. O Tard ressoa bem. Vou buscar entdo acordes ainda mais profundos.
Mergulho na memoria iconografica mais arcaica. O Tar6 desperta uma elegia de origens. Mas
ndo me importam as origens. Importam-me as a¢des e meus companheiros nas acées. Quem
age de maneira semelhante através dos tempos? Por onde caminharam estes atores? Que roupas
vestiram? Que musicas fizeram? Que dancas dancaram? E a jornada de movimentos me carrega
de volta para onde estou. O Tar6 me mostra que sou eu mesmo quem deve seguir este fluxo.
Ele fala de um lugar proprio. Ele fala de quem sou. Ele fala do Brasil. A memoria dos gracejos

de meus tios, provocando meu avo paterno dizendo que eramos descendentes de cristdos-novos.
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Que éramos a prole de judeus apdstatas. A tez morena, a ascendéncia lusitana, o sobrenome
sem graga com pretensdes de nobreza. A vergonha e o siléncio. Os santinhos e novenas de
minha avd. Tudo isso me retorna a mente nesta jornada de agdes. O Acordeom tocou melodias
de paises longinquos e retorna até as cantigas obscuras de minha infancia. O Tar6 toca em
maquinas, faz circuitos com telas, filmes, jogos. Traz uma compaix&o pelo sofrimento de quem
€ massacrado desde as origens e, talvez por isso, cria uma resiliéncia que ndo teme os milénios,
que ndo se rende aos genocidios, que usa de uma cultura profunda, de uma inteligéncia sem par,
para preservar sua memoria viva. A memoria s6 pode ser atualizada. A memoria é atual. Mas
que néo se confunda atualidade com presentificagdo. Nao me importo com o presente. Ele ndo
existe sem a acdo. Atual é aquilo que age, aquilo que atua. A memoria s6 € memaria enquanto
atua. A memoria sempre atua. A acao € a ponta visivel da memaoria mais profunda. A acéo traz
sempre o estilo, o jeito de ser, a memdria atual de cada individuo. E trata-se de entrelacar
individuos que dancam, que se enlagcam e as vezes se confundem, mas sdo sempre individuos:
entidades eternamente ativas, atualizadas, da memoria. Todos nés. E por isso, leitor(a), este
prélogo € a dltima vez em que falarei na primeira pessoa do singular neste trabalho. Néo é
artificio. N&o é presuncdo. E minha consciéncia, impossivel de ignorar, de todos os individuos,
materializados ou espirituais, que me sugeriram caminhos, que me mostraram fatos, que me
corrigiram desvios, que me instaram a perseverar, que me deram sustento ao corpo, provisoes
ao espirito e a alegria de compartilhar. Filhos, companheira, mae, irmaos, mestres, amigos.
Meus ancestrais que ja se foram para o mundo eterno da memoria. Meus caes, meus lobos,
meus dragdes. Minha Mae Divina, Rainha das Aguas, a Mae Negra que nos protege e
acompanha e que inspira este trabalho, recriando seu templo feito para ser destruido e renovado
por todo o sempre. Todos moveram minhas maos nesta obra. E por isso que, daqui até o final
do trabalho, ndo mencionarei mais “eu”. E a partir daqui que, com gratiddo profunda por toda
a liberdade de acdo gque estas companheiras e companheiros de jornada me proporcionaram,

escrevo a partir de agora como “nos”.

Marcelo Ribeiro dos Santos
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Capitulo 1
Pesquisa Académica Brasileira sobre Tar0

O que se denomina “Tar6” pode ser definido como: um repertério de imagens em forma
de cartas que seguem uma mesma divisdo bésica, costumando apresentar 78 cartas que se
dividem em 22 Trunfos, 16 cartas da Corte e 40 cartas dos Naipes. O termo abrange outras
composicdes de conjuntos de cartas, mas a divisdo acima descrita € a mais recorrente quando

fa 2]

se denomina um conjunto de cartas de “Tar6”. Cientes da utilizagdo mais ampla do termo,
utilizaremos em nosso trabalho o termo “Tard” em seu sentido mais estrito, conforme delineado
acima. As origens desta tradicdo pictogréafica sdo nebulosas e serdo discutidas posteriormente.
Aqui, procuramos delinear a producdo académica sobre o Tard no Brasil, situando nosso
préprio trabalho em relacdo aos trabalhos precedentes. Optamos pela apresentacdo em ordem
cronoldgica que nos permitird verificar se hd um senso de continuidade entre as publicacdes,
além de detectarmos a progressdo das metodologias de abordagem ao tema.

E muito interessante que a primeira abordagem que encontramos seja de ordem
antropoldgica, com uma metodologia verdadeiramente etnografica de imersdo da autora no
mundo do Tar6, através de sua propria iniciacdo como tar6loga/cartomante, apresentando uma
observacdo antropoldgica do processo e percebendo uma dicotomia cultural muito interessante
entre 0s que se designam tardlogos e os designados cartomantes, sendo que ha um senso de

superioridade daqueles em relagdo a estes:

O "imponderavel", portanto, configura o critério de "verdade" para os tar6logos na medida em
que se encontra alicergado num sistema organizativo de simbolos, assimilado ao do processo
iniciatico. Para eles, as cartomantes ndo utilizariam as cartas de uma forma organizada, mas sim
de forma aleatéria e, consequentemente, manipulatéria, razdo pela qual sua leitura tende a ndo
ser considerada como "séria". Constituindo-se como um grupo concorrente, as cartomantes
costumam ser objeto de desconfianca por parte dos tar6logos, de forma a configurar uma ameaca

aos valores e regras presentes e aceitas como "maximas".” (Tavares, F.R.G.; 1993)

Muito tempo apds este primeiro trabalho académico, aparece uma série de trabalhos
com abordagem iconografica, alguns de cunho descritivo, abordando especificamente a carta
do “Louco” e suas modificagdes através do registro iconografico (Gongalves, T.F.C.; 2007).
Este mesmo trabalho é expandido em um artigo em que os elementos iconograficos da carta do

“Louco” sdo relacionados com as concepgdes de loucura contemporaneos aos baralhos
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estudados e com as representacBes da loucura em outras producdes culturais do periodo
(Gongalves, T.F.C.; Reily, L.H.; 2010)

Pouco tempo depois, temos outra producdo com abordagem iconografica também,
porém inserindo a tematica Junguiana dos arquétipos, trabalhando com interpretacdo e néao
apenas descricdo. A correlacdo do repertorio de imagens do Taré com os arquétipos de Jung foi
explorada pelo préprio e por uma autora Junguiana, Sally Nichols, que discorre sobre Tar6 e
arquétipos em um livro extenso. No caso da tese aqui descrita, efetua-se uma tripla correlagédo
entre Tard, pintura simbolista e arquétipos (Aranha, R.H.S.; 2010).

No mesmo ano da publicacdo acima, encontramos outra publicacdo com abordagem
semelhante: a iconografia ndo é apenas descritiva, mas procura ndo s6 no Tard, mas em
mitologia e outras producgdes iconograficas elementos para apreender a ontogenia da identidade
feminina através da producdo simbdlica. Novamente o conceito de arquétipo e a abordagem
interpretativa Junguiana mesclam-se ao estudo iconografico (Moura, R.; 2010)

O trabalho mais complexo é também o ultimo cronologicamente. E surpreendente que
em tdo poucos trabalhos sucedendo-se a um ritmo bastante lento encontre-se uma progressao
tematica e metodologica clara. Neste proximo trabalho, o estudo iconografico e arquetipico é
acrescido de abordagem mais propriamente linguistica, que procura verificar como se da o
processo comunicacional do Tar6 enquanto veiculo narrativo. De especial interesse para nosso

préprio trabalho é a constatacdo da utilizacdo medieval do Tar6 como Arte da Memoria:

A arte da memdria (Ars Memoriae do tempo) é basicamente um sistema de espacialidade
mnemonica e parte da suposi¢do que somos predispostos a recordar o contexto espacial do
objeto mesmo onde ndo ha conexao significante entre a coisa e seu contexto. Favorecendo o
principio da Ars Memoriae do tempo, que tende a manter na mente o0s contelidos e principios de
todos 0s campos do conhecimento, os jogadores que utilizavam o Tard aprendiam os valores

éticos por meio das laminas.” (Martinelli, C.G.S.; 2013).

Nosso proprio trabalho explora a correlagdo entre Tarb e Arte da Memoria de maneira
profunda e metodica, prosseguindo na linha investigativa do Prof. Dr. Milton José de Almeidal,
fundador do laboratério OLHO na FE/Unicamp, com suas publicacbes maravilhosas sobre o

tema tais como: “O Teatro da Memoria de Giulio Camillo” (Almeida, M.J.; 2005) ¢ “Cinema ¢

10 estudo académico da Arte da Memdria no Brasil tem autores brasileiros importantes que precedem ou s3o
contemporaneos de Milton José de Almeida. Citamos aqui: Carlos Alberto Coimbra, Maria Therezinha Janine
Ribeiro, Vera Helena Prada Maluf e Ulpiano Bezerra de Meneses. Na Unicamp temos Marcio Seligmann-Silva
(IEL) e, mais especificamente na Faculdade de Educagdo, Ana Luiza Bustamante Smolka.
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Arte da Memoria” (Almeida, M.J.; 1999). Para iniciar esta jornada, produzimos dois artigos
complementares que investigam, através de uma metodologia baseada nas ideias de Henri
Bergson, a consisténcia matematica peculiar do Taré de Marselha, a nosso ver negligenciada e
invisivel até entdo. A partir da deteccdo desta caracteristica intrinseca, propusemos algumas
assercOes sobre a cronologia e as a¢Ges humanas conectadas com o baralho, situando sua
composicao na linha do hermetismo medieval (Santos, M. R.; Miranda, C.E.A.; Silva, D.G.B.;
2016, ed.3 e ed.4).

As caracteristicas do Tar6 de Marselha evidenciadas nos artigos precedentes mostraram-
se ressonantes com a Arte da Memoria classica, sendo que produzimos entdo um novo artigo
derivado de nossa tese, acionando experimentalmente o Taré de Marselha como Arte da
Memoria e propondo uma estrutura arquitetdnica de Memdria elaborada com a montagem do
baralho. Este novo artigo foi publicado em um renomado periddico russo (ndo académico) sobre
o Tard (Santos, M. R.; Miranda, C.E.A. 2017).

Com a tese aqui apresentada, damos continuidade aos achados iniciais, perfazendo um
caminho metodoldgico previamente tracado, o qual foi se refinando na medida em que
avangcavamos em nossa pesquisa. Este delineamento metodoldgico claro nos permitiu novos
achados ainda mais inesperados e surpreendentes, sendo entdo importante apresentar com
precisdo nossa ferramenta. Faremos, a seguir, uma exposicdo ordenada de nossa metodologia,
estabelecendo seus limites e diferencas em relacdo a abordagens filos6ficas e metodoldgicas

com as quais nosso trabalho ndo se confunde, ainda que se utilize de seus aspectos convenientes.
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Capitulo 2
Observagdes preliminares sobre a estrutura e método do trabalho

“Se somos fazedores, carpinteiros,
também somos o objeto, a histdria, a casa.
E se somos a casa, quem nos habita sendo nossa memoria?
E se nos habita, porque faz sentido fora de n6s?”
(Silva, D.G.B.; 2008, p.56)

Estruturamos o nosso estudo em capitulos que se entrelagam sem, no entanto, perderem
sua identidade propria: seu “rosto”. Entendemos aqui por “rosto” um esquema quaternario de
apresentacdo de imagens — olhos, boca e seu contorno — que possui uma ressonancia explicita
com nosso sistema de desenvolvimento neuronal, bem como com nossa capacidade mais remota
de construcdo de ferramentas: as maquinas tripticas rostificadas. Este esquema quaternario se
esclarece ao longo de nossa investigacdo, passando a pautar a préopria estruturacdo grafica da
tese. A nogdo de “rostidade” sera discutida de forma mais pormenorizada com desenvolvimento
do texto, entretanto, cabe alertar desde ja que ndo atribuimos ao “rosto” uma conotagdo de
estrutura semidtica humana fadada a ser uma obstru¢do do fluxo do movimento criativo e

“maquina abstrata” sobre-determinante, como o faz Gilles Deleuze:

A tal ponto que, se 0 homem tem um destino, esse serd mais o de escapar ao rosto, desfazer o
rosto e as rostificagfes, tornar-se imperceptivel, tornar-se clandestino, ndo por um retorno a
animalidade, nem mesmo pelos retornos a cabega, mas por devires-animais muito espirituais e
muito especiais, por estranhos devires que certamente ultrapassardo 0 muro e sairdo dos buracos
negros, que fardo com que os proprios tracos de rostidade se subtraiam enfim a organizagédo do
rosto, ndo se deixem mais subsumir pelo rosto, sardas que escoam no horizonte, cabelos levados
pelo vento, olhos que atravessamos ao invés de nos vermos neles, ou ao invés de olha-los no

morno face a face das subjetividades significantes” (Deleuze, G.; Guatarri, F.; 1996).

Ao contrario de Deleuze, somos amigos do rosto. Ndo desejamos dissociar o rosto. O
rosto ndo nos inspira tédio ou pavor. O rosto ndo vem antes. O rosto vem junto. Negar o rosto
e desejar seu exterminio ¢ tornar-se um monstro contra a Vida. E suicidio. O rosto antes nos
inspira amor. O rosto € uma poténcia positiva e intuitiva de abordagem da Apresentacdo: o
mundo de imagens no qual vivemos imersos e participantes. Ao redor do rosto articula-se a

vida humana, dancando, cantando, lutando, amando, odiando, criando Arte e Beleza.
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A nocédo de fabulagdo de Bergson, como uma personalizacdo de poténcias que nos
fascinam e desconcertam por sua grandeza ou intangibilidade — um instinto “virtual” que nos
oferece uma contrapartida viva e eficaz, quando nos falha a burrice util mas meramente
calculista de nossa razdo — nos serve melhor e ndo implica em um julgamento de valores
(Bergson, 1932, pp.95-177). Bergson ndo foge do rosto. O processo de fabulagdo é a criacdo
humana em si, que assume padrdes fractais belissimos e infinitos, que ndo se perdem no caos,
mas antes estabelecem uma harmonia musical mesmo frente aos movimentos mais discordantes
de nossa inteligéncia.

Aqui, insuflamos vida ao rosto. Por isso optamos por seguir, em alguns capitulos, o
padrao “rostificado” da Ciéncia, onde dividimos cada tema em uma Introducdo, uma
apresentacdo dos Métodos, uma apresentacdo dos Resultados e, finalmente, uma Discussdo
conclusiva dentro de seu escopo. Se a alguns, principalmente nas Ciéncias Humanas, incomoda
esta disposicdo de coisas, novamente pedimos compreensdo perante nossa escolha. Ela é
proposital e consciente. Criamos uma estrutura fractal quaternéria na disposicao e estruturacdo
dos capitulos de nossa tese: dois capitulos introdutdrios sem divisao quaternaria, trés capitulos
centrais com divisdo quaternaria cientifica explicita e dois capitulos finais sem divisdo
quaternéria cientifica convencional, porém sugerindo-a. Se adicionarmos a estas trés séeries (2-
3-2) o proélogo inicial — verdadeiro Memorial — teremos a estrutura quaternaria na propria
composicéo do trabalho. Como se verd adiante, esta divisdo quaternaria se coaduna com 0 n0sso
objeto de analise, 0 Tar6 de Marselha, e escrever inspirado por esta formula “rostificada”
estabelece no proprio desencadear de nossos achados um padrédo de repeticdo de um tema em
diversas escalas: a formula quaternéaria do “Rosto Divino” que sera extensamente discutida
adiante. Mas esta forma quaternéria ndo é de maneira alguma rigida. Para seguir um fluxo vital,
deve comportar falhas e varia¢des, abrindo espaco para 0 movimento e ressoando com o que €
vivo e inconstante. Talvez essa composicdo elaborada cause a impressdo de falta de
uniformidade a leitores menos atentos, porém ndo temos aqui nenhum compromisso com a
uniformidade, mas sim com a deteccao e construcédo de estilos e diferencgas.

Devemos entdo prestar tributo a alguns autores que nos inspiraram maneiras de agir.
Sdo eles: Gilles Deleuze, Felix Guattari e Michel Foucault.

A Deleuze e Guattari devemos a atitude nédo interpretativa, o ato de “surfar” - transportar
o corpo por um fluxo de imagens e informacg6es conferindo aceleracbes convenientes ao nosso
movimento. A Deleuze especificamente, devemos a “malicia” de deformar a metodologia de

outros autores conforme nossa conveniéncia.
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Os autores cujos métodos “deformamos” para nosso uso, sdo todos provenientes do
Instituto Warburg: o fundador Aby Warburg, Frances Yates, Erwin Panofsky, Carlo Ginsburg
e Ernst Gombrich. Tomamos de empréstimo a estes autores tanto as abordagens, adaptadas aos
nossos fins, como as informacdes historicas seminais contidas em seus trabalhos, com énfase
em Yates e Ginsburg.

A Michel Foucault devemos o olhar sobre as a¢gdes humanas como articulagdes de poder,
como disciplinas seguidas por uma entidade humana que se poderia dizer coletiva, maquinal,
mesmo quando ha pontos focais de poder e subjugacdo nas engrenagens da maquina. Apenas
ndo o0 seguimos em sua visdo sombria de que 0 humano é corpo e maquina, mesmo quando faz
de si mesmo maquina e corpo. Suas observacGes sobre as regulagdes de movimentos
disciplinados do corpo, exercidas pelas estruturas arquitetdnicas pandpticas (Foucault,M.;
1987) muito nos inspiraram para olharmos as acGes humanas deflagradas em circuito com o
Tard de Marselha e as estruturas arquitetdnicas tripticas rostificadas — Oratorios/Pérticos
Triunfais — no entanto, ndo nos preocupou o Viés coercitivo de tornar os corpos doceis e
disciplinados. Antes, nos impressiona sempre € o dialogo, a danca, constante entre memaria do
corpo e memoria de imagens. Nao é o poder abstrato da disciplina do corpo que determina a

alma, a memoria individual, como quer Foucault e a corrente materialista da Ciéncia:

Na realidade, o que faz que um corpo, gestos, discursos, desejos sejam identificados e
constituidos como individuos, é precisamente isso um dos efeitos primeiros do poder. Quer
dizer, o individuo ndo € o “vis-a-vis” do poder; €, acho eu, um de seus efeitos primeiros. O
individuo é um efeito do poder e é, a0 mesmo tempo, na mesma medida em que é um efeito seu,

seu intermediario: O poder transita pelo individuo que ele constituiu. (Foucault, 2005, p.35)

Aqui discordamos totalmente de Foucault: ndo é a fantasmagorica “maquina abstrata”
do poder agindo sobre 0s corpos preexistentes o que constitui individuos. N&o €, por outro lado,
a alma, um modelo etéreo e eterno, que determina o corpo, como querem os espiritualistas. E a
Memoria/imagem, supra-corporal. O que ha é uma pulsagdo de fluxos, um Acordeom que vai
e volta, uma alma/memoria que faz memoria e alma — corpo de tempo e duracdo — agindo a
partir de um corpo de matéria, de espaco homogéneo que so se diferencia com a vida da alma.
Uma expansao viva da complexidade orgéanica, da liberdade de acdo. Uma memoria sensorio-
motora do corpo que incorpora e coordena os vetores de repeticdo da memoria de imagens,

facilitando seu influxo nas agdes habituais. Mas uma memoria sensério-motora do corpo que
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esta também aberta a0 movimento criativo e volitivo da memdria de imagens, que cria
eternamente em sua Imaginacao — Imagem/Agéo — sem a qual ndo ha Tempo.

E por isso que aqui falamos de um determinado conceito de educacéo: a educacéo que
emerge ao longo de nosso trabalho é essencialmente sensério-motora e, assim sendo,
subordinada & uma memoria de imagens que se deflagra em ac¢bes no Tempo. A¢bes humanas
ou inumanas, néo as diferenciamos aqui. Nas a¢des todas, vislumbramos a mesma Humanidade,
caminhando expansivamente para uma liberdade de acdo cada vez maior, de um influxo do
Espirito/Memoria na Matéria/Corpo, de um refluxo da Matéria/Corpo sobre o
Espirito/Memoria, gerando agdes, imagens, memorias, multiplicando ao infinito a acéo criativa
e livre.

Este artesanato de deuses comeca humildemente nas a¢6es corporais ensaiadas, ndo por
uma coercdo imposta, mas por um desejo de eternidade e superacdo. Um desejo de que a
maquina sensorio-motora do corpo molde sua rede neuronal de formas cada vez mais
harmonicas, ricas e inusitadas para corresponder aos anseios de agdo livre e criativa da
Memoria: a Imaginacdo. Também nesta concepcao nos alinhamos com Bergson, que propde
esta visdo despretensiosa de educacdo, como adequacéo do aparelho sensério-motor atraves da
andlise virtual de acGes possiveis e da coordenagdo dos 6rgdos sensoriais entre si, pela conexao

em circuito com a apresentacdo das imagens:

Mas quem ndo percebe, na prdpria hipotese em que nos colocamos, que nossos sentidos
terdo igualmente necessidade de educacéo — ndo, certamente, para se conciliarem com as coisas,
mas para se porem de acordo entre si? Eis, no meio de todas as imagens, uma certa imagem que
chamo meu corpo e cuja agdo virtual se traduz por uma aparente reflexdo, sobre si mesmas, das
imagens circundantes. Assim como ha para meu corpo tipos de acdo possivel, também havera,
para 0s outros corpos, sistemas de reflexao diferentes, e cada um desses sistemas correspondera
a um de meus sentidos. Meu corpo se conduz, portanto como uma imagem que refletiria outras
imagens, analisando-as do ponto de vista das diversas agdes a exercer sobre elas. E, por
consequéncia, cada uma das qualidades percebidas por meus diferentes sentidos no mesmo
objeto simboliza uma certa direcido de minha atividade, uma certa necessidade... As percepcdes
diversas do mesmo objeto que oferecem meus diversos sentidos ndo reconstituirdo, portanto, ao
se reunirem, a imagem completa do objeto; permanecerdo separadas uma das outras por
intervalos que medem, de certo modo, muitos vazios em minhas necessidades: é para preencher
tais intervalos que uma educacgédo dos sentidos é necessaria. Essa educagdo tem por finalidade

harmonizar meus sentidos entre si, restabelecer entre seus dados uma continuidade que foi
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rompida pela propria descontinuidade das necessidades de meu corpo, enfim reconstruir

aproximadamente a totalidade do objeto material. (Bergson, H.; 1999; pp.48, 49)

E nas lacunas de coordenag&o entre nossos sentidos e as necessidades de nosso corpo
em relacdo aos objetos materiais com os quais ele faz circuito, que se insere, portanto, a
educacdo que nos interessa. A tradicdo cultural adquire, assim, total relevancia para nosso
trabalho, visto que constitui o legado de imagens e objetos sobre os quais agem 0s seres
humanos, além dos repertorios de formas de agir da maneira mais eficiente sobre estes objetos
e imagens. Eficiéncia para a consecucdo de desejos, dos anseios por permanéncia e mudanca
de nosso Espirito. E esta a educacdo que empreendemos em nds mesmos ao longo deste
trabalho. E esta a educacdo que detectamos quando conectamos nossos Orgaos sensoriais
atentos @ maquina de educacéo sensorial que é o Tar6 de Marselha.

Seguimos entdo um fluxo de a¢fes humanas conectadas com nosso objeto de estudo,
verificando as sedimentacdes sensério-motoras que advém de sua utilizacdo ferramental.
Agimos sobre a ferramenta para conhecer, educar nossos sentidos, para que nao passe
desapercebida nenhuma nuance de seus usos desejados. Ampliamos entdo o escopo das ac¢oes
para termos sob as vistas as maneiras histdricas e tradicionais de agir em circuito com o Tard.
Encetamos entdo novas acdes proprias que reconfiguram o objeto. Seguimos novamente o fluxo
da memodria coletiva atualizado pelo imenso repertorio de imagens visuais e textuais que temos
ao nosso dispor devido as maquinas de pesquisa contemporaneas, que coincidem de maneira
espantosa com nosso objeto de analise, como se verd mais adiante. Concluimos, entdo,
delineando na imaginacdo e inscrevendo em um Fluxograma Atuacional as acbes futuras
desejaveis, examinando com esta ferramenta conceitual as repercussfes e ressonancias destas
acoes, ampliando na esfera social humana a aplicagéo de nossa pesquisa.

Pode-se argumentar que o que fazemos aqui poderia se inserir no conceito de
“cartografia” proposto por Deleuze e cuja exegese e aplicacdo pratica no Brasil, encontra entre
seus expoentes Virginia Kastrup e Eduardo Passos. Ainda que possamos identificar pontos de

convergéncia, ndo poderiamos encaixar nosso trabalho nos pressupostos dessa metodologia:

A cartografia constréi e acessa o plano comum porque se orienta por uma triplice inclusdo. A
primeira inclusdo é a que coloca lado a lado os diferentes sujeitos e objetos implicados na
producdo do conhecimento. Nesse primeiro nivel, a lateralizacdo opera a transversalidade, sendo
0 modo de fazer ou procedimento metodoldgico. H4, no entanto, consequéncias do primeiro

procedimento, pois a transversalidade faz aparecer as tensdes geradas pela ndo hierarquizacéo
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da diferenca. O engajamento dos diferentes sujeitos implicados no processo de pesquisa ndo s6
gera interesse e cuidado, mas também pde em analise, frequentemente, as crencas e pressupostos
do pesquisador. O interesse reciproco gque vincula pesquisador e pesquisado ndo pode neutralizar
0 poder de recalcitrancia do objeto. Nesse sentido, afirmar o protagonismo do objeto nos for¢a
a incluir os efeitos criticos ou os analisadores da pesquisa que emergem da colocacdo lado a
lado dos diferentes sujeitos. Isso caracteriza o segundo nivel da inclusdo. Por fim, somos
conduzidos ao terceiro nivel: a pesquisa se efetiva como participativa na medida em que contrai
uma experiéncia coletiva. A triplice incluséo se efetiva com a inclusdo dos movimentos do
coletivo. Temos, entdo, trés niveis de inclusdo — a dos diferentes sujeitos e objetos; a dos
analisadores da pesquisa; e a dos movimentos do coletivo — a que correspondem trés
procedimentos ou modos de fazer que realizam o principio da transversalidade: lateralizacao;
andlise dos pressupostos e crencas da pesquisa; contracao do coletivo (Kastrup, V.; Passos, E.;
2013).

Aqui ndo colocamos lado a lado, em um mesmo “mapa”, elementos criticos e
analisadores da pesquisa, seus sujeitos, objetos e os movimentos do coletivo, diferenciados em
niveis de inclusdo. Temos uma dissimetria assumida e um compromisso com a a¢do produtiva,
entendendo-se por “produtividade” o aumento de vitalidade do sistema. Consideramos que a
memoria atenta € aquela do observador humano com um sentido de observacédo educado pelo
exercicio proficiente constante, em conexdo sensorial com seu objeto (ou sujeito) de analise.
As diferengas sdo hierarquizadas, ainda que exista transito entre o analisador atento e o objeto
observado, entre o operador e a ferramenta aplicada. Esta dissimetria parte do “desejo” ou
“vontade” dos analisadores, estabelecendo uma “diferenca de potencial” de ordem elétrica, ou
sensorio-motora, 0 que da no mesmo. As crengas e pressupostos do observador ndo estdo em
questdo nesta analise. Eles fluem naturalmente no trabalho. Sdo os “estilos” pessoais das linhas
de memdria que desejam este estudo, inevitaveis em qualquer caso. Constroi-se uma
ferramenta, testa-se esta ferramenta, adquire-se habilidade em seu uso pela educacédo sensorio-
motora constante, colhem-se frutos muito vivos de arvores milenares. Aqui, ao contrario de
“contrair” o coletivo, procurando sua ontogenia ‘“comum”, tratamos ¢é de expandi-lo,
demonstrando que ndo ha ontogenia, mas sim fluxo de a¢Ges rastredveis no tempo e no espaco.

Temos a preocupacdo com a criacdo e aplicacdo experimental de um método.
Fluxograma mais que mapa, é o que tracamos em nossa analise. Fluxograma que se utiliza de
mapas e datas, que se utiliza de intervencbes pessoais sobre o objeto e que percorre 0
movimento das atuagOes tradicionais sem medo, sem perguntar se sdo ou nao “clichés”.

Fluxograma que acompanha e interliga movimentos para a identificacdo e otimizagéo das agdes
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sobre 0 processo que se esta a analisar. Fluxograma que, ao invés de se utilizar de simbolos
geométricos, utiliza-se de imagens, visuais ou escritas, elaboradas, mas sem perder a
caracteristica de esquema descritivo, ferramental.

O fluxograma néo € uma ferramenta nova no estudo da iconografia e da historia da Arte,

como podemos observar na figura a seguir:

Fig.1: Fluxograma “cartografico” de Aby Warburg.

Trata-se de um esbogo feito por Aby Warburg (Warburg, A.; 2005; p.37). Vejam que
Warburg ja se utilizava de fluxogramas para descrever seus proprios movimentos, demarcados
por lugares fisicos esquematicos e sobrepostos a movimentag¢fes mais amplas dos povos judeus.
Aqui vemos sua metodologia de inserir 0s movimentos — 0 estrato sensorio-motor da Arte —em
uma moldura geo-biografica de motivacdes psicolédgicas, formando um Atlas Mnemosyne que
segue os caminhos do “pathos” psicologico que se deseja acompanhar. Foi esta a tradicdo que
gerou a proposta contemporanea “pos-estruturalista” de cartografia, muito valida, da qual
delineamos anteriormente a metodologia, na referéncia de Virginia Kastrup e Eduardo Campos.
N6s, no entanto, nos apropriamos da técnica de fluxograma, porém saindo do estrato biografico
ou psicoldgico e tornando o estrato geografico apenas ferramental e, portanto, prescindivel na
composicgdo final de nosso Fluxograma Atuacional, o qual ndo inscreve lugares cartograficos,
mesmo que esquematicos, adentrando um estrato que poderiamos chamar propriamente de
“bioldgico”.

Seguimos aqui as proposi¢des de Harold Morowitz (Morowitz, H.; Smith,E., 2007), que

delineia a formag&o dos seres vivos como canais de ordem elétrica que tem por propriedade
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dissipar de maneira criativa e controlada a energia de grandes diferencas de potencial. Visto
que a geracdo de energia livre é constante no Cosmos, essa diferenca de potencial sempre estara

definida. A vida é necessaria.

Fonte de & Cisterna

Energia de Energia

Sistema
Intermediario

Fig.2: Fluxograma do Fluxo de Energia.

Notem que a energia flui de uma fonte, para um repositorio, ou “cisterna”, de menor
energia potencial, devido a diferenca de potencial entre os dois polos. O fluxo gerado, o sistema
intermediério, flui em acdes vitais criativas dos seres que surgem dele, ou que SAO o proprio
fluxo e seus polos, se assim quiserem. Utilizamos este esquema geral do fluxograma de
Morowitz para “gerar” uma espécie de “ser vivo” simbidtico, inscrito materialmente no
Fluxograma Atuacional do Tard de Marselha, que apresentamos ao final do trabalho. Ao
detectarmos e seguirmos os fluxos sensorio-motores dos humanos em conexdao com o Tard,
podemos demarcar as mudancas de estado de nosso objeto (Repositéorios de Energia ou “Energy
Sinks™), seguindo as acdes fixadas nas imagens com as quais estabelecemos um circuito de
memoria (Fonte de Energia ou “Energy Source”). Podemos entdo, baseados na visualizagdo do
Fluxograma, tracar estratégias de acBes conectoras, que aumentem a vitalidade atuacional do
sistema observado. Percebe-se que Morowitz atribui o estado de “vivo” somente aos Sistemas
Intermediarios — os fluxos entre 0s polos — enquanto que nds amplificamos este estado incluindo
nele a totalidade do organismo triptico formado pelos polos e o fluxo de a¢des entre eles. Nosso
trabalho nos satisfaz assim, pois com seu rosto muito humano nos infunde vida, esperanga e
vontade de agir.

Os resultados ndo foram dados de anteméo e extrapolaram todas as nossas expectativas
em relacdo ao que poderiamos encontrar. Temos a satisfacdo de sentir que aqui criamos uma
metodologia propria. Uma metodologia adequada aos anseios de acdo deflagrados em nossa
Memoria/Espirito. Podemos dizer que a inspiragdo da metodologia é essencialmente a obra de

Bergson, mas ndo nos limitamos, de maneira alguma, a seguir Bergson em todas as suas agdes
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e conclusdes. Nao poderiamos chamar nossa metodologia de “Bergsonista”. Se um nome ¢
necessario para atribuir um rosto ao nosso metodo, preferimos chama-lo de “Método
Atuacionista”. Aquele onde a agdo do Espirito/Corpo tem a primazia.

N&o temos a pretensdo de achar que nossa abordagem é um ato individual de criacéo.
Pelo contréario, temos orgulho de estarmos inseridos em uma linha de pesquisa muito bem
definida, que foi uma das principais motiva¢cdes da fundagcdo do Laboratério OLHO, da
Faculdade de Educacédo da Unicamp. Trata-se da linha de pesquisa sobre a Arte da Memodria, a
qual constituiu o principal interesse do Prof. Milton José de Almeida. O trabalho que aqui
apresentamos encontra-se em continuidade direta com sua abordagem no Teatro da Memoria
de Giulio Camillo e, principalmente, em Cinema: Arte da Memdria. Milton esboca nossa
metodologia quando cria fluxogramas cronoldgicos de imagens que consistem em acdes e
realizacOes de seus autores, justapondo-as a imagens assemelhadas em outras eras, inclusive a
contemporanea. O movimento de ressonancia entre os afrescos da Capella degli Scorovegni de
Giotto e a arte cinematogréfica contemporanea, foi fator crucial para nosso desvendamento da
continuidade entre o Tar®6 e as maquinas tripticas rostificadas tradicionais — o0s
Oratorios/Porticos-Triunfais — com a atual tecnologia cinematografica/computacional.
Seguimos o0s passos de Milton e fomos além, pois nos deparamos com as maquinas rostificadas
e passamos sem medo através delas, brincamos com elas, dangamos com nossos irmaos de rosto
em uma procissao triunfal que atravessa os milénios. Louvamos o “Rosto Divino” e nao nos
importa se ele vem antes ou depois. Importa-nos os fluxos de a¢bes que impulsionam os
sentidos e os corpos ao movimento harménico, ressonante, de uma Memoria resiliente e
duradoura que atravessa as eras, brincando com a morte, carregando consigo o movimento

alegre e festivo que nos torna realmente humanos.
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Capitulo 3
O Acordeom de Bergson e a Consisténcia Fractal do Tar6 de Marselha

I. Introducéo

Viver ¢ afinar um instrumento
De dentro pra fora, de fora pra dentro,

A toda hora, a todo momento.?

O filésofo francés Henri Bergson (1869-1941), em seu trabalho “Matéria ¢ Memoria”
(Bergson, H.; 1991), chama a atengdo para um debate antigo entre as duas principais correntes
filosoficas existente: Idealismo e Realismo. Enquanto os idealistas tomam a perspectiva da
percepcao individual, a qual determina a mudanca da realidade ao nosso redor conforme nos
movemos e sentimos, os realistas partem do mundo externo a mente; aquele que permanece
constante apesar de nossas percepgdes subjetivas. Uns tomam a Ciéncia como uma expressao
provisoria da percepcdo e da representacdo mental, enquanto os outros tomam a percepgéo e a
representacdo como uma Ciéncia difusa e temporéaria, enquanto a prépria ciéncia é somente
uma expressdo simbolica da realidade.

Esta dicotomia deveria ser natural e integrada em nds, seres humanos, visto que esses
sdo os dois sistemas de imagens nos quais vivemos como seres conscientes individualizados:
um que muda com cada uma de nossas acOes e afetos e outro que nds percebemos como
constante e referencial, permitindo acdes planejadas e previsiveis no espago e no tempo.
Entretanto, a filosofia geralmente tem tomado um partido ou outro, deixando muito que néo é
visto e ndo é explicado. Visto que consistimos de ambos os sistemas de imagens, sempre devera
haver deformac@es e pontos cegos em nossa expressdo metafisica da realidade se polarizarmos
nossa escolha em um deles. Seria nos condenarmos a uma “discussao estéril” (Bergson, H.;
1991, p.25). Questdo de crenca.

E interessante que, no caso dos estudos sobre os baralhos de Tard, a “discussdo estéril”
transformou-se em uma concordancia estéril! Conforme demonstraremos, as faccoes realistas
e idealistas de pesquisadores do Tar6 chegaram a visdes semelhantes sobre o que o Tard é: um
repositorio de imagens profundamente significativas que podem dar ordem e sentido a

existéncia humana. A Unica voz dissonante vem da abordagem intuicionista de Michael

2 Verso traduzido da musica “Serra do Luar” do compositor e cantor Walter Franco.
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Dummet, que traz um saudavel fluxo de “provas” atraves da analise historica de fatos
verificveis. Ainda assim, a abordagem de Dummet nos fornece resultados que poderiam
também ser atingidos por uma abordagem realista/materialista. Seu intuicionismo de forte viés
realista acaba por perceber apenas parte do objeto que ele pretende analisar: aquele que resulta
da observacéo de seu contexto e de seus usos sociais; esquecendo-se de olhar atentamente para
suas propriedades intrinsecas.

Sera demonstrado que esta lacuna pode ser preenchida com sucesso atraves de um
dialogo entre a metodologia de Dummet e aquela de outro intuicionista: Henri Bergson. Mas
primeiro tenhamos uma perspectiva ampla da historia da anélise do Tard, tentando subscrever
cada abordagem a sua prépria escola filoséfica:

A abordagem idealista/construtivista ou psicoldgica ao Tar0, é representada por aqueles
pesquisadores que aplicam aos seus estudos o conceito de “arquétipo” de Carl Gustav Jung:
figuras psicoldgicas ideais lentamente sedimentadas pela experiéncia coletiva humana e que se
tornam simbolos universais, interpretados de maneira diferente por diferentes ambientes
culturais. Estes simbolos sdo originariamente concebidos como estando armazenados nos
processos bioldgicos hereditarios de nossa espécie, de maneira mais ou menos obscura, atraves
de nosso inconsciente coletivo. S&o, portanto, determinantes de tudo que concebemos como
realidade. 3

Para a linha de pensamento Junguiana, as figuras do Tar6 sdo nada mais que arquétipos
materializados, os quais podem revelar profundos significados psicolégicos (Nichols, S.; 1980,
p.16). O livro de Sallie Nichols usa o Tar6é de Marselha como exemplo béasico, mas faz
associacfes com iconografia representando imagens semelhantes, concluindo que as imagens
do Tard de Marselha sdo apenas uma variacdo de todas as possiveis, concernentes aos
arquétipos.

A abordagem idealista psicoldgica tem sido algumas vezes confundida na mente do
publico com a abordagem espiritualista, visto que ambas percebem profundos significados
espirituais a serem interpretados nas cartas. A grande diferenca, no entanto, estd em que 0s

espiritualistas concebem uma “realidade espiritual” independente de nossas mentes individuais

3 Cabe a observacdo de que aqui esbocamos uma classificacio de ordem taxonémica das abordagens metafisicas
ao Tar6, sendo que o pensamento de Jung sé se coloca como idealista na medida em que descende das teorias
psicanaliticas de Freud, mais propriamente apoiadas na fisiologia e em estruturas mentais “internas”. Jung e seus
seguidores, entretanto, se afastam consideravelmente das concepgGes freudianas originais, admitindo uma
existéncia “supra-corporal” da psique e, portanto, aproximando-se mais da visdo intuicionista que propomos
neste trabalho.
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e de nossa percepcdo. Esta realidade espiritual manifesta-se em nosso mundo material através
de mestres iniciados; pessoas que foram capazes de sobrepujar a ilusdo da matéria para estar
em contato direto com o mundo espiritual eterno e imutavel; através da meditacdo nas forcas
espirituais reais representadas pelas imagens do Taré (Mebes, G.O.; 1937, p.18) (An6nimo;
2005; p.62)*. Para atingir esta visdo espiritual deve-se purificar a percep¢do da influéncia da
matéria através de um caminho definido de iniciacdo que figure cada passo a ser seguido pela
alma que deseja abandonar a materialidade, comunicado a nds mortais por aqueles mestres
versados no grande livro iniciatico do espiritualismo: o Taro.

Esta abordagem tem relacdo com o platonismo e seu eterno e imutavel mundo de ideias,
Vvisto que nossa percepcdo material e imperfeita fornece, para ambas as linhas de pensamento,
apenas uma sombra indefinida de uma realidade imaterial perfeita. Neste sentido, os
espiritualistas preenchem os requisitos de uma abordagem realista. Esta realidade determinada
obviamente pressupde um futuro determinado, o qual poderia ser predito pela adequada
manipulagdo dos “arcanos” contidos nas cartas. Coerentes com esta concepcao metafisica, todas
as linhas espiritualistas consideram o Tard um caminho de iniciacdo bem como uma ferramenta
de divinacéo.

Para descrever brevemente a linha de pensamento espiritualista ndo académica nos
estudos sobre o Tard, devemos mencionar inicialmente Court de Gébelin (1728-1784), que era
um pastor protestante e macom francés. No oitavo volume de sua enciclopédia Monde Primitif
(1781) ele, pela primeira vez, afirma que o Tar6 tem aspectos esotéricos ocultos e que ndo é
destinado apenas a recreacdo. Ele afirma que o Tar6 vem do Egito antigo e publica uma versédo
modificada do baralho de Marselha, com muitas mudancas arbitrarias e omissdes de detalhes
(Jodorowsky, A.; 2004; p.20).

O herdeiro espiritual de De Gebélin foi o famoso cabelereiro conhecido como Eteilla
(1750-1810), seu nome real, Alliete, invertido. Ele considera a versdo do Taré de De Gébelin
como sendo a verdadeira e produz sua propria versao, que relaciona com a cabala e a astrologia.
Foi principalmente de Etteila a responsabilidade pela difusdo do Tard como instrumento
divinatdrio na Europa e seu livro “Maniére de se récréer avec le jeu de cartes nommées Tarots”,
no qual ele confirma todas as afirmacdes de De Gébelin (Armson, 2011, 198), tornou-se

extremamente popular.

4 Este livro é, atualmente, 0 melhor exemplo da apropriacéo catdlica das imagens do tard. Seu autor, um “cristéo-
hermetista” confesso, escolheu a anonimidade e permitiu que seu livro fosse publicado somente ap6s sua morte,
sendo ainda assim um estudo muito conhecido sobre o tarot, produzido no seio da Igreja catolica.
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Eliphas Levi (1816-1875), um sacerdote catolico também grandemente influenciado por
De Gébelin, desdenha o Tard de Marselha tradicional dizendo que é “exotérico” e, obviamente,
propondo sua propria versao “esotérica”. Ele também afirma que os “Arcanos maiores”
(Trunfos) derivam das 22 letras do alfabeto hebraico e despreza os “Arcanos menores” (Corte
e Naipes). Finalmente, Gerard Encausse, ocultista mais conhecido como Papus (1865-1917)
adota as ideias de Levi e cria um baralho com imagens egipcias e com uma estrutura cabalistica
hebraica (Jodorowsky, A.; 2004; p.21).

Temos também a figura académica respeitavel de Arthur Edward Waite (1857-1942),
nascido na América do Norte, porém criado na Inglaterra. Waite era um escritor ocultista
vinculado ao movimento teosofico e co-criador, com Pamela Coleman Smith, do famoso
baralho Waite-Smith, hoje mais conhecido como Taré Rider-Waite. Este baralho foi criado
especificamente com a funcdo de iniciacdo e divinacdo, trazendo doutrinas ocultistas e
mitologia magonica em suas imagens. Os Naipes foram totalmente modificados em relacéo ao
Tar0d de Marselha, portando imagens de cenas com pessoas.

Waite foi um membro da ordem Golden Dawn e teve grande influéncia dos escritos de
Eliphas Levi, além de ser um magom iniciado e possuir profundos conhecimentos em cabala e
magia ceremonial, tendo publicado obras sobre estes temas (Armson, M.; 2011; p.201). O Tarb
Waite-Smith é um dos baralhos divinatorios mais usados hoje em dia, ultrapassando em muito
a popularidade de seu ancestral, o Tard de Marselha.

Podemos ver em todos 0s casos acima relatados, a tipica distorcdo causada pela
abordagem espiritualista/realista, onde o objeto inicial de analise, o baralho de Marselha, cedeu
espaco a muitas versoes “aperfeicoadas”, mais em sintonia com as verdades imutaveis e com a
realidade espiritual que se supde que ele deve figurar. A matéria é simplesmente sombra
imperfeita do espirito.

Uma Terceira abordagem tem como seu principal defensor Sir Michael Anthony
Eardley Dummett (1925-2011), cujo trabalho baseou-se em dados historicos rigorosos e em
pesquisa pessoal pratica sobre jogos com Tard, condenando em termos enfaticos a visao
espiritualista como carecendo de embasamento histérico documental. Ele propde que as
imagens das cartas emergiram das necessidades e gostos dos jogadores e foram adaptadas as
regras dos diferentes jogos praticados com baralhos de Tard. Esta proposicdo pode ser
facilmente inserida em uma abordagem materialista/realista, verdadeiramente oposta a viséo
espiritualista e idealista: a realidade material e social determinou as formas correntes dos
baralhos e 0 uso do Tard como jogo popular ¢ a tinica “prova” que temos de sua fungéo original.

Esta abordagem é coerente com a visdo intuicionista especifica de Dummet, baseada nas nogoes
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de “prova” e condigdes concretas para realizarem-se afirmacdes verificiveis possiveis de serem

comunicadas:

A razdo € que o significado de uma afirmacdo consiste somente em seu papel como instrumento
de comunicagdo entre individuos, assim como as forcas de uma peca de xadrez consistem
somente em seu papel no jogo de acordo com as regras. Um individuo ndo pode comunicar o

que n&o pode ser observado em sua comunicagéo... (Dummet, M.E.; 1984; p.129).

Dummet afirma que os ataques ao Tard historicamente registrados eram sempre
destinados aos jogos e recreacfes, sem nenhuma mencao a divinagdo. Em sua opinido, baseada
em evidéncias historicas, as cartas de Tard ndo foram usadas para cartomancia até o séc. XVIII.
Isto faz com que ele suponha que a origem do Tarb esta nos baralhos recreativos das cortes
italianas do comecgo do séc. XV (Penco, 2013, p.145). Com esta conclusdo em mente, Dummet
afirma que os “Arcanos maiores”, ou Trunfos, foram introduzidos tardiamente, como uma
novidade muito apreciada, a um baralho original composto somente da Corte e dos Naipes.
(Penco, C.; 2013; pp.149-150).

Esta proposicdo bastante rigorosa € de fato perturbada pela iconografia claramente
hermética e astrologica presente no Tard de Marselha e nos baralhos italianos, mas Dummet
atribui isto as influéncias regionais e descarta as imagens ocultistas como meras modas (Penco,
C.; 2013; p.150) e ainda que os baralhos italianos do séc. XV compartilhem com os baralhos
de Marselha estas caracteristicas herméticas, Dummet demonstra uma aversdo compreensivel
pelos Gltimos, visto que eram a escolha de De Gébelin como o0s repositérios da antiga tradi¢do
hermética. Na verdade, Dummet até mesmo propde que este Tard popular e tradicional deveria
ser excluido das analises devido ao fato de ndo possuir significado histérico, favorecendo os
baralhos italianos mais nobres! Dummet afirma que se descartarmos o Tar6 de Marselha “a
impressdo de superficialidade e do sinistro desvanece. O simbolismo pode né&o ser sempre
transparente para n0s, mas ndo parece ser intencionalmente opaco; o ar fica limpo e sem as
nuvens da fumaca dos encantamentos do feiticeiro” (Dummet, M.E.; 1980; p.101).

E aqui esta o Tard de Marselha excluido dos campos de estudo de idealistas, realistas e
intuicionistas! Resultados semelhantes para doutrinas tdo diferentes. Desejamos, no entanto,
apresentar uma visao alternativa: uma abordagem baseada nas perspectivas de Henri Bergson
sobre percepgéo, que ndo parte das conclusdes nem de idealistas, nem de realistas e que revela
caracteristicas da composi¢do do Tard de Marselha que ndo foram percebidas por Dummet em

seus estudos sobre o tema.



41

Bergson é considerado um intuicionista e compartilha a rejei¢do dos intuicionistas ao
“principio de ambivaléncia” (Mullarkey, 1995, p.238), ainda assim seu entendimento do
intuicionismo tem consequéncias metodologicas muito diferentes das de Dummet, visto que o
“Método da Multiplicidade” de Bergson (Mullarkey, J.C.; 1995) ndo parte da comunicacgéo e
da “prova” como referenciais mas antes toma o objeto em si mesmo como o foco principal da
atencdo consciente, gerando um circuito entre objeto e percepgdo, o qual desvela camadas
virtuais da realidade do objeto em conexdo com camadas cada vez mais profundas da memdria

do observador:

Mais que uma tentativa de “subir acima” da percep¢ao, como os filésofos desde Platdo sempre
desejaram, a intui¢do sensorial deve ser “promovida”. Ele nos encoraja a “mergulhar” e “inserir
nossa vontade” na percepgdo, “aprofundando-a”, “alargando-a” e “expandindo-a” enquanto o
fazemos. Por estes meios totalmente naturais deveremos ser capazes de distinguir os graus de
espacialidade necessarios para nos livrar de qualquer necessidade de entidades de outro mundo
de quaisquer tipos (Mullarkey, J.C.; 1995; p.236).

Poderiamos dizer que, enquanto a metodologia de Dummet parte de um ponto de vista
inter-subjetivo, o “Método da Multiplicidade” de Bergson adota uma perspectiva intra-
subjetiva, e as duas abordagens podem ser complementares.

Neste trabalho aplicaremos a metodologia de Bergson para analisar um baralho de
Marselha especifico, de tal maneira a gerar provas verificaveis e comunicaveis que nos
permitirdo fazer afirmacdes significativas sobre a cronologia e as agdes humanas conectadas ao
nosso objeto de analise. Nosso objetivo é demonstrar a hip6tese de que o enguadramento
metafisico condiciona a visdo que se tem de qualquer objeto, modificando a propria natureza
do objeto pra acomodar conceitos pré-concebidos. Se o enquadramento metafisico é parcial,
permanecerao pontos cegos na apreciacgdo cientifica de qualquer objeto dado. Neste sentido, o
Tard de Marselha é muito adequado para ilustrar nosso argumento, visto que foi extensamente
analisado pela figura proeminente de Sir Michael Eardley Dummet, que estabeleceu a corrente

principal do entendimento académico sobre o que o Tar6 é.
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IL. Sobre a reconstituicio de um baralho de Marselha “original” e a maquina

conceitual que usamos para analisa-lo.

a -)O Tard de Marselha Camoin-Jodorowsky

O baralho que utilizamos neste trabalho € o Tard6 Camoin-Jodorowsky; uma reconstitui¢ao
extremamente cuidadosa baseada na restauracdo das cores e simbolos originais através da
superposicdo dos mais antigos baralhos de Marselha remanescentes (séc. XVII) e velhas
pranchas de impressdo. A pesquisa e reconstituicdo foram feitas por Phillipe Camoin, um
descendente de cartiers de Marselha, e Alejandro Jodorowsky, cineasta do movimento
surrealista. Jodorowsky descreve a metodologia utilizada, em seu livro ‘La Via del Tarot’
(Jodorowsky, A.; 2004).

Este ndo € um tratado sobre a historia do Tard de Marselha, portanto ndo iremos discutir,
no momento, a afirmacdo de Dummet de que os baralhos italianos do séc. XV sdo mais antigos
que o Tard de Marselha. Para nossos objetivos aqui, € suficiente reconhecer duas caracteristicas

especificas aos baralhos tradicionais da regido de Marselha:

- No sec. XVII j& haviam diversos fabricantes de cartas de mesmo padréo no sul da
Franca, seguindo um rigoroso codigo tradicional para imagens, cores, inscri¢ces e
disposicdo numérica nas cartas (Jodorowsky, A.; 2004; p.28). Este fato sugere algum
tipo de guilda organizada, atuando em um territério de difusdo especifico nas regides ao
sudoeste da Franca e partes circunvizinhas da Suica e noroeste da Italia (Pratesi, M.;
1993; pp.65-71). E 6bvio que tal disseminacdo e tradigdo no séc. XVII ndo ocorreu
repentinamente e as diferencas em estilo sugerem muitas geracdes de fabricantes de

cartas seguindo um mesmo modelo basico.

- Os Tarbs de Marselha tém uma “lei” intrinseca detectada por Camoin e Jodorowsky que
pode ser expressa como: em quatro partes, trés sdo semelhantes e uma é diferente.
Nas trés que sdo semelhantes, duas séo mais semelhantes entre si que a terceira.
Ou, em termos matematicos: [(1+2)+3]+4 (Jodorowsky, A.; 2004; p.43). Por

conveniéncia, designaremos esta lei como lei “CJ”.
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b-)O Acordeom de Bergson

Em seu livro “Matéria e Memoria” Bergson propde um diagrama (Fig.3)° como uma
analogia para o que ele chama “percepcdo reflexiva”. Nos apelidamos esta figura como
“Acordeom de Bergson” porque um acordeom (o instrumento musical) descreve remotamente
o formato da figura e suas qualidades de contragdo e expansdo ressonantes da memoria e das
camadas virtuais da realidade no objeto, além de nos fornecer um nome sintético para
menciona-la. Este é o tipo de percepcdo que temos quando estamos atentos a um objeto,
desejando revelar nele, através de um circuito expansivo com nossa memoria (A, B, C, D), as
camadas virtuais de realidade j& presentes, as quais nos permitirdo uma crescente percepcao
dos detalhes, direcionada para nossas acGes sobre o proprio objeto (O, B’, C’, D’). A
profundidade de visdo assim atingida nos permitira, a cada camada expansiva, uma maior
versatilidade em nossas ac¢des, ou esbocos de acOes, que poderiam ser efetuadas com o objeto
percebido (Bergson, H.; 1991; pp.104-105).
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Fig.3: Acordeom de Bergson.

5> Bergson, H.; 1991; p.104.
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Baseados nesta concepcéo de percepcao reflexiva, o que fizemos neste trabalho foi a
aplicacdo do Acordeom de Bergson na revelacdo e aprofundamento das caracteristicas
perceptiveis no Tard de Marselha Camoin-Jodorowsky, de tal maneira que efetuamos acbes
convenientes sobre o baralho documentadas fotograficamente. Estas acdes foram motivadas
pelos esbocos proporcionados pelos estimulos sensoriais provenientes do proprio Tard,
fechando assim o circuito de “percepcdo reflexiva”. As formas e imagens das cartas nos
forneceram estes esbogos através de seu desempenho intrinseco no espaco, isto €, a maneira
pela qual nossos sentidos selecionam as facetas do objeto observado, mais convenientes para
nossas escolhas de agdo sobre ele, “liberando tudo o que ele implicitamente contém de
movimento espacial” (Bergson, H.; 1991; pp.13-14) ¢ “atualizando” as camadas de memoria
cada vez mais profundas recrutadas pelas a¢des sobre 0 objeto.. Aqui, o termo “atualiza¢ao” de
Bergson incide ndo sobre uma “presentificagdo” ou expressdo interpretativa da memoria no
presente, mas antes sobre uma “acdo” desta sobre um objeto da matéria, acdo esta que amplia
e lanca novas configuragfes sobre esta mesma memoria que age. Aqui, “atualiza¢do” pode ser
equiparada a “atuagdo”. A agdo da memoria sobre a matéria. A-tu-acdo. A acdo que se dirige
ao outro gerando o0 si-mesmo.

Comecamos com a memoria mais contraida e préxima a percepcdo; aquela que
reconhece um objeto como constante no tempo; para gradualmente expandir os niveis de
memoria no Acordeom de Bergson para diferenciacfes e correlagdes mais complexas. Na
medida em que o0s niveis de memdria se expandem, atraves de a¢Oes ressonantes convenientes
nos atualizamos e fotografamos todas as camadas visiveis de realidade dadas virtualmente no

baralho, de tal maneira que pudéssemos analisa-las e discuti-las.
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I11. Producéo de Provas Verificaveis

Inicialmente evocamos nossa memoria mais proxima da “pura percepgao’”: aquela que
reconhece 0 objeto como o mesmo de um instante ao outro, obtendo assim este grupo
fragmentado e frouxo de pecas finas e angulares de matéria espalhado sobre a mesa (o baralho
Camoin-Jodorowsky). Mas entdo expandimos um pouco nossa memaria para reconhecermos
semelhancas e diferencas em nosso objeto de interesse e assim podemos ver que as pecas de
matéria fina revelam sua semelhanca, visto que todas possuem o mesmo formato angular, o
mesmo tamanho, mas algumas delas tém cores idénticas e uniformes enquanto outras mostram
manchas complexas, desenhos coloridos (Fig.4A).

Esta configuracdo incita nossa primeira a¢do sobre o objeto. Seguramos e examinamos
as pecas e verificamos que todas tem a coloracdo uniforme de um lado e os padrbes variados
do outro. Isto evoca nossa proxima agdo: poderia ser a de virar todas as pecas com seu lado
idéntico para cima, porém isto ndo nos convém visto que ficariamos com um grupo de pecas de
matéria fina com a mesma aparéncia. Estamos procurando por diferenciacdo por semelhanca e
diferenca. Identidade total termina nosso jogo.

As cores e desenhos sdo mais adequadas para nossas finalidades, portanto viramos todas
as pecas com o lado variado para cima (Fig. 4B), e vemos uma confusdo de formas e cores que
gradualmente se define como duas populagbes distintas de pecas. Isto fica claro quando
olhamos as pecas e vemos imagens e coloracdo semelhantes em cada populacéo, que diferem
na aparéncia geral, visto que é s6 0 que deixamos nossa memaria reconhecer até agora. Entdo
agimos novamente sobre 0 objeto e separamos os dois grupos percebidos (Fig.4C).

Conforme o alcance de nossa atencdo aumenta, vemos que poderiamos repetir o
processo, subdividindo os dois grupos distintos, diferenciando-os novamente pela aparéncia
geral. E dividimos duas subpopula¢des de seus grupos originais, formando agora quatro grupos
distintos de pecas®. Porém, no momento “quatro” s6 nos serve pela conveniéncia da explicagao,
ja que nossa memdria ainda ndo reconhece numeros abstratos, ainda que também nos sirva para

reconhecermos j& nesta configuracdo um padrdo jd mencionado anteriormente: em quatro

6 Note-se que um dos grupos é constituido por figuras humanas e animais com predominancia do vermelho e
do azul, enquanto o outro é formado por grupos de objetos com predominancia do amarelo e preto. Na
segunda separac¢do destaca-se um pequeno grupo de figuras humanas desnudas e cor de pele e putro pequeno
grupo de objetos Unicos e grandes que tomam toda a carta.
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partes, trés sdo semelhantes e uma é diferente. Nas trés que sdo semelhantes, duas sdo mais

semelhantes entre si que a terceira. (Fig.4D).

Fig.4: Configuragdes do Tar6 (Arquivo dos autores)

Pode-se argumentar que nossas divisdes sdo arbitrarias e subjetivas, coisa que nao
refutaremos. Sao arbitrarias ainda que sujeitas a regras de restricdo da memoria. No entanto,
esta arbitrariedade ndo foge de nossa metodologia, visto que nos propusemos a agir sobre o
baralho conforme os esboc¢os de aces que ele mesmo nos sugere por seus desdobramentos no
espaco. Desse modo, nossa arbitrariedade esta em circuito com a imagem objetiva do baralho
e, se influencia as configuracdes deste, é influenciada por suas formas na mesma medida. As
configuragdes que propusemos ndo sdo definitivas: sdo instrumentais. Sdo as configuragoes
mais adequadas para que os sentidos de quem opera possam estratificar e visualizar as
diferencas e camadas virtuais presentes no baralho, porém so atualizadas pelas a¢cdes de nossa
memoria incidindo sobre ele. Estas sdo as configuracdes mais eficazes para nos.

N&o podemos seguir adiante apenas baseados na impressdo geral que as pecas nos
trazem, porém, dividi-las uma vez mais parece possivel, mas ndo natural. Veremos adiante que
nossa capacidade de abranger um conjunto sem contar numeros, limita-se a quatro elementos.

Vamos, portanto, expandir o Acordeom de Bergson para atingirmos uma maior amplitude de
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memoria, de tal maneira que possamos agora reconhecer nimeros e sequéncias. Isto nos permite
reconhecer também as formas geomeétricas, revelando retangulos em nossas finas pegas de
material. Podemos ver que os pequenos retangulos individuais se ajustam perfeitamente uns aos
outros permitindo-nos formar retdngulos maiores com a unido das pecas. Este € um bom esboco
para seguirmos em nossa proxima agdo e assim decidimos agrupar as populacdes de pequenos
retdngulos em retangulos maiores, como sugerido pelo formato individual das pecas, utilizando
0s numeros para coloca-los de maneira seriada.

O reconhecimento dos numeros nos € facilitado, visto que nosso objeto apresenta um
tipo especifico de nimero: & primeira vista podem ser confundidos com algarismos romanos,
mas se verificarmos cuidadosamente os numeros quatro, nove, quatorze e dezenove, veremos
gue eles ndo sdo romanos. S&o um tipo mais antigo e primitivo de nimeros, baseados nos dedos
da mdo humana, onde cinco é o esboco do angulo formado entre o polegar e a palma da méo
(V) e dez é o esboco dos dois polegares cruzados (X) representando duas méaos inteiras. Esses
nimeros foram usados até recentemente por populacbes de pastores dos Alpes -
coincidentemente proximo a Marselha - que registravam a contagem de seus rebanhos com
entalhes em pedacos de madeira (Ifrah, G.; 1989; p.19). Outros nimeros em nosso objeto de
pesquisa sdo representados por quantidades crescentes de figuras similares entre si, em pecas
retangulares de coloragdo semelhante (os Naipes), 0 que constitui também uma maneira
bastante primitiva e simples de contagem.

Agora estamos prontos para reconfigurar nosso objeto separando 0s grupos numéricos
e seguindo o esboco retangular sugerido. Conforme fazemos isso, pecas dos grupos anteriores
mudam para novos grupos, pois alguns possuem ndmeros inscritos (Trunfos) e outros ndo
(Corte). Algumas pecas sao reconhecidas como tendo nimeros representados por quantidades
de imagens semelhantes, que sdo obviamente parte de uma sequéncia (Naipes). Formamos
assim novos grupos de formato retangular baseados em semelhanca e sequéncia numeérica.

Também checamos se a nova composicao pode expressar a lei “CJ”, esbogada em nossa
primeira configuracdo. O resultado é surpreendente pois, ndo apenas podemos ver a equacao
[(1+2)+3]+4 nas escalas maiores de nossa nova configuracdo, mas ela brilha também em todas
as escalas menores da figura, incluindo pecas individuais e pequenos detalhes nas imagens de
cada peca, com uma importante exce¢do: a montagem total, portanto a maior escala, mostra
apenas os trés grandes grupos classicos dos Trunfos, Corte e Naipes. (Fig. 5). Isto parece ser
uma falha em nossa primeira impressao de que o objeto expressa a lei “CJ” em todas as escalas,
entretanto, sentimos esta vontade de preencher o +4 que falta, visto que nossas a¢des se baseiam

nos esbogos sugeridos pelo proprio objeto, € o objeto expressa a lei “CJ” em todas as escalas
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exceto na maior, convidando-nos a preencher a lacuna. Desta maneira, nos conectamos com o
objeto e consideramo-nos como o0 +4, completando a configuragéo sugerida. Isto nos compele
a pensar que o baralho esta construido para trabalhar em conexdo com um ser humano: o seu
operador.

Conforme nos conectamos com o objeto, sentimos a necessidade de olhar para fora dele
de maneira a utilizar nossa memoria de correlacfes complexas, trazendo & mente outras imagens
que poderiam mostrar semelhanca com a configuracao final a qual chegamos. Imediatamente
reconhecemos que ela revela uma consisténcia que nos lembra um tipo muito especial de
imagem: fractais. Analisaremos mais adiante o que sdo fractais e sua relagdo com o Tar6 de
Marselha, a qual determina consequéncias para o entendimento do que € nosso objeto de

analise.

Resumindo nossos achados em relagcdo ao Acordeom de Bergson:

A- Memoria de reconhecimento O — objeto constante no tempo (Fig. 2A).

B- Memoria de diferenciacao B’- objeto divide-se em quatro grupos
esbocando a lei “CJ” (Fig.2D).

C- Memoria numérica C - objeto divide-se em retangulos
expressando a lei “CJ” em todas as
escalas (Fig.3).

D- Memodria de correlacdo D’- nos conectamos ao objeto e ele revela

uma consisténcia fractal.

Obviamente os niveis de memoria acima propostos sao apenas instrumentais, pois € a
totalidade da memoria que esta presente em cada nivel. Mas o que deve ficar claro € que
podemos contrair ou esticar a memoria para atingir maior distancia ou proximidade do objeto,
simulando a ontologia da percepcdo em uma crianca, que pode discernir e unificar grupos de
objetos analogos quando tem entre seis e doze meses de idade, ainda incapaz de conceber
nameros abstratos ou mesmo de contar os dedos (Ifrah, G.; 1989; p.19).

Nos estagios mais tardios da ontogenia da cognicdo de numeros, ocorre um limite de

quatro objetos que podem ser contados em uma sO visada quando estdo agrupados, fato
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conhecido nas pesquisas do campo cognitivo como “reconhecimento de pequenas
configuragdes numéricas” (small set number recognition).  Esta caracteristica de nossa
percepcdo numérica é compartilhada por nossos parentes primatas e parece implicar em um
sistema organico natural de disposicdo neuronal (Carey, S.; 2001; pp.44-45). Existe também
boa quantidade de evidéncia historica concernente a criacdo dos numeros por civilizacGes
antigas tais como a egipcia, suméria, elamita, babilénica, fenicia, grega, maia e asteca, nas quais
unidades simples em grupos crescentes sdo usadas para representar 0s numeros até quatro,
usando-se outra notagdo distinta para o cinco (Ifrah, G.; 1989; p.23). Isto vale também para 0s
nameros usados no Tard de Marselha, derivados da contagem dos dedos.

Se aceitamos, portanto, que ha uma estrutura neuronal com caminhos especificos de
desenvolvimento, poderia isto significar que adotamos a visdo construtivista de “um sistema
representado na mente/cérebro, em mecanismos fisicos hoje largamente desconhecidos”
(Chomsky, N.; 1997)? Absolutamente ndo. Compartilnamos a visdo de Bergson de um sistema
neuronal voltado para a acdo e ndo para a representacdo. Se este sistema se desenvolve por
sendas que favorecem a acdo, ainda assim ele deve ser “afinado” com a memoria através do
aprendizado. A percepcdo ndo é de maneira alguma representacional, mas sim orientada para a
acao e a fase neuronal de sua ontologia deve certamente estar sujeita a leis de desenvolvimento.
Sdo estas leis que irdo determinar o quanto a memoria devera se contrair em beneficio da agéo,
porém a memdria em si; aquela que ndo é sensério-motora e nos confere identidade; é integral
e ndo esta confinada ao cérebro (Bergson, H.; 1991).

Nosso objeto de andlise; o Tard de Marselha; surpreendentemente sugere um uso
proposital desses sistemas naturais e basicos do desenvolvimento da percepcao, através de uma
cuidadosa e habilidosa disposi¢do de cores, imagens e nimeros nas cartas, formando um tema
constante a partir de uma equacdo de quatro termos. Essa disposicdo favorece a contracdo e
distensdo da memaoria com sua consequente harmonizag¢do com a percepgao, convergindo para
uma consisténcia fractal observada na totalidade do baralho.

Mas o que sdo fractais? S&o imagens derivadas de uma geometria especialmente
adequada para o estudo de formas e sistemas naturais, designada “Geometria Fractal” e criada

por Benoit Mandelbrot, que define estas imagens nos seguintes termos:

Assim, a estrutura de cada pega tem a chave da estrutura total. Um termo alternativo seria “auto-
similar”, o qual possui dois sentidos. Podemos entender “similar” como um sinénimo frouxo do
dia a dia para “analogo”. Mas também existe o sentido estrito de “semelhanca contratil”,

expressando que cada parte é uma reducdo geométrica linear da totalidade, com a mesma
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reducdo em todas as direc@es..., entretanto, desenvolvimentos mais recentes ampliaram o termo
para incluir as formas “auto-relacionadas” nas quais as redugdes sd@o também lineares, mas cujas

taxas de reducéo variam nos diferentes sentidos (Mandelbrot, B.; 1989; p.4).

Né&o estamos dizendo aqui que o Tar6 de Marselha é uma figura fractal em si, porém ele
claramente exibe uma consisténcia fractal, como se a lei “CJ” presente em todas as escalas
formasse uma figura fractal virtual, funcionando como um diagrama para a formatacédo e
localizacdo das imagens na propria composi¢do do baralho. De fato, este diagrama determina
todos os aspectos do Tarb de Marselha, visto que toda disposi¢édo e concepcao das imagens, em

todas as escalas visiveis, subordina-se a lei “CJ” (Fig.5, Fig.6, Fig.7)".

7 As caracteristicas mencionadas podem ser melhor visualizadas em um baralho real configurado na ordem
sugerida na Fig. 5; ainda assim, as imagens aqui incluidas devem dar ao leitor uma boa ideia sobre o que estamos
dizendo. Faremos uma descri¢éo (incompleta) da ocorréncia da lei “CJ” em cada escala, as quais dividiremos em

Maior, Média, Menor e Minima (note-se que o tema fractal ocorre também em quatro escalas distintas, em
harmonia com a propria equagdo de quatro termos da lei “CJ”):

Escala Maior: o baralho (Fig.5): Os Trunfos e a Corte reproduzem imagens de pessoas € animais e tem aparéncia
geral semelhante (1+2), Os Naipes (considerados como um todo) exibem principalmente objetos e plantas e tem
aparéncia geral bem distinta dos Trunfos e Corte (+3), 0 operador humano do baralho completa a equagdo na maior
escala (+4).

Escala Média: os Trunfos (Fig.5): duas linhas de sete cartas abaixo, contendo figuras humanas grandes e vestidas
predominantemente em azul e vermelho (1+2), a linha superior de sete cartas mostra figuras pequenas e desnudas
(+3) sendo que o Louco (Le Mat) sem numeracao, fica de fora do retangulo maior (+4). Escala Menor (Fig.6): as
cartas “L’ Amoreaux” e “le [ugement” mostram a equagdo [(1+2)+3]+4 de maneira muito evidente com as figuras
humanas que as compde, a carta “La Lune” exibe a mesma equacdo com animais e o astro acima deles, finalmente
a carta “Le Monde” tem quatro componentes fora da guirlanda com a mulher, que expressam a equagdo como:
dois animais terrestres (1+2), um animal voador (+3) e um anjo de fei¢des humanas (+4). Escala Minima (Fig.7):
na carta “L’Amoreaux” a guirlanda de flores na cabega da menina tem duas flores horizontais com cinco pétalas
cada (1+2), uma flor na diagonal, também com cinco pétalas (+3) e a Ultima flor com seis pétalas (+4), na carta
“Le mat” 0 cinto do personagem tem quatro guizos, dois com pontos redondos centralizados (1+2), um com um
ponto redondo mais baixo (+3) e o Gltimo com um ponto de formato triangular (+4), na carta “La Lune” os tufos
de grama centrais tem duas folhas do lado direito (1+2), uma folha a esquerda (+3) e um broto negro no centro
(+4), na carta “Le Monde” (Fig.6) temos a equacdo nas auréolas das quatro figuras externas (2 vermelhas, uma
amarela e 1 ausente).

Escala Média: a Corte (Fig.5): duas linhas com pessoas sentadas (Reis e Rainhas) (1+2), uma linha com pessoas
em pé (valetes) (+3), uma linha com pessoas montadas em cavalos (cavaleiros) (+4). Escala Menor: cada grupo
de mesmo naipe na Corte reproduz novamente as caracteristicas acima mencionadas. Escala Minima: chapéus e
coroas nas figuras em cada naipe, sendo que dois sdo mais semelhantes (1+2), um diferente (+3) e um inexistente
(+4).

Escala Média: os Naipes (Fig.5): dois naipes com objetos semelhantes e numeracdo nos lados das cartas
(espadas e paus) (1+2), um naipe com objeto bem distinto dos dois acima mencionados (copas), porém também
com numeragdo nos lados das cartas (+3), um naipe sem nimeros nos lados das cartas e de formato redondo bem
distinto dos outros (ouros) (+4). Escala Menor: em cada grupo de naipes, quando configurados conforme a Fig.3,
percebem-se duas linhas de trés cartas mais cheias e semelhantes abaixo (1+2), uma linha superior mais vazia e
com decoracéo distinta (+3), um As fora do retangulo principal, com desenhos bem distintos (+4). Escala
Minima: quatro flores em formato de pinha nos cantos das cartas de espadas, sendo sempre duas mais
semelhantes, uma ligeiramente diferente e uma bem distinta.



Fig.6: Lei “CJ” nas escalas menores.

Fig.7: Lei “CJ” nos menores detalhes
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Isto € algo bastante sofisticado, considerando-se que a matematica fractal s6 comegou a
ser desenvolvida nos anos 80! Ainda assim, sdo fatos que ndo devem nos atordoar, sugerindo
que “os encantamentos do feiticeiro” voltaram, pois podemos encontrar ao menos uma figura
relacionada com a configuracdo do Tar6 de Marselha na iconografia medieval. Apesar de ndo
ser nem de perto tdo complexa, esta interessante ilustracdo encontra-se no livro “Kabala
Denudata” (Rosenroth, C.K.; 1684) o qual exibe uma Sefirot - a figura fundamental da cabala
- com minusculas Sefirot idénticas em suas intersecgdes, sugerindo “auto-similaridade” fractal.
O que é especialmente curioso sobre esta imagem é que, ao lado da Sefirot maior, podemos ver
trés Sefirot menores, sendo duas mais semelhantes entre si que a terceira (Fig.8). Temos aqui,
portanto, outra clara ilustracdo da lei “CJ”, que parece estar disseminada nos circulos

hermetistas do séc. XVII.
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Fig.8: Sephiroth figurando a lei Camoin-Jodorowsky e auto-similaridade Fractal.

E também impossivel ignorar a semelhanca da consisténcia fractal do Tard de Marselha
e das Sefirot de Rosenroth com o texto hermetista transcrito de uma verséo arabe traduzida da

Tabula Smaragdina de Hermes Trismegisto:



53

A estrutura do pequeno mundo (microcosmo), corresponde a estrutura do grande mundo

(macrocosmo) (Anbnimo; 2005; p.41).

Isto significaria que o Tard de Marselha deriva da cabala ou do hermetismo? Na
verdade, nada nos autoriza a pensar tal coisa, visto que os baralhos de Marselha remanescentes
sdo contemporaneos do livro “Kabala Denudata”, com o detalhe de que aqueles ja se
constituiam como uma escola regional estabelecida de manufatura de cartas, enquanto este era
um estudo cabalista autoral. Ainda assim, podemos assumir que a imagem das Sefirot auto-
similares de Rosenroth € uma boa analogia, contemporanea aos mais antigos baralhos
remanescentes, do tipo de figura fractal abstrata que poderia formar o diagrama subjacente a
concepcdo do Tard de Marselha. Poderiamos também afirmar que o hermetismo e o Tar6 de
Marselha estéo relacionados, mas inferir que ai se encontra a origem do baralho seria ir um
pouco longe demais.

A imagem das Sefirot de Rosenroth traz ainda duas outras convergéncias interessantes
com 0 nosso objeto de estudo: a primeira delas é o aspecto de fluxograma com que a cabala
prética define as Sefirot, estabelecendo uma qualidade definida a cada Sefira e trabalhando com
as conexdes possiveis entre elas. O fluxograma esta na propria esséncia de nosso método e € a
configuracdo tradicional em que se costuma dispor as cartas do Tard para a leitura divinatoria.
No entanto, interessa-nos um aspecto menos Obvio e que pode mesmo causar um certo
incdbmodo ao cabalista tradicional, devido a disjun¢do dos fluxos tradicionais relacionados as
Sefirot. Trata-se da representacdo de dois cubos sobrepostos, desenhados em uma perspectiva
habilidosa, que sobrepde em um sé ponto dois dos vértices, um superior e um inferior, de ambos
os cubos, criando uma perspectiva 6tica que oculta o volume tridimensional dos cubos para o(a)
observador(a) menos atento(a). Na figura abaixo os cubos tridimensionais foram rotacionados

para uma melhor visualizacdo, estando ao lado da perspectiva original em forma de Sefirot.
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Fig.9: Sefirot rotacionada para evidenciar os cubos inscritos.

Esta interessante conexdo de uma figura do cabalismo hermetista medieval com uma
disposicdo geométrica arquitetbnica tridimensional cubica e fixa, ou com um esquema bi-
dimensional em forma de fluxograma (as Sefirot tradicionais), cria uma ligacao ressonante com
o proprio Tard de Marselha, que poderia ser montado como estrutura arquiteténica cubica,
devido ao formato retangular homogéneo de suas cartas, além de apresentar fluxos de acGes
entre figuras numeradas e ordenadas. Postulamos entdo, de maneira provisdria e sujeita a
verificacdo, que a lei “CJ” que foi detectada em todas as escalas do baralho, pode ter um sentido
de configuracdo arquitetdnica e ndo de sentido semidotico.

De qualquer modo, o Tar6 de Marselha € claramente uma unidade completa e bem
estruturada, expressando em todas as escalas; desde os menores detalhes; a lei “CJ”, com 0
objetivo de formar um diagrama fractal através do qual as imagens das cartas sdo criadas de
maneira assimétrica, devido a natureza da equacdo que determina sua forma. Foi esta assimetria
que confundiu os pesquisadores do Tard, que argumentaram a favor da concepcao separada e
posterior dos Trunfos. Porém, agora esta evidente que os Trunfos sdo uma parte coerente e
necessaria para a completude estrutural do baralho como um todo, formando uma unidade
inextricavel com a Corte e 0s Naipes.

Uma primeira conclusdo importante deve ser extraida desse fato: seria bastante estranho
se 0 Tard de Marselha fosse derivado de qualquer baralho semelhante, como os baralhos
italianos do séc. XV, posto que nenhum deles possuem a consisténcia complexa e integrada
mencionada acima, da qual as imagens sdo parte irredutivel, mas ainda assim portam as mesmas

figuras genéricas e divisdo em Trunfos, Corte e Naipes. Parece mais aceitavel pensar que 0s
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baralhos italianos perderam esta importante caracteristica devido a coOpias desatentas e
variacBes sobre um modelo original. Se isto é verdadeiro, entdo devemos datar o Tar6 de
Marselha junto aos remanescentes de cartas mais antigos que apresentem uma tematica
semelhante de imagens: os Tar6s mamelucos do séc. XIlI.

Alguém poderia argumentar que os Tards mamelucos ndo tém o conjunto dos Trunfos
e sua Corte ndo tem imagens figurativas como no Tar6 de Marselha, mas somente nimeros e
imagens abstratas. Entretanto, devemos nos lembrar que a casta mameluca é derivada de
escravos caucasianos de origem europeia e que para algumas vertentes do Isla a representacao
de imagens figurativas € proibida e vista como idolatria. N&o seria surpreendente se uma
tradicdo trazida com escravos europeus perdesse todas as representacdes figurativas quando
adaptada as tradicGes muculmanas. No entanto, visto que esta restricdo tem diversas excecoes
dentro da prépria cultura islamica, esta questéo deve ficar em aberto como mais uma das frentes
de pesquisa suscitadas neste trabalho. Um fato que pode ser mencionado a favor desta hipétese
é a existéncia de uma Corte no Tard Mameluco, com Valete, Cavaleiro, Dama e Rei,
representados apenas por suas designacdes escritas (Fig.10)8.Notem que o formato de foice
negra das espadas nas cartas do Tar6 mameluco é muito semelhante aos das que vemos nas

cartas do Tard de Marselha, sendo que 0 mesmo se da com todos os outros Naipes.
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Fig.10: Corte de espadas do Tarot Mameluco. Séc. X1V D.C.

8 Cartas de Taréd mameluco desenhadas e pintadas a m3o. Séc.XV D.C. Topkapu Museum, Istanbul. 252 x 95
mm. http://www.wopc.co.uk
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Além dos indicios de que o Tar6 de Marselha constitui a fonte dos demais baralhos de
mesma estrutura numérica e figurativa, outra inferéncia inevitavel é a de que o uso do Tar6 para
divinacdo ou recreacdo nao define necessariamente sua composicao e intencdo original de uso.

Como diz Bergson:

Mas existe também uma forte conexao entre um casaco e o0 prego onde ele esta pendurado, pois
se 0 prego for retirado, o casaco caira no chdo. Deveriamos entdo dizer que o formato do prego
nos da o formato do casaco, ou em qualquer sentido corresponde a ele? (Bergson, H.; 1991;
p.12)

Seriam validas as proposicdes de que uma das duas fungdes para as quais hoje se utiliza
o baralho, 0 jogo ou a divinacdo, seriam as causas da existéncia do Tar6 de Marselha e
determinaram sua composi¢do, como afirmam Dummet ou De Gebelin? Certamente ndo o jogo,
pois nédo se conhece nenhum jogo que leve em conta a peculiar estrutura fractal do baralho em
todo o extenso repertdrio pesquisado por Michael Dummet (Dummet, M.E.; McLeod, J.; 2009).
Os jogos sdo pueris quando comparados com a sofisticacdo da composicdo do conjunto de
cartas. Se o jogo foi a principal causa da existéncia do Tard, entdo deve existir um jogo
esquecido, com regras que ndo conhecemos mais, as quais levariam em consideracdo a
consisténcia fractal do baralho. Sendo, por que os fabricantes de cartas iriam se importar em
preservar cuidadosamente através dos séculos uma caracteristica tdo inutil? Mas assim tudo se
torna pura especulacdo e niao temos nenhuma “prova” para apoiar esta hipotese.

Seria a divinacdo a origem e a causa da sua composi¢do? Novamente, nada nos permite
pensar de tal maneira, pois ao explorar todos os métodos de divinacdo conhecidos néo
encontramos nenhum que leve em consideracdo, mesmo de longe, a consisténcia fractal dos
baralhos de Marselha. Teriamos assim que admitir a existéncia de um método perdido de
divinacdo e novamente cairiamos em pura especulacao.

Deste modo, ao invés de enveredar pela busca de uma suposta funcdo para as
caracteristicas detectadas no Tar6 de Marselha, tdo problematica e indtil quanto a busca de um
determinado significado, iremos nos ater as tecnologias de acdo possiveis sugeridas pelo
proprio baralho, como fizemos para atualizar sua consisténcia matematica fractal. Mas quais
tecnologias potencializadoras de acdes humanas sdo sugeridas pelo Tar6? E o que

investigaremos nos capitulos subsequentes.
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Capitulo 4
Uma Maquina de Memdria
I - Introducao

Demonstramos no capitulo anterior que o Tard de Marselha é composto com base em
um diagrama que pode ser descrito como “fractal”. Também vimos que seu projeto pressupde
uma unidade de articulacdo entre suas partes e uma perfeita correspondéncia entre seus grupos
componentes e a formula descrita por Alejandro Jodorowsky em seu livro “La Via del Tarot”,
a qual denominamos “Lei CJ” (Camoin-Jodorowsky), que pode ser expressa matematicamente
como [(1+2)+3]+4 (Jodorowsky, A; 2004). Este fato descarta uma composicao casual ao sabor
das regras dos jogos de cartas e lanca questes profundas sobre as acdes humanas conectadas
com o Tard. O Unico indicio que obtivemos sobre as possiveis agdes humanas engendradas por
este intrigante conjunto de cartas foi o fato de que a observacdo minuciosa de suas
caracteristicas e a percepc¢do de sua consisténcia fractal parecem depender de uma ativacao da
memoria em estagios de complexidade crescente, propositalmente incitados pela habilidosa
disposicao de formato retangular, imagens e cores nas cartas. Esta correlacdo com a memdria
amplia-se quando observamos as imagens em si, as quais despertam sensagdes humanas que
tém sido descritas como “arquetipicas” e, portanto, vinculadas com nossa memoria mais

profunda.

Temos assim uma estrutura disposta em blocos retangulares que comportam imagens,
como nichos bidimensionais, e estes blocos dispdem-se segundo uma lei matematica que se
poderia chamar de “arquitetonica”. Arquitetura da memoria. Arte da Memoria. Isto nos traz a
mente um antigo sistema bem conhecido e ligado ao ensino da retorica e da ética, o qual
consistia na memorizacdo de lugares arquitetbnicos de memoria repletos de nichos

numericamente ordenados nos quais eram depositadas imagens de significado mnemaénico.

A Arte da Memoria pode ser dividida basicamente em classica, medieval, renascentista
e moderna, de acordo com o tempo e a tendéncia de seu uso. Ainda assim, todas as fases
possuem um substrato comum de regras de operagdo fundamentais, as quais foram preservadas
em um unico texto elaborado por um professor de retdrica romano andnimo no século | A.C.:
0 Ad Herennium (Yates, F.; 2013).

Poderia o Tard de Marselha ser equiparado a uma arquitetura de memdria nos moldes

tradicionais? Se a resposta for positiva, a que estilo de Arte da Memoria ele pertence? Para
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responder a estas questdes teriamos que fazer um compéndio das regras basicas desta arte
antiquissima e verificar se o Tar6 de Marselha poderia se adequar a elas. E o que faremos aqui,
analisando os detalhes da composicéo do baralho e comparando-os com as regras tradicionais

da Arte da Memoria e suas manifestacdes em diferentes épocas.
Il - Metodologia

Analisando detalhes anatbmicos em figuras de obras de autoria duvidosa, um estudioso
de Arte do sec. XIX, Giovanni Morelli detectava padrdes inconfundiveis que permitiam
delinear um estilo proprio de cada autor na execucdo de detalhes normalmente negligenciados
nas avaliacGes de obras artisticas. O seu método, denominado “método indiciario”, tem sido
estigmatizado como anacronico devido a seus frutos um tanto exdticos, tais como a
fisiognomonia, que resultaram de uma aplicacdo talvez excessiva e rigida dos principios

utilizados por Morelli na analise de obras de arte visando sua atribuicdo autoral.

...esses dados marginais, para Morelli, eram reveladores porque constituiam 0 momento
em que o controle do artista, ligado a tradigdo cultural, distendia-se para dar lugar a

tragos puramente individuais...(Ginsburg, C; 1990; p.150).

Ao enfocar detalhes minimos e compara-los entre si e com outras producdes do autor
pesquisado, tornava-se possivel determinar caracteristicas tipicas e inimitaveis, as quais
permitiam que se atribuisse determinada obra a seu autor com razoavel certeza. Este método
teve repercussbes bastante amplas, influenciando desde Freud até Conan Doyle com seu
Sherlock Holmes. Ambos analisavam minuciosamente detalhes tipicos os quais eram

encadeados em narrativas que visavam desvendar determinados problemas.

Em nosso trabalho, uma anélise minuciosa do Tard de Marselha, ndo teremos a
preocupacdo de deteccdo da autoria da obra que investigamos, mas procuraremos atraves da
investigacdo e comparacao de detalhes normalmente negligenciados, chegar a um objetivo mais
proximo ao de Panofsky, através da determinacdo da “atitude de fundo” no sentido de sua

delimitacdo cultural e historica.

Na base das manifestacdes de arte, para além de seu sentido fenoménico e do sentido de
significacdo, coloca-se um contetdo Ultimo e essencial: a involuntéria e inconsciente
auto-revelacdo de uma atitude de fundo em relagdo ao mundo, que é caracteristico, em
igual medida, do criador enquanto individuo, de cada época, de cada povo, de cada

comunidade cultural (Panofsky, E. in Ginsburg, C.; 1990)
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No caso do Tard, uma arte que se poderia denominar “ativa” ou “manipulativa”, esta
atitude passa necessariamente pela questdo das acdes que poderiam estar conectadas ao nosso

objeto de estudo.

Consideramos que, para nossos propdsitos, 0 método indiciario nos serve muito bem,
visto que procuramos desvendar as agdes e a “atitude de fundo” cronologicamente
contextualizadas e inscritas em um repertorio de imagens determinado, através da comparacéo
de detalhes que podem se tornar indicios ao se articularem em uma narrativa coesa da
transmissdo das acOes do(a)s autore(a)s do Tard de Marselha. Aqui, portanto, seguimos o
caminho inverso ao de Morelli, no sentido de ndo perseguirmos as caracteristicas individuais
do autor nos detalhes, mas exatamente o0 contrario: seu pertencimento consciente ou

inconsciente a uma determinada época e seu contexto de atividade.
111 - Tarb de Marselha: Arte da Memdria?

Em seu livro seminal “A Arte da Memoria” (Yates,F.; 2013), Frances Yates descreve
um antigo sistema de memorizagdo que se utiliza de lugares arquitetdnicos, 0s quais s&o
armazenados na memoria de um operador de tal maneira a se tornar um repositorio de imagens
e simbolos significativos que almejam representar lembrancas que deverdo ser relembradas em
ocasifes determinadas pelo operador. Quando este deseja lembrar-se de algo precisa apenas
passear em imaginacdo através dos aposentos cheios de imagens dispostas em nichos
numerados, as quais deverdo trazer ordenadamente a consciéncia as lembrangas pretendidas.
Este sistema tem sido utilizado com diferentes propositos através dos tempos e Yates especula
sobre a possibilidade de que ele preceda a invencdo da escrita, talvez funcionando como o

suporte principal da tradigéo oral.

O fato é que mesmo apos a invencdo da escrita, a Arte da memdria esteve muito em
demanda devido a sua utilidade nos discursos retéricos da antiguidade classica e mais tarde
como instrucdo moral, religiosa e arte magica durante a Idade Média e Renascenca.
Obviamente, ela passou por mudangas inimeras e importantes, mas é possivel delinear alguns

pontos comuns basicos que podemos enumerar como se segue:

a-)Lugares de memoria: construgdes arquitetbnicas memorizadas, podendo provir de
exemplos reais ou de figuras criadas pela imaginagéo, as quais permanecem sempre constantes
na mente como substrato fixo das imagens que devem ser lembradas. No tratado medieval de
Romberch, compilado no livro de Yates, os lugares de memdria sdo representados como prédios

em uma abadia (Fig.11).
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Fig.11: Lugares de memoria (Romberch).®

b-)Nichos de imagens (loci): nichos retangulares especificos no interior dos aposentos de
memoria, 0s quais devem ser uniformemente espacados e numerados sequencialmente com um

sinal diferenciador a cada cinco e a cada dez nichos.

c-)Imagens para “coisas” (N0 sentido retorico, conceitos gerais e ideias): designadas em
latin “imagines agentes” , devem ser imagens dindmicas e incomuns, que devem impressionar
a mente devido a quaisquer caracteristicas excepcionais. Elas devem preencher o nicho de
maneira uniforme e devem estar relacionadas ao fato a ser lembrado, de tal maneira que se
possa fazer uma conexdo imediata entre a lembranga e a imagem visualizada. Temos uma
representacdo tipica na figura de memoria de Romberch, que ilustra a Gramatica em seu nicho

de memoria retangular (Fig.12).

%Yates, F.; 2013; p.148.
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Fig.12: Imagem agente em nicho retangular (Romberch).°

d-)Imagens para palavras: “imagines agentes” podem ser utilizadas por sua similaridade
casual com o som de palavras a serem lembradas ou, alternativamente, podem ser usados sinais
estenogréaficos (notae) ou simbolos (simulacra) que podem representar letras do alfabeto ou
palavras inteiras, as quais podem ser arranjadas nos nichos junto as “imagines agentes” de
maneira a completar ou adicionar sentido a imagem. Temos listas medievais de notae e
simulacra, as quais fornecem chaves de decodificacdo para a representacédo de letras e palavras

em forma de simbolos (Fig.3).

0 vyates, F.; 2013; p.150.
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Fig.13: Chaves de decodificagdo para simbolos de memdria (Romberch).*

Usando como guia 0s componentes basicos acima descritos, podemos agora tentar
circunscrever as caracteristicas do Tar6 de Marselha a cada um deles e verificar se ocorre um

encaixe confortavel entre a composicdo do Tar6 e as regras da Arte da Memoria:

Lugares de memoria devem ser construgdes distintas nas quais podemos encaixar nichos
retangulares. Isto é exatamente o que observamos no Tard, com sua divisdo classica em
Trunfos, Corte e Naipes (Fig.14). Dentro de cada uma destas divisdes encontramos imagens
dispostas em nichos retangulares tipicos (as cartas). Nos Trunfos estes nichos sdo numerados
de uma maneira muito especial ja descrita em nossos trabalhos anteriores, que segue
minuciosamente as instru¢des tradicionais para numerar os loci na Arte da Memaria segundo o
Ad Herennium: estes devem ser marcados com um sinal especial a cada cinco e dez nichos. E
interessante que o manual utiliza o exemplo especifico de marcacdo do quinto locus por uma
mao de ouro (Yates, 2013; p.24). E precisamente este tipo de numeragio que encontramos nos
Trunfos do Tard de Marselha, que portam nameros que poderiam ser confundidos com nimeros
romanos a primeira vista, mas que se examinados atentamente demonstram ser um tipo bem
diferente de algarismo. Quando observamos 0s nimeros quatro, nove, catorze e dezenove,

podemos verificar que o que se vé sdo inscri¢bes derivadas da contagem dos dedos, que usam

"vates, F.; 2013; p.150
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barras verticais para representar de um a quatro dedos e um sinal em forma de V para representar
0 angulo entre o deddo e a palma da mao aberta, sugerindo uma mao inteira (cinco dedos). O
algarismo X representaria entdo os dois dedbes das maos cruzados, sugerindo duas maos
inteiras (dez dedos). Este é um cddigo de numeracéo bem conhecido e utilizado até nossos dias
pelos pastores dos Pireneus, coincidentemente proximos a Marselha, que escavam em bastdes

de madeira estes signos para auxiliar na contagem de seus carneiros (Ifrah, G.; 1989; p.19).

A Corte ndo é numerada no Tar0, entretanto as figuras sdo dispostas em grupos de quatro
(Valete, Cavaleiro, Dama e Rei) e, de acordo com as regras da Arte da Memoria, somente cada
quinto nicho deve possuir uma marcagdo especial, sendo assim compreensivel a auséncia de
numeracao nestes grupos quadruplos. Quanto aos Naipes, vemos que sdo numerados de maneira
diferente, através de quantidades crescentes de simbolos especificos, o que também se encaixa

nas determinagdes tradicionais da Arte da Memoria, como veremos adiante.

Fig.14: O Tard divide-se em “lugares” (loci) distintos: Trunfos, Corte e Naipes.

Quando analisamos as imagens no Tar6 de Marselha podemos distinguir basicamente
trés tipos: imagens figurando pessoas e animais (miticos ou ndo) em acles e posices

significativas, imagens figurando objetos, os quais podem estar sendo portados pelas pessoas e
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animais (Trunfos e Corte) ou alternativamente podem estar isolados em grupos de formas
semelhantes (Naipes) e, finalmente, imagens que sdo nada mais que signos ou letras, tais como
os algarismos ja mencionados, os titulos escritos nas cartas dos Trunfos e Corte ou sinais mais
elaborados ¢ propriamente “estenograficos” formados por plantas estilizadas nos Naipes. AsS
imagens acima descritas conformam-se com perfeicéo aos trés tipos que esperariamos encontrar
em uma Arte da Memoria: imagens agentes (imagines agentes), sinais (notae) e simbolos

(simulacra).

As imagens nos Trunfos e na Corte encaixam-se especialmente bem as instrucdes dos
manuais medievais de Arte da Memdria para a elaboracdo de imagines agentes, visto que
figuram personagens peculiarmente expressivos, gesticulando ou movendo-se, tais como
palhacos, reis, rainhas, guerreiros, anjos e monstros. Vemos um eclipse (La Lune) e alguns
personagens encontram-se envoltos por mantos coloridos e portando coroas (Le Pape) ou
pisando sobre manchas de sangue (le Bateleur), detalhes que configuram instrugfes bastante

precisas e explicitas encontradas no Ad Herennium:

“...Mas os eclipses solares séo fonte de admiracao porque ocorrem raramente ” (Ad Herennium
in Yates, F.; 2013, p. 26)

A= J |

Fig.15: La Lune, Tarot Camoin-Jodorowsky
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“...se enfeitarmos algumas, por exemplo, com coroas ou mantos purpuras, ...” (Ad Herennium
in Yates, F.; 2013, p. 27)

Fig.16: Le Pape.

“... ou se de algum modo a desfigurarmos, como, por exemplo, ao introduzir alguém manchado
de sangue,... (Ad Herennium in Yates, F.; 2013, p. 27)

Fig.17: Le Bateleur.
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As notae e simulacra (sinais e simbolos) sdo bem representadas no Tar6 pelos nUmeros
e titulos das figuras, pelos sinais “estenograficos” (Ouro, Copas, Paus, Espadas) que
representam quantidades crescentes, pelos simbolos formados por plantas estilizadas nos
Naipes e pelos objetos simbolicos carregados pelos personagens nos Trunfos e Corte. Alguns
desses simbolos estilizados sdo imediatamente reconheciveis, tal como a cruz de Vénus nos

sete de Moedas ou o coracdo no trés de Copas.

Fig.19: O “Coragdo” no trés de Copas.



67

Podemos encontrar os simulacra no Tard desempenhando sua fungéo precisa como
objetos que complementam as imagines agentes adicionando sentido as suas a¢des nos Trunfos
e Corte, ou entdo como os desenhos formados por plantas estilizadas (Figs.18, 19) que
entremeiam repertorios de objetos semelhantes (Naipes) dispostos como figuras estenograficas
(notae) feitas para serem usadas como quantidades sequenciais na construgdo de memorias para
palavras ou nimeros, tal como os tradicionais alfabetos visuais representados no manual de
Romberch (Fig.13). J& comentamos com que perfeicdo a numeracao do Tard, outra forma de

notae, se encaixa nas instrugdes tradicionais da Arte da Memoria.

N&o podemos encontrar nenhuma caracteristica do Tard de Marselha que seja dissonante
da Arte da Memoria classica. Ao contrario, encontramos instrucdes muito especificas do Ad
Herennium sendo seguidas ao pé da letra, havendo assim uma grande possibilidade de que
estejamos lidando aqui com um sistema de memoria construido estritamente de acordo com 0s
canones dessa arte antiga. Entretanto, existe mais uma caracteristica que deve estar presente:
deverd ser possivel montar o Tar6 de Marselha como uma construgdo tridimensional de
memoria, ou seria impossivel opera-lo passeando mentalmente pelos aposentos e visualizando
0s nichos com imagens. Seria sabio checar nossa hip6tese tentando montar as cartas em uma

estrutura tridimensional coerente. E foi isso o que fizemos.
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IV - Um Passeio pelos Sal6es da Memoria

N&o temos a pretensédo de ter adivinhado a configuracdo exata que o autor — ou autores
—do Tard de Marselha teve o intento de preservar, se € que o teve, para compor o baralho como
construcdo de memoria. Nossa intencdo aqui € somente demonstrar que ele pode ser montado
como construcao arquitetdnica coerente com a formula matemaética que rege sua composicao e
que dessa forma pode funcionar perfeitamente com Arte da Memoria. Com este objetivo em
mente, buscamos fazer uma montagem que expressasse a “Lei CJ” [(1+2)+3]+4 intrinseca ao
Tard, ordenando os nichos por sequéncia numérica ¢ conectando os diferentes “saldes”
resultantes através da similaridade de imagens adjacentes. Estas regras simples de construcdo
resultaram num edificio harmonioso, que quando visto de cima apresenta contornos que nos
lembram um Arco do Triunfo com seus trés tuneis e o adito com paredes decoradas por padrdes
de imagens muito belos. As cartas dispostas sequencialmente e transformadas em nichos
compdem padrdes regulares que eram apenas sugeridos no baralho “desmontado” e as figuras
nos Trunfos e nos grupos da Corte interagem claramente entre si com olhares e gestos (Figs.20,
21).

Fig.20: A maquete desmontada em seus salBes distintos, seguindo a “Lei CJ”.
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Fig.21: A maquete montada, seguindo a “Lei CJ”.

Realizamos um passeio imaginario através dos salfes dessa impressionante maquina de
memoria de maneira a verificar se ela poderia nos sugerir um enredo, ainda que nao saibamos
a histdria real talvez intencionada. E vemos logo na entrada a nos receber um peregrino de
aspecto enlouquecido (Le Mat), fazendo com que nos sintamos também como peregrinos
loucos, perdidos em um jorro de imagens aparentemente sem sentido quando entramos no saléo
principal (Trunfos). Olhando para as imagens no teto e nas paredes do saldo reconhecemos
claramente algumas imagens astrologicas, constelacdes, 0 Sol, a Lua e as estrelas. Um mapa
celestial? Metrodoro de Scepsis vem imediatamente a nossa mente, com seus Signos

astroldgicos usados como nichos de memodria (Yates, F.; 2013; p.60).

H& um Sol em uma das paredes, com um bebé alado voando sobre ele (L’ Amoreaux).
H& outro Sol do outro lado com dois adolescents abracando-se embaixo dele (Le Soleil),
flanqueado pela Lua (La Lune) e pelas estrelas (L’Etoile). Pensamos no Sol nascente de um
lado e no Sol poente do outro e € claro que isto nos da um Leste e um Oeste, bem como um
Norte e um Sul. Agora, com um referencial de direcdo podemos passear pelos salées sem risco
nos perdermos. Esta € uma caracteristica de nossa construcdo da qual nunca ouvimos falar nas
construcdes de memoria que pesquisamos. Mas ela parece logica e conveniente. Poderiamos
estar lidando com uma regra perdida? A sensacao de estarmos no interior de um exemplo vivo

da Arte da Memoria preenche nossos sentidos.

Caminhamaos entdo do Sul ao Norte e paulatinamente as imagens comegam a nos contar
uma estoria de uma sacerdotisa confinada (La Papesse) que se apaixona por um rapaz forte e
engenhoso (Le Batteleur). O casamento dos dois produz prole (um ovo) que origina uma
princesa loira, a qual abraga uma aguia de maneira protetora (La Imperatrice). A princesa é

capturada e forcada a ter filhos por este rei de barba negra (Le Empereur) que a encara e ameaca
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com seu cetro encimado por uma cruz e aprisiona sua aguia sob o trono. A aguia cativa pde um
0vo, sugerindo que a princesa agora reproduz sob o jugo de seu captor. Seus filhos sdo dados a
um alto sacerdote (Le Pape) que os educa e escolhe o0 mais capaz para dar em casamento a duas
mulheres, uma mais velha e uma mais nova. O principe se apaixona por ambas (L’ Amoreaux)
e se transforma em um grande guerreiro que vai para a Guerra conquistar outros reinos (Le
Chariot).

Agora chegamos a extremidade norte do saldo dos Trunfos e, se quisermos seguir a
ordem numérica, devemos retornar em direcdo ao Sul. Olhamos para cima e vemos uma
matrona majestosamente assentada sobre um trono e segurando uma balanga e uma espada em
suas maos (La Justice). Talvez a mée do guerreiro, agora uma experiente matrona, para quem
ele conquistou os reinos do Sul? Uma rainha benfazeja que governou com equidade? E a estéria
poderia prosseguir novamente em dire¢cdo ao Norte até o ultimo nicho que flutua acima de nos,
sugerindo um final harmonioso e feliz. Mas estamos apenas testando a nossa maquina, entao

deixaremos nossa estoria inacabada por enquanto, e abandonamos o saldo maior.

Circulamos o edificio indo para o Leste para olharmos os saldes da Corte e dos Naipes.
Primeiro adentramos o saldo de Espadas e nos vemos flanqueados por um padrdo de espadas
de um dos lados e um padrao de flores do outro. Entdo olhamos para cima e nos deparamos
com uma imensa mao que trespassa uma coroa com uma espada. Um povo dividido em castas?
Os cultivadores e os guerreiros divididos em duas turbas que se deslocam para o Oeste ap0s
uma revolucdo regicida? Percebemos imensos elos de correntes se estirando como ondas sobre
nos e ao nosso redor. Os elos ficam mais grossos quando caminhamos para o Oeste em direcao
ao fim do corredor, interrompendo-se abruptamente ao chegar ao saldo da Corte de Espadas. A
expedicdo assentou-se sob 0 jugo de um novo rei? Os guerreiros predominaram e subjugaram
o povo florido e pacifico dos cultivadores? A Corte de Espadas conecta-se ao saldo dos Trunfos

em um confronto com nosso primeiro principe guerreiro (le Chariot).

Voltamos pelo mesmo caminho saindo novamente de nosso edificio e adentramos
sucessivamente os sal6es dos outros Naipes, percorrendo-os até os sales de suas respectivas
Cortes. Observamos padrdes de desenhos também se formando nas paredes e nos tetos.
Poderiamos contar estdrias semelhantes, mas ndo ha necessidade de fazé-lo. Nossa maquina de

memoria funciona muito bem.
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O Tar6 de Marselha pode ser confortavelmente operado como uma Arte da Memoria e
ha evidéncias de que esta era a intencdo de seu(s) autor(es) quando de sua confec¢do, devido

aos seguintes fatos:

1. H& perfeita identidade da composic¢do do baralho com as regras classicas da Arte da

Memb6ria relatadas no Ad Herennium.

2. A lei matematica intrinseca que faz do baralho uma estrutura coerente e coesa sugere

uma ordem de montagem dos “blocos” (os conjuntos de cartas).

3. As figuras dos Trunfos e da Corte interagem umas com as outras e se observam quando

dispostas em ordem numeérica.

4. Formam-se padrdes homogéneos e esteticamente atraentes quando as cartas dos Naipes
sdo dispostas arquitetonicamente, tais como a corrente de elos redondos que vai
engrossando ao longo do corredor de Espadas ou a sequéncia de flores alinhadas no

mesmo naipe.

Se identificamos o Tard com os preceitos da Arte da Memoria, seria possivel sabermos a
que época e estilo desta Arte ele poderia corresponder? Com esse intuito, vamos analisar as
correntes medievais e renascentistas da Arte da Memoria, nos periodos imediatamente

anteriores e contemporaneos dos mais antigos baralhos remanescentes de Marselha.

Podemos encontrar cartas de baralho sendo explicitamente utilizadas com Arte da Memadria
na obra de Thomas Murner, religioso catélico e intelectual nascido no final do séc. XV, que
dirigiu as Universidades de Col6nia e Cracdvia. Murner € de grande interesse para nossa
investigacdo, pois sua obra “Logica Memorativa” (Murner, T.; 1509) apresenta um sistema
muito bem sucedido de ensino baseado em cartas, nas quais figuram emblemas reminiscentes

dos temas a serem desenvolvidos em sala de aula.

O sistema de Murner ndo era um sistema de ensino ladico, mas sim uma apresentacdo
figurativa de temas que se encadeavam em sequéncias de imagens. Os estudantes utilizavam
diagramas mnemaonicos em exercicios praticos, sendo as aulas relacionadas aos exercicios e

diagramas por meio de emblemas impressos em forma de cartas (Fig.22).
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Fig.22: Cartas com emblemas do sistema “Logica Memorativa”.1?

Apesar da proximidade geogréafica e cronoldgica de Murner com os centros de manufatura
do Tard de Marselha, suas cartas apresentam caracteristicas bastante divergentes deste, no
sentido de ndo serem pensadas como conjunto arquiteténico de memaria, mas simplesmente
como transposicdo da concepcgdo de nichos retangulares com imagens agentes munidas de
simbolos e sinais, para um conjunto de cartas também retangulares que se encadeiam com
conceitos didaticos. Esta inovacdo sera depois retomada na obra de Comenius (Miranda,
C.E.A.; 2011), com uma generalizacao ainda maior dos objetivos educacionais ja tracados por

Murner e com o0s nichos ja transformados em paginas de livros ao invés de cartas emblematicas.

Contemporaneo de Murner, temos outro renomado artista da memdria na figura de Giulio
Camillo, que propfe uma concretizacdo da Arte da Memdria em uma maquete interativa,

composta nas linhas arquitetdnicas de um teatro:

Esse Teatro, que deve ter sido feito em madeira, projetado para uma ou duas pessoas
frequenta-lo de cada vez, teria, em seus diversos graus ou degraus, escaninhos onde
estariam textos notaveis e, penduradas em suas paredes, imagens também notéaveis
(Almeida; M.J.; 2005; p.14).

12 Murner, T.; 1509.



73

Ainda que a ideia de externalizacdo concreta da Arte da Memdria seja condizente com o
modelo que propomos para o Tard de Marselha, Giulio Camillo desvia-se bastante das
instrucdes classicas do Ad Herennium e concebe seu Teatro da Memoria dentro do espirito
renascentista de manipulacdo maégica e iniciatica das imagens significativas, abordagem

também seguida por Raimundo Lullio e Giordano Bruno.

Encontramos uma estrutura ainda mais proxima da que estamos propondo para o Tar6 de
Marselha em uma obra curiosa de um artista também contemporaneo de Thomas Murner e
muito proximo a este. Trata-se de Albrecht Durer, que supervisionou durante 14 anos, entre
1512 e 1526, a execugéo de 337 placas de impressdo em madeira que formavam um conjunto
monumental de Arco do Triunfo, Procissdo e Carruagem, impressos de forma fragmentada em
folhas retangulares de papel que se destinavam a serem montadas em paredes de casas nobres

para memoria e gldria do imperador Maximiliano I (Fig.23, 24)3.

Fig.23: Montagem do Arco do Triunfo de Maximiliano I.

13 Stiber, L.S.; Eusman, E.; Albro, S.; 1995.
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Fig.24: Arco do Triunfo de Maximiliano I.

Temos aqui uma estrutura arquitetdnica visando a preservacao da memoria de Maximiliano
I, portanto uma construcdo de memdria, a qual é fragmentada em péginas retangulares de papel.
Pode-se perceber na construcdo montada a existéncia de nichos retangulares sequenciados e
encimados por titulos, contendo imagens agentes que nos relembram a gloriosa vida do
imperador. Temos ai, portanto, um exemplo de construgdo arquitetdnica explicitamente
referenciada na Arte da Memoria e fragmentada em “cartas” que permitem uma circulagdo
facilitada da estrutura monumental. Temos ainda a interessante coincidéncia do nome Arco do
Triunfo e do nome popular do Tard: o Jogo dos Triunfos (Trunfos), ou “Trionfi” em italiano.
Poderiamos pensar que a propria palavra “Triunfo” poderia ser uma alusao a “Lei CJ” do 3+1
(Tri —Um), hipdtese que € ainda mais reforgada pela propria estrutura convencional dos Arcos
do Triunfo, onde temos trés passagens em arco, sendo duas laterais menores e a central maior,
sobre as quais se assenta o &dito, uma espécie de s6tdo, onde eram colocadas imagens
memoriais ao triunfador e que eventualmente servia como sua tumba. Temos ai uma inequivoca
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representacdo arquitetonica da “Lei CJ” expressa como: em quatro partes, trés sao
semelhantes e uma é diferente. Nas trés que sdo semelhantes, duas sdo mais semelhantes
entre si que a terceira. Esta misteriosa conexdo entre o Tar6 e os Arcos do Triunfo,
principalmente com o Arco Triunfal de Maximiliano, ndo nos esclarece, no entanto, quanto ao
estilo de época da Arte da Memoria no qual poderiamos inseri-lo, pois, 0 Arco de Maximiliano
ndo segue as regras tradicionais de numeracdo de nichos e nem de figuragdo das imagens

agentes, além de ser uma estrutura bidimensional mesmo quando seus painéis séo montados.

Percebemos nas manifestacOes desta Arte, contemporaneas aos baralhos remanescentes do
Tar0 de Marselha, uma grande inventividade e inovagdes bastante significativas em relagéo aos
preceitos da antiguidade greco-romana expostos no Ad Herenium. Estas inovacdes culminam,
no Renascimento, com sistemas de magia manipulatoria de simbolos dispostos em diagramas
circulares, iniciadas com Raimundo Lullio e levadas a uma extrema complexidade na obra de
Giordano Bruno. N&o podemos ver na composicdo do Tard de Marselha nenhuma dessas
inovacOes medievais da Arte da Memodria, seja no sentido de um viés educacional, vertente
seguida pela Igreja com Romberch, Murner e outros, seja no sentido da magia manipulatéria de
simbolos, seguida pelos magos renascentistas, como Camillo e Bruno, ligados ao hermetismo.
Ao contrario, podemos observar na construcdo de memoria que propomos para 0 Tard, uma
grande fidelidade aos preceitos classicos greco-romanos e um certo primitivismo em sua
estrutura estatica e composta por blocos retangulares interligados, mais préximos de uma
arquitetura megalitica pré-classica que das rebuscadas construcGes géticas exemplificadas pelo
Arco Triunfal de Maximiliano 1.

Poderiamos estar, entretanto, perante um sistema composto na Alta Idade Média, nos
tempos Merovingios ou Carolingios? E uma hipdtese dificilmente sustentavel, visto que ap6s
as invasOes barbaras e a queda do Império Romano, a Arte da Memoria passa por um periodo
de obscurecimento e manuscritos completos do Ad Herennium ressurgem somente apds o séc.
XII (Yates, F.; 2013; p.77). Como diz Yates:

No mundo invadido pelos bérbaros as vozes dos oradores foram silenciadas. Quando
ndo ha seguranca, as pessoas ndo podem se reunir em paz para ouvir discursos. O
aprendizado ficou restrito aos monastérios e tornou-se desnecessaria a Arte da Meméria

com objetivos retoricos (Yates, F.; 2013; p.76).

A andlise dos detalhes significativos no Tar6 de Marselha e sua comparagdo com 0s

preceitos da Arte da Memoria ndo poderia obviamente nos fornecer informagdes quanto a
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autoria fisica do baralho, no entanto, se levamos em conta ndo a identificagdo do autor mas sim
sua intencdo formal e cultural, podemos situa-lo na vertente mais proxima da corrente classica
da Arte da Memoria, descrita no Ad Herennium, do que das vertentes medievais inovadoras de
ensino teologico catolico ou da vertente magica e hermetista de Raimundo Lullio e Giordano

Bruno na baixa Idade Média e inicio do Renascimento.

A comparacdo com outra vertente classica, a Arte da Memoria zodiacal de Metrodoro de
Scepsis, contemporanea de Cicero, porém com grande influéncia na Idade Média, é sugerida
pela presenca de figuras marcadamente astrologicas no Tar6 de Marselha. No entanto, ao
contrario do sistema de Metrodoro, no Tard as figuras astrolégicas ndo sao usadas como lugares
de memoria (loci), mas sim como imagens agentes (imagines agentes) e, talvez, referéncias
geograficas, acentuando mais ainda sua adesdo aos canones classicos tradicionais da Arte da

Membria.

Se no capitulo anterior encontramos uma iconografia cabalista renascentista,
contemporanea dos baralhos remanescentes mais antigos, expressando uma estrutura
matematica de tipo fractal semelhante a do Tard, nesta nova anélise encontramos caracteristicas
que condizem mais com a estrutura classica greco-romana da Arte da Memdria do que com as
vertentes medievais. Perante este fato, propomos que o Tard de Marselha enquanto estrutura
mental de memoria precede a sua concretizacdo em forma de baralho na Idade Média, tendo
sido composto antes das inovagdes medievais e, portanto, na era classica greco-romana ou antes
dela. Se assim for, resta averiguar porque esta estrutura puramente mental e provavelmente
ligada a tradicdo oral teria sido concretizada em forma de jogo de cartas em um contexto
caracteristicamente medieval, com vestimentas e simbolos religiosos condizentes com esta era.
Um levantamento iconogréafico aprofundado poderd nos fornecer pistas sobre 0s caminhos
migratorios das imagens, além de delinear em que periodo especifico da Arte da Meméria o

Tard pode se encaixar.



77

Capitulo 5
Um Estudo Iconografico sobre as Imagens do Tar6 de Marselha
I - Introducao

O Tard de Marselha, um baralho cujos remanescentes mais antigos remontam ao séc.
XV, destaca-se de seus congéneres devido a duas caracteristicas basicas, exploradas nos
capitulos anteriores: possui uma “lei” matematica intrinseca em sua composi¢do, manifestada
em todas as escalas de imagens do baralho e apresenta uma conformidade espantosa com 0s
preceitos da Arte da Memdria Cléassica, podendo perfeitamente funcionar como estrutura
arquitetonica mental quando “montado” em forma de aposentos contendo as cartas como nichos
de imagens. A arquitetura experimental que propusemos, evidencia uma construcdo em blocos,
sugestiva das construces megaliticas de civilizagdes que precedem a cultura classica. Torna-
se necessario, entdo, realizar um estudo iconogréfico aprofundado das imagens, o qual podera
nos dar um quadro mais preciso sobre o contexto em que foi criado nosso objeto de analise: O

Tar6 de Marselha.

Note o(a) leitor(a) que aqui nada mais fazemos sendo aplicar a ferramenta conceitual
proposta por Henri Bergson, que apelidamos de “Acordeom de Bergson”, encadeando estratos
cada vez mais amplos de nossa memdria pictorica coletiva, representada pelo acervo de obras
humanas a que temos acesso, as atualizacbes dessa memoria virtualmente contidas em nosso

objeto: as acOes graficas de seus autores.

Seria importante destacar exatamente de que Memoria estamos falando, visto que é
deste conceito que partem todas as nossas acdes de analise. Deve ficar claro que adotamos a
perspectiva sobre a Memoria proposta por Bergson em Matéria e Meméria (Bergson, H.; 1991):
a Memodria funciona de maneira dupla, como um estrato sensério motor acoplado a um estrato
imagético e cronoldgico. Enquanto o estrato sensdrio motor esta disposto nas configuracdes das
sinapses neuronais, que determinam a maior ou menor facilidade de transmissdo de um impulso
de ordem elétrica, formando esbogos virtuais das possibilidades motoras, o0 estrato imagético e
cronoldgico ndo se encontra armazenado no cérebro, por impossibilidade bioldgica, fisica e

ontoldgica: cérebro é imagem.

Partindo dessas premissas, podemos detectar na iconografia a ser analisada estes dois
estratos de memoria: um estrato sensério-motor e atemporal, figurado nos gestos criativos de

imagens, seguidos pelos autores de diversas épocas devido a seu treinamento formal baseado
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em um repertorio tradicional, além de um estrato propriamente iconoldgico, configurado pelas
interpretacdes flutuantes dadas aos simbolos e imagens, dependentes do arbitrio e do uso, para
se adequar aos mitos e histérias de cada povo. Visto que o segundo aspecto se apresenta sempre
nebuloso e variavel, ainda que fascinante e digno de um estudo mais aprofundado, vamos nos
ater neste trabalho principalmente ao primeiro aspecto, tentando detectar a trilha de educagéo
sensorio-motora dos artistas atraves dos tempos, destacando os modelos formais e situando-0s
nas épocas em que afloram. Este aspecto sensério-motor ndo pode ser equacionado ao
“Pathosformeln” de Warburg que, apesar de ressaltar os aspectos expressivos das artes,
destacando os modelos formais comuns seguidos ao longo das eras e ressuscitados
intermitentemente em culturas muito diversas, tem como foco de interesse o “sentimento”, que

captura movimentos que expressam um mundo interior propriamente psicologico.

Tenho na cabega, para minha biblioteca, uma definicdo como esta: uma colegédo de documentos
relativos a psicologia da expressdo humana. O problema é: de que modo nascem as expressoes
linguisticas figurativas? Quais sdo o0s sentimentos e 0s pontos de vista, conscientes e
inconscientes, que guiam seu armazenamento nos arquivos da Memoria. Existem leis que

governam sua propria sedimentacéo e reapari¢cdo? (Warburg, A.; 2005; p.31)

Neste sentido, nosso trabalho, ao seguir apenas 0s aspectos formais sensorio-motores,
detecta mesmo uma inversdo da captura do paganismo pelo Renascimento europeu, detectada
por Warburg (Warburg, A.; 2005), que demonstra que na arte renascentista ocorre a apropriacao
das figuragdes dindmicas do paganismo greco-romano classico. Como sera demonstrado
adiante, nosso objeto de estudo, o Tar6 de Marselha, resgata o imobilismo e representacédo
hieratica de culturas da antiguidade mais remota, ainda que os Gltimos baralhos remanescentes
sejam datados do final da Idade Média e inicio do Renascimento europeu! Este imobilismo nédo
se adequa ao contexto de mudancas sociais drasticas em que surgem os primeiros indicios do
Tard de Marselha, obrigando-nos a seguir atentamente as expressfes formais em seus
componentes sensorio-motores especificos, mais do que inseridos ao espirito de sua época. Nao
ha& davidas, no entanto, de que esta investigacdo dos componentes iconograficos sensorio-
motores das imagens, trard consigo uma cronologia e um fluxograma das tradi¢cGes imagéticas
relacionadas as migragdes dos povos, incidindo assim na formacdo de uma memdria
cronoldgica e, portanto, de um enredo possivel para o surgimento do Taré de Marselha. Nao é,

no entanto, o objetivo aqui, nem interpretar as imagens e muito menos tracar uma histéria



79

psicoldgica da iconografia do Tard de Marselha. Sendo assim, ndo adentramos 0s aspectos

mitoldgicos das figuras.

Um ponto importante a salientar € o de que o conceito de Mesopotamia arcaica que
empregamos aqui € bastante amplo, abrangendo as areas hoje correspondentes ao Iraque, Ird,
Siria, Palestina e Israel e épocas que vdo desde 3.500 A.C. até 300 A.C., com a destruicdo de
Tiro/Fenicia. A razdo desta definicdo ampla € que a Mesopotamia sempre foi um caldeirdo de
culturas, mas cujos achados basicos no campo da representacdo de imagens e escrita vieram
dos povos mais antigos: Elamitas e Sumérios. Foram eles que estabeleceram uma iconografia
e uma escrita que foram adotadas pelos povos invasores posteriores, fato que fez com que
houvesse uma impressionante difusdo e continuidade cultural, ampliada imensamente pelo
braco comercial especializado descendente das culturas mesopotamicas: os Fenicios (Ward,
W.H.; 1910).
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Il - Metodologia

E possivel tracar um percurso das migracées dos simbolos e imagens, que dependem
basicamente dos movimentos geograficos das populacdes que os utilizam e ndo das
interpretacdes flutuantes originarias das interfusdes sociais e culturais (D’Alviella, G.; 1995).
Assim, ap6s formarmos um quadro organico das expressdes formais, ao dispormos lado a lado
imagens que seguem 0 mesmo impeto sensorio-motor ao longo das eras e das culturas,
procuraremos detectar a qual forma e origem geogréafica da Arte da Memoria pode pertencer o
Tar6 de Marselha, propondo uma motivagdo “atual” e sensOrio-motora possivel para este

intrigante objeto.

Nossa pesquisa iconografica segue a ordem numérica dos Trunfos, iniciando pela carta
do Louco (Le Mat), a Gnica que ndo possui numeracao e seguindo consecutivamente da carta 1
(Le Bateleur) até a carta 21 (Le Monde). Apo6s a anélise dos Trunfos, faremos 0 mesmo processo
para a Corte e os Naipes, porém de forma genérica, sem detalhar a iconografia carta por carta,
como fazemos com os Trunfos. Os comentarios que faremos sobre as imagens relacionadas
com as cartas ndo tem carater interpretativo, mas sim tem por objetivo chamar a atencao sobre
detalhes e correlaces, além de eventualmente fornecer o contexto temporal e historico em que
a imagem se situa. Ndo enveredamos pela andlise semidtica de mitos e atribuicdo de
significacOes as cartas e imagens independentemente de quédo proxima a carta esteja de uma
determinada interpretacdo simbolica, pelo simples fato de que o que nos interessa neste trabalho
é tracar a maneira como o Tard de Marselha pode funcionar como tecnologia de educacao
simbdlica através da Arte da Memoria, seguindo assim 0s passos de nosso mentor espiritual,
Milton José de Almeida, em sua obra Cinema: Arte da Memoria (Almeida, M.J.; 1999). Aqui
estamos preocupados mais com o elemento maquinico e sua influéncia sobre as acbes humanas,
detectando uma continuidade tecnolégica de educacdo visual que parte de fontes arcaicas e nos

chega quase intacta em nossas maquinas visuais contemporaneas.

Os quesitos que levaremos em conta em nossa observacdo das cartas, podem ser
divididos nos seguintes elementos que compdem a imagem: formato e contorno dos desenhos,
posicdes e atitudes de seres e objetos e simbolos abstratos especificos recorrentes. As imagens
serdo recortadas dos conjuntos aos quais pertencem, exceto em casos convenientes, e seréo
giradas para adotarem o mesmo sentido e direcdo que a carta de Tar6 analisada, facilitando as
visualizagdes e correlagfes formais. As imagens serdo devidamente referenciadas aos seus

sitios de origem e sua autoria quando possivel.
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A iconografia encontrada pertence basicamente a trés estratos histdricos que serdo
abordados em cada carta: Mesopotamia arcaica, antiguidade greco-romana e Idade Média. Esta
divisdo reflete os estagios de colonizacdo e fundacéo da cidade de Marselha, a qual é habitada
hd tempos imemoriais por povos da antiguidade arcaica, provavelmente de origem
mesopotamica/fenicia, tendo sofrido uma superposicao greco-romana em torno de 600 A.C. e
uma outra camada céltico-germanica na Idade Média (Eidoux, H.P.; 1979; p.80); O baralho que
utilizamos é a versdo Camoin-Jodorowsky do Tard de Marselha, baseada principalmente no
Tard Conver, de 1750.
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111 - Os Trunfos

a-)Le Mat

Fig.25: Le Mat.

Ao observarmos o vasto repertério de imagens, hoje mais disponiveis que nunca devido
a poderosa ferramenta de pesquisa que € a Internet, além de livros especificos sobre culturas
antigas, logo de cara nos deparamos, nos estratos iconograficos mais arcaicos, com imagens
muito proximas ao Louco do Tard de Marselha. Tratam-se de imagens da regidao mesopotamica,
todas provenientes de impressdes dos antigos selos cilindricos cujo uso se inicia com a
Civilizacdo Suméria, ha aproximadamente 3.500 A.C. O uso destes selos confunde-se com as
primeiras manifestacfes da escrita e sua histdria possui consequéncias importantes para nosso
trabalho, as quais serdo desenvolvidas mais adiante. Por enquanto iremos procurar apenas situar
cronologicamente e geograficamente as imagens, além de apontar as concordancias estilisticas

e iconograficas.
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Fig.26: detalhe de Impressao de selo cilindrico mesopotamico (apr. 3.500 A.C.)%*

Na figura acima (Fig.26), ja podemos ver todos os elementos iconogréficos basicos da
carta “Le Mat” do Tar6 de Marselha. A postura do personagem, que carrega um fardo aos
ombros, as bolas nas pontas do bastdo, as volutas semelhantes a guizos na cabeca. O animal

atras da figura € uma gazela que sobe nas patas traseiras como o céo da carta.

Encontramos uma figura de transicdo neste sarc6fago antigo da Ilha de Chipre (400
A.C.), com influéncias mesopotamicas e helenisticas (Fig.27)%°. Temos aqui a postura hieratica
do personagem, semelhante a representacdo mesopotamica e atras podemos ver um cdo, que
ndo esta levantado sobre as patas traseiras como a gazela mesopotamica e o cdao do “Le Mat”,
mas sim sentado a maneira de algumas das representacfes egipcias de cdes. Mas, 0 que
impressiona nesta imagem €, em época tao antiga, ja termos a figura representada com um so
pé calcado. Veremos adiante que a tradicdo do personagem que manca, ligado a lobos ou cées,
é de um arcaismo extremo, visto que aparece em culturas diversas, separadas por muitos

milénios de sua origem comum.

% Ward, W.H.; 1910, pag.74 fig.193.
15 Detalhe de Sarcéfago de calcario de Chipre. Lado D. 475-460 A.C. www.pinterest.com
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Fig.27: detalhe de sarcéfago de Chipre (475-460 A.C).

Durante o classicismo greco-romano, podemos também encontrar representacdes que
preservam os elementos, porém figurando-os com uma movimentacdo dinamica tipica dessa
era. Na Fig.28 podemos ver uma representacdo que mantém os elementos iconograficos da carta

“Le Mat”, porém com grande mudanga na movimentagao dos personagens figurados.

Fig. 28: detalhe de baixo relevo greco-romano (aprox..100 D.C.)6

%Villa Quintiliana Via Appia, Roma, aprox. 100 D.C. Museu Britanico. www.pinterest.com
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Em outra figura (Fig.29) podemos ver os elementos iconogréaficos transmutados: uma
mulher com duas longas flautas, ao invés do bastdo ao ombro, e a pantera sobre as patas
traseiras, porém em movimento oposto ao da dancarina. E interessante que surge aqui a semi-
nudez, exposta por uma prega da vestimenta em arco, semelhante a do personagem da carta do

Tard.

Fig.29: detalhe de baixo relevo greco-romano (aprox. 100 D.C.)Y

A iconografia medieval ja nos aproxima mais da carta “Le Mat”, com a figura do
Arlequim, ou do bobo-da-corte, juntamente com os elementos iconograficos basicos da carta.
Mas é interessante observar que a dindmica das figuras medievais se aproxima mais das figuras
classicas que da figuracdo do Tard de Marselha. Note-se neste relevo medieval (Fig.30) a figura
do bobo-da-corte com 0 pequeno céo sobre as patas traseiras. Ao invés do fardo aos ombros
temos aqui a flauta da dancarina dionisiaca classica, cujas vestes e movimentacdo também se

aproximam do entalhe medieval.

17villa Quintiliana Via Appia, Roma, aprox. 100 D.C. Museu Britdnico.www.pinterest.com
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Fig.30: detalhe de entalhe em madeira, Espanha.

A figura medieval do Arlequim também apresenta semelhancas inequivocas com a carta
“Le Mat”. O Arlequim da “commedia del’arte” recebeu seu nome de uma figura mais antiga,
os “Hellequin”, ou as procissoes dos mortos, fartamente estudadas por Carlo Ginsburg
(Ginzburg, C.; 1991). Nos mitos medievais referentes aos Hellequin, é recorrente a figura de
um menino aleijado de uma perna que comanda as procissdes'®. O mais surpreendente desses
mitos se refere aos lobisomens da Livénia, conduzidos por um menino manco e que combatem

as bruxas até expulsa-las para 0 mar ou um grande rio:

Trés vezes por ano, disse, nas noites de santa Licia antes do Natal, de sdo Jodo e de Pentecostes,
os lobisomens da Livonia vao até o inferno, “no fim do mar” (mais tarde, corrigiu-se: “debaixo
da terra”), para lutar com o diabo e os feiticeiros. Também as mulheres combatem os
lobisomens; mas as mogas, ndo. Os lobisomens alemaes dirigem-se a um inferno separado.
Parecidos com cées (s@o os cées de Deus, disse Thiess), os lobisomens perseguem, armados de
acoites de ferro, os demonios e 0s bruxos, que, por sua vez, estdo armados de cabos de vassoura
envoltos em rabos de cavalo. Anos antes, explicou Thiess, um feiticeiro (um camponés chamado
Skeistan, agora morto) arrebentara-lhe o nariz. A finalidade das batalhas era a fertilidade dos

campos: 0s bruxos roubam os brotos de trigo, e, caso ndo se consiga arranca-los deles, vem a

18 Note-se que o personagem do “Le Mat” ndo tem uma das meias, sugerindo uma falha em um dos pés.
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carestia. Porém, naquele ano, os lobisomens tanto livonios quanto russos haviam vencido. As
colheitas de cevada e de centeio teriam sido abundantes. Também teria havido peixe para todos.”
(Ginzburg, C.; 1991; p.141)

Estes se vangloriam de manter distantes as bruxas e de combaté-las quando elas se transformam
em borboletas; assumem (ou melhor, creem assumir) forma de lobos durante os doze dias
compreendidos entre o Natal e a Epifania, induzidos pela aparicdo de um menino manco; séo
empurrados aos milhares por um homem alto, armado de uma maga de ferro, rumo as margens
de um rio enorme, que atravessam enxutos, pois 0 homem separa as aguas com uma chicotada;

atacam o gado, mas ndo podem fazer nenhum mal aos seres humanos.” (Ginzburg, C.; 1991;
p.146)

Este mito medieval encontra um paralelo em um mito dos Ainus do Japdo, que se refere a um
menino aleijado que orienta uma horda de lobos que chegam ao mar e destroem uma cidade de
humanos (Walker, B.L.; 2005). Visto que os Ainus sdo descendentes de povos negroides de
tipo aborigene que migraram para o Japdo em tempos muito antigos, podemos depreender que

a figura do menino manco Hellequin é extremamente arcaica.

A iconografia medieval nos confirma este arcaismo de maneira espantosa, com esta
iluminura (Fig.31) em uma edicdo medieval de 1454 da Le Fleur de las Histoires, de Jean
Mansel. Vemos aqui a figura do Hellequin manco, com uma perna de pau, em meio a estrelas
e um florido jardim®®. A estrutura iconografica da figura é extremamente semelhante a figura
asteca (Fig.32), que se encontra no Cédice Borgia?®. Notem a postura com a mao apontando a
frente, a perna dianteira com um pé artificial, o objeto semelhante a uma bolsa pendurado no

braco, na mesma posicao do grande fruto vermelho na iluminura, e as vestes coloridas

19 La Fleur des histoires, de Jean Mansel, ou « les hystores rommaines abregies, prinses sur Titus Livius, sur
Lucan, Orose, sur Suetoine et sur aultres pluseurs aucteurs, depuis la fondation de Romme jusques au temps
de Constantin le Grant, empereur d'icelle » Franga, 1454. http://gallica.bnf.fr

20 Cédice Bérgia. Biblioteca Apostdlica, Vaticano. https://commons.wikimedia.org/
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Fig.31: iluminura, Franca (1454) Fig.32: figura asteca. Séc. XVI

O deus Tezcatlipoca guarda ainda outra semelhanca com o Hellequin medieval que
conduz lobisomens e o Ainu gque conduz lobos, visto que tem a capacidade de se transformar
em um grande chacal negro (Burchell, S.; 2008). Esta coincidéncia iconogréafica e mitoldgica
ndo seria surpreendente se o livro de Jean Mansel, que contém a iluminura, fosse de uma data
posterior ao “descobrimento” das Américas, mas notem que ndo ¢ este o caso, visto que

Colombo s6 chegou a América em 1492 e o livro de Mansel é de 1454!

Nao ha duvida de que a estrutura iconografica do “Le Mat” se aproxima mais da versao
mesopotamica do que das dindmicas figuracdes greco-romanas e medievais dos ritos orficos e
dos bobos-da corte ou Hellequin. A fixidez da imagem e a auséncia de escor¢o, com 0s dois
olhos visiveis da figura de perfil, remetem a imagistica arcaica mesopotamica e egipcia. A
alusdo mitica ao Hellequin manco? que conduz um céo (ou lobo) também remete a fontes
extremamente arcaicas, condizentes com as primeiras migracdes dos seres humanos. Uma
figuracdo muito conveniente para a primeira carta dos Trunfos do Taré de Marselha, cujo nome

“Le Mat” pode ser traduzido como “o tapete”.

21 Na carta “Le Mat”, a calga esta rasgada na perna dianteira e falta a meia no pé.
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b-)Le Bateleur e La Papesse
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Fig. 33 e 34: Le Bateleur e La Papesse.

Estas duas cartas sdo apresentadas juntas para que possamos compara-las com a
impressdo de um selo cilindrico mesopotamico bastante elucidativo. Nesta impressdo (Fig.
35)%2, temos dois personagens que se defrontam: um homem de chapéu e cabelos cacheados,
com um dos bragos levantados, segurando um objeto de pontas redondas, que pode ser um selo
cilindrico, e que esta em frente a uma pequena mesa. Tem uma espada ou adaga atras de si e a
representacdo das Pléiades e da Lua proximas a sua cabeca. Em frente a esta mesa vemos no
chéo a figura de um peixe. No lado oposto da imagem, vemos o0 que parece ser uma mulher
com um manto em forma de cauda de peixe e a cabega coberta por uma tiara®, envolta em véus
e segurando, como a outra figura, um objeto que sugere um selo cilindrico na m4o?*. Podemos
ver até mesmo o detalhe da cruz no peito da figura. Visto que o selo cilindrico é o0 homdlogo
de uma folha escrita na civilizacdo mesopotamica, as semelhancas com a carta “La Papesse” e

“Le Bateleur” sdo evidentes.

22 Selo cilindrico Sirio-Hitita. 1500 A.C. Ward, W.H. 1910; pag.306, fig.963.

23 Aiconografia da tiara na cabega da “La Papesse” sera retomada na analise da carta “Le Pape” e n3o serd
abordada neste capitulo.

24 Os selos cilindricos eram portados pendurados em cord&es e tinha argolas ou furos na parte superior para tal
finalidade.
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Fig.35: Impressdo de selo cilindrico mesopotamico.

Como as cartas “Le Bateleur” e “La Papesse” sdo contiguas no baralho, encontramos
nesta figura Suméria uma impressionante coincidéncia, tanto no que tange aos elementos
iconograficos quanto a posicao e atitude dos personagens. Sobre a mesa do “Le Bateleur”,
encontramos a adaga e as esferas que estao dispersas na figura Suméria, e podemos até mesmo
visualizar um pequeno peixe, também semelhante a uma chama, no chdo, entre as pernas do
personagem da carta, que também segura um objeto cilindrico fino em uma das maos, como o

personagem mesopotamico.

Outra coincidéncia, desta vez de ordem semantica, estd no nome “Le Bateleur”.
Encontramos em alguns poucos dicionarios de Portugués-Francés (em muitos a palavra
simplesmente ndo existia) a palavra traduzida como saltimbanco, ou artista de rua, que tem sido
a interpretacdo tradicional dada a esta carta. Quando pesquisamos de onde poderia ter surgido
essa denominag&o para os artistas de rua na Franga, encontramos a origem no nome popular de
uma ave de rapina africana, também chamada de Bateleur (Terathopius ecaudatus), que,
quando em voo planado, balanca e oscila o corpo e as asas de maneira semelhante a um
equilibrista de corda bamba com seu bastdo de contrapeso. Esta ave ndo ocorre no interior da
Franca, podendo chegar raramente até as margens Ibéricas do Mediterraneo®. Mas de onde
deriva 0 nome dessa ave de rapina, que sé poderia ter sido avistada por moradores do litoral

mediterranico? Temos aqui uma pista na origem da palavra “batel”, que significa um pequeno

% http://birdcadiz.com
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barco a remos usado por pescadores. Esta palavra ¢ homdloga ao “bateau” (barco) francés e
ainda hoje encontra-se em uso na lingua portuguesa. Podemos inferir que 0 movimento de asa
da ave de rapina assemelha-se ao movimento de remar dos condutores do “batel”, sendo esta
uma origem légica para a palavra “bateleur”, que poderia ser traduzida mais corretamente COMo

“barqueiro”.

Se podemos traduzir “Le Bateleur” como “O Barqueiro”, temos ai uma relacdo
inequivoca com a pesca e com 0s peixes, aproximando ainda mais as cartas do Tard com a
figura do selo Sirio-Hitita de cerca de 3.500 anos atras. Isto evoca também o culto Sumério do

deus “Dagon”, cujos sacerdotes usam uma vestimenta semelhante a um peixe?®,

A iconografia classica nos fornece uma confirmacdo interessante dessa possivel
representacio de um culto nas cartas do Tard (Fig. 36)%’. Encontramos em um afresco na cidade
de Pompéia uma representacdo de composicdo muito semelhante, com um personagem que
segura uma cornucopia em uma das maos e um pequeno prato redondo sobre um altar baixo,
enquanto outro personagem toca flautas em frente a ele. Esta imagem representa o culto
doméstico dos “Lares”, os deuses domésticos romanos ¢ podemos ver ai um eco da impressao
Sirio-Hitita, tanto na disposi¢do de objetos e personagens, quanto na representacdo de um culto
realizado sobre uma mesa/altar. Ao mesmo tempo, a figura aproxima-se das cartas do Tard na
posicao dos personagens, em que um deles € visto de frente como o “Le Bateleur” enquanto o

outro olha para ele.

26 Esta vestimenta deu origem a Mitra usada na Igreja Catdlica.
27 Afresco de Pompeia (insula VIII, 2, lararium). Fourth style, 69—79 A.D. Inv. No. 8905. Népoles, National
Archaeological Museum. https://commons.wikimedia.org/
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Fig. 36: Afresco na cidade de Pompéia. (aprox. 70 D.C.)

Um resquicio dessa imagética religiosa da iconografia das cartas também nos vem a
mente quando vemos alguns baralhos antigos atribuindo a carta do “Le Bateleur” o nome de
“O Mago” (Le Magicién), uma alusdo direta ao magismo caldaico/mesopotamico, além do
préprio carater de sacerdotisa da “La Papesse”. Mas este viés se perde totalmente quando
averiguamos a iconografia medieval, que assume o carater de saltimbanco do “le Bateleur”
como podemos ver nesta imagem (Fig.37)%, inclusive com influéncia direta da iconografia
recorrente nas cartas de Taré medievais, que aqui parecem ser a matriz e ndo a imagem

derivada:

28 Cristoforo de Predis, in “De Sphaera”, obra feita para a familia Sforza, 1.460-1.470 D.C, Mil3o.
https://commons.wikimedia.org/
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Fig.37: Pintura Medieval. (1460-1470 D.C.)

Na iconografia medieval semelhante a carta da “La Papesse” encontramos a mesma
peculiaridade: a representacdo de uma rainha temporal, Matilda, assume o lugar da sacerdotisa
e os elementos iconograficos da imagem, praticamente idénticos aos da carta do Tard, nos
causam a impressdo de que a carta “ La Papesse” é a imagem de origem da representaco

medieval, e ndo o contrario (Fig.38)%°:

2 Retrato da Imperatriz Mathilda, de "History of England", por monges de St. Alban (Séc.XV D.C.); Cotton Nero
D. VII, f.7, British Library. https://commons.wikimedia.org/



94

Fig. 38: Retrato da Imperatriz Matilda (Séc. XV A.D.)

Note-se que a personagem ndo Se encontra em um contexto ritual, como nas figuras
arcaicas e que porta elementos iconograficos praticamente idénticos aos da carta do Tard de
Marselha, tais como a coroa com flores trilobadas, a mdo que segura uma folha escrita, a cruz
ao peito feita com elementos da vestimenta e até mesmo o misterioso e pequeno ovo que vemos

atras da carta “La Papesse” e representado aqui como uma esfera que ornamenta o trono de
Matilda.
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c-)L’Imperatrice e L’Empereur
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Figs. 39, 40: L’Imperatrice e L’Empereur.

Aqui, ja comecamos a suspeitar que a recorréncia de coincidéncias entre as cartas do
Tard de Marselha e as impressfes de cilindros mesopotamicos serd uma regra para todo o
baralhno. Também por conveniéncia apresentamos aqui juntas as cartas contiguas da
“L’Imperatrice” edo “L’Empereur”, visto que a iconografia delas se confunde. Vemos nestas
reproducGes de impressdes de selos cilindricos semelhancas radicais com as cartas. Na figura
feminina (Fig.41)%®, muito proxima da “L’Imperatrice”, podemos observar a posi¢io dos bragos
e a 4guia, o formato da tiara/coroa, o cone na regifo do peito. Na figura masculina (Fig.42)*,
semelhante ao “L’Empereur”, vemos a posi¢ao idéntica dos bragos, o trono com a figura de um
animal (no caso um ledo), a aguia, que aqui ndo esta sob o trono mas voando, o bastdo com a
cruz, que aqui € portado por um ledo heraldico. A posigéo hiertica e rigida das figuras sumeérias

também se assemelha a das cartas.

30 Svehlas, C. Album Sumerian Myths of the Goddess Inanna. https://drcatherinesvehla.bandcamp.com
31 Ward, W.H, p.28, fig.52 a.
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Fig. 41,42: detalhes de reproducdes de selos cilindricos sumérios.

A semelhanca é enfatizada quando observamos os mesmos elementos iconograficos em
uma imagem greco-romana classica, onde podemos ver uma fusdo do elemento masculino e
feminino das cartas, com a figura de uma deusa assentada sobre um trono (Fig.43)%, com as
pernas cruzadas e a posi¢ao dos bracos lembrando a carta “L’Empereur”, porém segurando na
palma da méo estendida uma pequena figura alada, reminiscente da aguia da “L’Imperatrice” e
ainda mais da figura feminina do selo cilindrico mesopotamico. A figura tem uma dinamica de
movimento propria da arte cléssica, afastando-se bastante neste quesito tanto das cartas do Tar6

quanto das imagens mesopotamicas.

32 putel Gens Augusta, 1 A.C. Roma, Museu do Bardo da Tunisia. www.pinterest.com
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Fig.43: Relevo romano, 1 A.C.

Na iconografia medieval, temos novamente uma imagem da Imperatriz Matilda
(Fig.44)*, que aparentemente era uma apreciadora das imagens do Tard! Neste selo oficial de
Matilda — e ndo podemos deixar de pontuar o uso de um selo com imagens — Matilda aparece
em posic¢ao quase idéntica a da “L’Imperatrice”, porém segurando em uma das maos um cetro
com a figura do globo alado (um simbolo mesopotamico), ao invés da aguia, € na outra méo,
em posicdo idéntica a da carta, uma pequena esfera, que se assemelha a pequena folha que

vemos na mao da “L’Imperatrice”. Podemos observar também a coroa com uma flor trilobada

no topo.

33 Fig.44: Selo da Imperatriz Matilda. Aprox. 1.150 D.C. https://commons.wikimedia.org/
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Fig.44: Selo da Imperatriz Matilda. Aprox. 1.150 D.C.

Uma outra imagem medieval se assemelha bastante a esta mesma linha iconogréfica,
mas desta vez mostrando um personagem masculino, o Imperador... (Fig.45)*, que aqui aparece
segurando um cetro com o globo alado, a coroa de flores trilobadas, a outra méo segurando uma
minuscula esfera e um pergaminho, sendo que a &guia reaparece ja inserida em um escudo

heraldico, como nas cartas do Tarot.

Fig.45: Imperador Frederico Il da Suébia. Séc. XIII.

Novamente nos chama a atencdo a maior identidade das cartas do Tar6 com a iconografia

mesopotamica arcaica que com as imagens classicas ou medievais.

34 Os Milénios, Histdria das civilizagdes. V.3.ldade Média, p.119. 1970.
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d-)Le Pape

\\Ll/ fommamin\|l//

Fig.46: Le Pape.

Logo de inicio, a semelhanga da carta “Le Pape” com a figura Suméria arcaica (Fig.47)%
pode ser observada na posi¢cdo dos bragos e das maos, uma delas apontando com o dedo
estendido e a outra segurando um cetro simbélico, na tiara com trés divisdes e uma esfera no
topo, e nos pequenos personagens em frente a figura maior. Mas essa semelhanca é ainda

confirmada pelos simbolos que o personagem da carta traz consigo.

Fig.47: detalhe de impressao de selo cilindrico Sumério.

35 Ward, W.H, p.368, fig.1270. www.pinterest.com



100

A cruz equilatera que o “Le Pape” traz estampada nas maos ¢ uma reminiscéncia direta
da simbologia Sumeria, assim como a cruz de trés bragos que ele carrega na mao enluvada.
Ambos séo simbolos recorrentes nas impressdes de selos cilindricos mesopotamicos das eras

mais arcaicas (Fig.48, 49)%.

Fig.48: cruz equilatera Suméria Fig.49: Cruz Suméria de trés bracos.

Temos também uma curiosa semelhanga morfologica com a mitra do “Le Pape” nos
cranios arcaicos com supercapacidade craniana de até 2.200 ml e formato alongado
dolicocefalico (Fig.50)%, encontrados em localidades tio distantes como América do Sul
(Rivero, M.E.; Von Tschudi, J.J.; 1971), Iraque, Ilha de Malta, Russia e China. Estes cranios
espantosos sdo normalmente encontrados junto a construcdes megaliticas que intrigam 0s
pesquisadores por sua engenharia impossivel de ser reproduzida nos dias de hoje. A andlise
dentéria dos cranios identificou uma consanguinidade muito acentuada entre os individuos
(Jastrow, J.M.; 1915). A interpretacdo da arqueologia moderna, que atribui o formato dos
crénios a deformacdo craniana proposital, ainda realizada por alguns povos, ndo se sustenta
frente aos achados de mumias de fetos com a mesma caracteristica, além do volume craniano
imensamente superior dos super-cranios. A diferenca pode ser aquilatada nas ilustracdes

abaixo, onde um cranio do Museu de Ica, no Peru, é superposto a um cranio atual. Também

3Ward, W.H, 1910; Cruz Kassita, p.394, fig. 2b.; p.299, fig.930. www.pinterest.com
37 Fotos Robert Connoly e Lumir Janku. www.pinterest.com
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podemos observar o volume muito menor do cranio de uma componente de tribos africanas que

realizam a deformagcéo craniana nos bebés (Fig.51)%.

~ ©1995 Robert Connolly

© 1896 Lumir Janku

Fig.50: Cranio peruano superposto a cranio atual. Fig.51: deformacdo craniana

O contexto onde os supercranios foram encontrados e a consanguinidade detectada entre
seus componentes sdo indicios de que se tratava de uma casta sacerdotal extremamente arcaica,
que mantinha suas caracteristicas através de casamentos entre parentes proximos, como ainda
era comum no Egito antigo, onde alids encontramos as mesmas caracteristicas cranianas no
Farad Akhenaton (2.500 A.C.) e sua familia (Hawass, Z.; 2010).

A tiara imensa que vemos na figura da “La Papesse” e do “Le Pape” e na impressao do
selo mesopotamico da Fig.35, remete imediatamente ao formato e tamanho dos super-cranios.
O carater sacerdotal das cartas também combina com o fato de que 0s supercranios eram castas
consanguineas de sacerdotes. A tiara seria um chapéu bastante apropriado para cranios tao
grandes e podemos supor que ai esta a origem do uso religioso das tiaras.

Na iconografia medieval podemos encontrar uma multiplicidade de imagens bastante
proximas da carta “Le Pape”, inclusive no tocante a detalhes, tais como a posi¢ao das duas
figuras menores, na tiara praticamente idéntica e na presenca de um grande cetro em uma das
maos do Papa. Na proxima imagem (Fig.52)%, podemos ver uma variago interessante do tema,
onde os dois personagens da carta destacam-se em primeiro plano em meio a uma multidao,

com seus bracos e maos em gestos quase idénticos aos da carta e um poste alongado ao lado da

38 Musée du Congo, Tervuren. www.pinterest.com
39 Fresco de Pinturicchio, h. 1502-1507. https://commons.wikimedia.org
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figura papal, extamente na mesma posicdo em que esta o cetro da cruz de trés bracos na carta
“Le Pape”. Poderiamos mostrar diversas imagens medievais com exatamente a mesma
disposicao iconogréafica, 0 que novamente sugere a existéncia de um modelo iconografico

original.

Fig.52: Afresco de Pinturicchio. 1502-1507 D.C.
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e-)Lamoureux

Fig.53: Lamoureux.

A carta “Lamoureaux” tem diversas imagens semelhantes na iconografia arcaica
mesopotamica, das quais destacamos a imagem abaixo (Fig.54)*°. Podemos observar que ha
trés pessoas, duas mulheres e um homem em posicGes e atitudes praticamente idénticas as dos
personagens da carta. Acima do grupo, paira o simbolo da lua, semelhante a um arco, sobre o
qual estd o simbolo solar e ao lado deles uma aguia de duas cabecas. Este conjunto esta
agrupado acima e deslocado para a direita em relacdo ao trio de personagens. A aguia, o sol e
0 arco da lua compoem uma imagem muito semelhante ao anjo com arco em frente ao sol da
carta “Lamoureaux”. A rigidez e auséncia de escor¢o dos personagens da carta também se

assemelha a impressao de selo cilindrico mesopotamico.

40 Ward, W.H, 1910; p.165, fig.442. www.pinterest.com
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Fig.54: detalhe de impressao de selo cilindrico mesopotamico.

Na iconografia greco-romana classica podemos observar a existéncia de composi¢des
semelhantes, por exemplo neste vaso grego (Fig.55)*, onde o grupo de trés pessoas agora é
composto por trés figuras masculinas e o conjunto de simbolos acima se transforma no deus
Eros alado, ainda deslocado para a direita em relacdo ao trio de figuras. A movimentacao
dindmica das personagens neste vaso grego estd bem distante da postura hieratica das figuras
da carta, sendo que os elementos do arco e do sol desaparecem, restando apenas o deus alado
em postura muito diferente da figura da carta.

4 vaso estilo Kerch, aprox.. 360 A.C., Atenas, Grécia, Walters Museum, USA.
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Fig.55: detalhe de vaso grego arcaico. Fig.56: detalhe de A Primavera de Sandro Boticcelli

Podemos observar o mesmo fendmeno na famosa alegoria da primavera de Boticcelli
(Fig.56)*?, onde os elementos centrais assemelham-se muito & composi¢do no vaso arcaico
grego, exceto que as personagens agora sao todas femininas e eros porta um arco, mas podemos
notar que a posicdo dos elementos, com o elemento central mais alto que as duas figuras
circundantes, e a movimentacao dindmica de toda a cena segue de perto a composi¢ao classica,
afastando-se da carta “Lamoureaux” e da impressao de selo cilindrico mesopotamico, as quais,

mais uma vez assemelham-se mais entre si que as obras classicas e medievais.

42 primavera, Sandro Boticcelli. https://commons.wikimedia.org.
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f-)Le Chariot
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Fig.57: Le Chariot.

Temos uma imagem com razodvel proximidade da carta nesta impressdo de selo
cilindrico da época Sassanida persa/mesopotamica (Fig.58)*%. A posicdo da carruagem em
relacdo a roda, o personagem que segura uma langa, 0s panos que voam acima de sua cabeca
aproximam-na do “Le Chariot”. Podemos ver, pelas patas, que um par de cavalos puxa a

carruagem, porém em posicdo bem diferente em relacdo a carta, que os apresenta em posicao
frontal.

Fig.58: impressdo de selo cilindrico mesopotamico.

43 Porada, E.; 2014; p.139, fig.4
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E ainda na iconografia arcaica pré-classica que encontraremos uma composicio ainda
mais semelhante & da carta. Neste relevo indiano antigo (Fig.59)*, podemos ver praticamente
todos os elementos da carta em posi¢des muito semelhantes, com os cavalos em direcdes
divergentes, os pilares laterais com esferas, as estrelas na carruagem, que na carta aparecem no

cortinado acima do personagem.

Fig.59: relevo indiano arcaico.

Curiosamente, vemos também correspondéncias muito evidentes na iconografia Maia
antiga, onde podemos observar em um afresco (Fig.60)*, um personagem no interior de uma
estrutura quadrangular, cujos desenhos frontais assemelham-se a cavalos indo em direcdes
divergentes e um pequeno escudo frontal assemelha-se muito com o brasédo com a gota que se
vé na carta de Tard. Podemos observar também uma espécie de cortinado azul na parte superior,
duas estruturas laterais esféricas e um cone semelhante ao que vemos na parte superior do cetro

do personagem da “Le Chariot”.

44 Surya em uma quadriga, relevo Bodh Gaya, India. 200 A.C. https://commons.wikimedia.org
4 Astronauta de Palenque. Aprox. 650 D.C. https://commons.wikimedia.org
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Fig.60: afresco Maia. Fig.61: cetro de pedra Maia.

E também na iconografia Maia que encontramos um cetro de pedra (Fig.61)* muito
semelhante ao do guerreiro da carta, onde podemos ver o cone superior com um circulo em sua
base. Mas as representacdes mais admiravelmente proximas a “Le Chariot” podem ser
encontradas nas imagens chinesas das maquinas voadoras dos Kung (Fig.62)*’, um povo mitico
arcaico. Nesta imagem, onde estdo ausentes os cavalos, podemos ver uma caixa com pilares
laterais com esferas no meio, o cortinado superior esvoacante e a roda na mesma posi¢do
estranha que encontramos na carta. No interior da maquina voadora, vemos dois personagens

ao invés de um s6, mas ainda assim a semelhanca com a carruagem da carta é estarrecedora.

46 Nicholson, |.; 1967; p.21.
47 Deuses em carruagem celeste, Ji Gung Land China, 1.400 D.C. http://www.mesopotamiangods.com
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Fig.62: maquina voadora dos Kung.

H& um trecho muito interessante nos contos das Mil e Uma Noites, cuja primeira versao
em lingua ocidental é a traducdo de um texto sirio do séc. X1V, em que se faz alusdo a uma

maquina voadora em forma de caixa:

Com as tabuas o carpinteiro fez, com a ajuda do forasteiro, uma caixa de dois metros de
comprimento por um e meio de largura. Terminada a caixa, o forasteiro a cobriu com um tapete
da Pérsia e mandou que a levassem a um descampado. Pediu que 0s escravos se retirassem e,
estando a s6s comigo, de repente a caixa levantou voo e sumiu nas nuvens. Depois desceu e

pousou aos meus pés. (Gullar, F; 2000; p.38)

Na iconografia medieval encontramos também uma grande semelhanca com a
composi¢do da carta e mais ainda com a imagem indiana, neste relevo do séc. XI D.C.

(Fig.63)*, representando o voo lendario de Alexandre o Grande em uma carruagem puxada por

48 Alexandre o Grande voando com Grifos. Constantinopla. Séc.XI. www.pinterest.com
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grifos. Vemos aqui os grifos em diregdes divergentes, os pilares com esferas transformam-se
em cetros, também semelhantes aos arcos da imagem indiana, as rodas sdo pequenas e nao estao
encostadas a carruagem, porém estdo na mesma posicéo frontal, estranha para uma carruagem,

que vemos em “Le Chariot” e na imagem chinesa.

Fig.63: relevo de Alexandre o Grande.

Pela primeira vez a carta do Tard de Marselha al¢a “v60” da mesopotamia arcaica e
passa por culturas tdo diversas como a Maia, a indiana e a chinesa. Uma verdadeira maquina

voadora iconogréafica!
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g-)La Justice
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Fig.64: La Justice.

Apobs um breve sobrevoo por outras culturas arcaicas com sua impressionante maquina
de voadora (Le Chariot), eis que o Tar06 de Marselha retorna a cultura Suméria com a carta “La
Justice”. Podemos ver, neste relevo representando uma deusa (Fig.65)*, elementos
iconograficos muito proximos aos da carta, como a posi¢do frontal da personagem, o bracgo
dobrado sobre o peito, as longas trancas dos cabelos formando um colar, as duas volutas das
trancas proximas ao colo da personagem, muito semelhantes aos dois pratos da balanca da “La
Justice”, as coroas de mesmo formato, com um ponto concéntrico em um circulo na parte
mediana frontal. Ao invés da espada, a deusa Suméria porta uma espécie de vassoura e dos
lados de sua cabecga saem tubos com esferas nas extremidades, como os dois pilares laterais do

trono na carta.

49 Deusa Suméria. 2430 A.C. The Pergamon Museum, Berlin. www.pinterest.com
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Fig.65: Relevo Sumério, representando uma deusa.

Temos uma imagem ainda mais antiga (Fig.66)*em que as semelhangas também sio
fortes, com o colar continuo desde a cabeca, 0 braco dobrado com as méos sobre o0s seios, que
substituem aqui os pratos da balanga. Temos ainda um trago peculiar nos olhos sobre os joelhos,
0S quais aparecem na carta “Le Diable” do Tard. Vemos que este traz simbolos de fato muito

arcaicos, que datam das origens da historia humana conhecida.

%0 Deusa Suméria. Museu do Louvre, Paris, aprox.3900 A.C. www.pinterest.com
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Fig.66: Estatua Suméria.

Quando nos afastamos do ambito mesopotamico, mesmo em outras culturas arcaicas
nédo observamos tal grau de similaridade, como podemos ver nesta representacao de uma Maaca
(Rainha) egipcia (Fig.67)°!. Aqui vemos a posicdo semelhante do braco dobrado, neste caso
acentuando o seio nu darainha, cuja peruca com lados cilindricos comp&em, com seus mamilos,
uma imagem semelhante as volutas e trancas laterais da deusa Suméria, ou aos dois pratos da
balanca da personagem da carta de Tard. Vemos ai ressonancias da iconografia mesopotamica,

porém com uma distancia acentuada da composi¢ao da carta “La Justice”.

51 Est4tua de rainha Egipcia. 285-246 A.C. Miho Museum, Jap3o. http://www.miho.or.jp
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Fig.67: estatua egipcia.

As figuras classicas greco-romanas ndo possuem uma composicdo semelhante, mesmo
entre as representacdes de Tike, deusa da justica dos gregos, a qual € representada em posicoes
e contextos muito diferentes dos que encontramos na carta “La Justice”. As semelhangas s6
ressurgem na iconografia medieval, onde encontramos, com outra dindmica de movimentacao,

0s motivos tipicos da carta de Taro.

Fig.68: representacdo medieval da Justica.
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Vemos na imagem acima (Fig.68)°?, todos os elementos iconograficos basicos da carta,
tal com a espada e a balanga, o penteado em forma de coroa, a sugestdo das trancas nas golas
soltas da roupa, entretanto, a posicao da personagem e seus gestos se afastam muito da postura

rigida da “La Justice”.

Mais uma vez, temos a surpreendente aproximacéo da carta do Tar6 de Marselha com a
iconografia Suméria arcaica, sendo que as representacbes medievais contemporaneas a
impressdo dos baralhos remanescentes, ainda que aproximando-se da carta em seus elementos

iconogréficos, afastam-se bastante no tocante a estrutura da composicao.

52 Giuseppe Porta (1520-1575). The National Gallery, Londres. www.artuk.org
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h-)L’Hermite
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Fig.69: L’Hermite.

Temos aqui duas imagens neo-assirias que muito se aproximam da carta “L’Hermite. A
primeira delas (Fig.70)°3 apresenta um personagem barbudo, vestido com uma tdinica comprida,
segurando uma espécie de cetro circular na mao elevada e um bastdo comprido na outra méo.
A outra imagem (Fig.71)> mostra um personagem na mesma poSiGi30 € com 0S Mesmos
elementos iconograficos, porém com uma cabeca de falcdo e apoiando um objeto quadrado com
inscricdes com a mao elevada. O que chama a atencdo, porém, nesta segunda imagem € o capuz

do personagem, que cai sobre suas costas de maneira idéntica ao da carta do Taro.

53 Impressdo de selo cilindrico, Neo-Assirio, 900-750 A.C., British Museum. www.pinterest.com
54 Placa com figura de cabeca de falcio, Neo-Assiria, IX-VII séc. A.C. www.pinterest.com
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Fig.70: detalhe impressdo de selo neo-assirio  Fig.71: relevo neo-assirio.

Podemos encontrar uma figura semelhante na iconografia grega arcaica (Fig.72)°, neste
relevo onde vemos um personagem com a mesma composi¢do iconogréafica, porém com uma
ave morta na méo erguida e um arco no lugar do bastéo a sua frente. A esfera no topo da cabega
do personagem com cabeca de falcdo do relevo neo-assirio, aqui transforma-se em uma espécie

de gorro circular.

Fig.72: relevo do peloponeso.

55 Relevo do Peloponeso. Séc.VI-V A.C. www.pinterest.com
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Na grécia temos também a figura de didgenes, filésofo grego de quem se diz que
costumava sair durante o dia portando uma lamparina acesa a procura de um homem sabio,
porém so encontramos imagens representando este relato na iconografia medieval, onde esta
bem estabelecida como mostra a imagem abaixo (Fig.73)%. Porém, mesmo sendo composta
com 0s mesmos elementos iconogréaficos, a posi¢do do personagem e a movimentacao da cena

se afastam bastante da carta “L’Hermite”.

Fig.73: pintura medieval representando Didgenes.

%6 Pintura de Jacob Jordaens, 1600 D.C. https://commons.wikimedia.org
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i-)La Roue de Fortune
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Fig.74: La Roue de Fortune.

Novamente ¢ em uma imagem Suméria (Fig.75)°" que encontramos, ndo sé uma
composicdo semelhante, mas uma origem plausivel para algumas estranhas peculiaridades da
carta “La Roue de Fortune”. Vejam o estranho animal amarelo, semelhante a um céo, que se
pendura do lado direito da roda. Note-se a estranha posi¢do de olhos e orelhas presas por uma
coleira. Agora comparem com a cabeca da figura a direita da roda Suméria. Vemos a coleira
transformada em um aro na cabeca, o desenho estranho de olhos e boca e o cabelo saindo em
uma ponta que lembra muito a orelha esvoacante do personagem da carta. A posicao dos bracos
do personagem Sumeério também coincide com a do estranho cdo da carta. Ambos vestem o que
parece ser uma armadura. Na figura Suméria temos uma gazela deitada no topo da roda, ao
invés de uma esfinge e a saia conica da figura da esquerda lembra bastante o estranho saiote
rigido da figura homéloga na carta. Abaixo da roda, ambas as imagens mostram um chao com

riscas horizontais.

57 Ward, W.H, p.316, fig.998.



120

Fig.75: detalhe de reprodugdo de selo cilindrico Sumério.

Na iconografia classica encontramos as recorrentes representacdes da deusa Némesis
(Fig.76)°, figurada como uma esfinge com uma das patas apoiada em uma roda. Aqui temos
uma composicdo totalmente diferente, ainda que alguns elementos iconograficos se

mantenham.

Fig.76: representacdo grega de Némesis.

8 Némesis. Birmingham Museum of Art. www.pinterest.com



121

E na iconografia medieval que novamente encontraremos composi¢des muito
semelhantes, mas com uma figuragdo muito mais dindmica e aleg6rica, como nesta litogravura
de Albrecht Durer (Fig.77).

Fig.77: ilustragdo medieval de A. Durer.

Aqui, em uma roda realmente muito parecida com a da carta de Tar6, vemos asnos
ocupando as posicdes dos personagens. Também temos a inclusdo da “mao de Deus” que gira
a roda. Ainda neste caso, as maiores aproximacdes da carta encontram-se nas imagens do selo

cilindrico mesopotamico.

5% |lustracdo do artista Albrecht Diirer em “Stultifera navis” por Sebastian Brant. Publicado por Johann
Bergmann von Olpe, Basel, 1498.
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j-)La Force
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Fig.78: La Force.

A carta La Force também encontra correlatos iconograficos entre as imagens
mesopotamicas arcaicas. A postura ereta da figura, o ledo que se eleva préximo a regido genital
da personagem, a mao que puxa a cabeca da fera para tras forcando-a a abrir a boca, os bracos
fortes e musculosos, 0s padrbes em zig-sag no peito do personagem, o ollho
desproporcionalmente grande e o focinho destacado do ledo, sdo elementos iconograficos que
aproximam muito esta impressdo de selo cilindrico mesopotamico (Fig.79)® da carta “La

Force” do Tar6 de Marselha.

50 Ward, W.H., 1910; p.66, fig.161.
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Fig.79: reproducdo de selo cilindrico Sumério.

A imagem de uma deusa em pé sobre um ledo de boca aberta é recorrente na iconografia mesopotamica
arcaica (Fig.80)% e certamente influenciou as representacdes greco-romanas cléssicas da deusa Cibele
(Fig.81)%2. Podemos notar o bastdo, o disco solar sumério transformado em escudo redondo na imagem
de Cibele, a coroa com as duas trancas que caem lateralmente, traco que também observamos na carta

“La Force”.

Fig.80: detalhe de selo cilindrico Sumério. Fig.81: deusa Cibele. Relevo greco-romano.

61 Selo cilindrico acadiano, aprox. 2.300-2.150 A.C. https://en.wikipedia.org
62 Attis e Cybele, relevo em marmore, séc. Il A.C. Museo Archeologico, Veneza,
Italia.https://commons.wikimedia.org
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Na iconografia medieval, a imagem adquire uma composicéo alegdrica (Fig.60)% que,
mesmo mantendo alguns elementos iconograficos das imagens arcaicas, afasta-se bastante
delas, bem como da carta “LaForce”, que mais uma vez nos mostra uma maior afinidade com

as imagens mesopotamicas arcaicas que com qualquer outro estrato iconografico.

Fig.82:detalhe de pintura medieval.

83 Topographia Hiberniae of Gerald of Wales England. 1196-1223 D.C. Royal MS. 13B VIII f.19v.
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k-)Le Pendu

Fig.83: Le Pendu.

A carta “Le Pendu apresenta uma impressionante correspondéncia com uma impressdo
de selo cilindrico cretense/mesopotamica de 1.300 A.C. (Fig.83)%4, mais ainda pelo fato de ser
um raro selo mesopotamico de duas faixas, uma invertida em relagdo a outra, o que coloca a
figura correspondente & carta de cabeca para baixo em relacio ao observador (Fig.84)%. Note-
se as maos para tras, o saiote e as duas linhas curvas que saem da cabeca do personagem,

correspondendo quase exatamente a curvatura da terra que circunda o personagem da carta.

64 Selo sirio/cretense. 1.300 A.C. Frankfort, H.; 1939; p.304, fig.107.
81dem.
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Fig.84: o selo completo com uma faixa invertida.

N&o ha correspondentes classicos para as imagens desta carta, mas 0s dois cées que aparecem
ao lado do personagem central do selo mesopotamico/cretense, ocupando o lugar dos troncos
nos lados do “Le Pendu”, apresentam uma correspondéncia muito interessante com a

iconografia medieval, que nos esclarece em que contexto ocorriam as puni¢cdes em que se
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penduravam pessoas de cabeca para baixo na Idade Média. Trata-se de punicdo especifica
contra judeus, que eram pendurados em traves tendo ao lado dois cdes (Fig.85)%! Né&o
encontramos explicacdo historica alguma para esse estranho procedimento, mas a iconografia
mesopotamica, fortemente incorporada pelos povos semitas e posteriormente pelos judeus,
pode nos esclarecer. Aparentemente a imagem de um homem entre dois cées era associada com
0s judeus, que provavelmente a tinham por sagrada por pertencer a uma tradi¢do iconogréafica
semita arcaica. Uma explicacdo plausivel para a punicdo por penduramento invertido com cées
ao lado, seria a de ridicularizar uma imagem sagrada judaica além de punir fisicamente o
individuo. Neste caso, a iconografia medieval apenas reforca e confirma a origem

mesopotamica arcaica das imagens da carta “Le Pendu”.
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Fig.85: Execucéo de Judeu na Idade Média.

% Execucdo de Judeu. Thomas Murner, séc. XV D.C. www.sutori.com
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I-)A Carta sem Nome

Fig.86: Carta sem Nome.

A carta “sem nome” dos Trunfos do Tar6 de Marselha é uma excecdo em nosso
levantamento iconografico. Pela primeira vez no estudo, ndo h& nenhuma correspondéncia
préxima das imagens da carta com a iconografia arcaica mesopotamica, que ndo nos oferece
nenhum exemplo de representacfes de esqueletos. Temos relevos assirios representando
guerreiros que andam sobre cabegas cortadas (Fig.87)®, porém sdo imagens iconograficamente

distantes.

57 Relevo assirio. Aprox. 650 A.C. Mesopotamia, Ninive. The British Museum. www.pinterest.com
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Fig.87: detalhe de relevo assirio.

O que ¢é interessante nesta imagem assiria é que ela nos aproxima de uma outra imagem,
Maia, esta sim contendo elementos muito proximos da carta do Tar6. Trata-se de um relevo em
La Tonina, representando um esqueleto que caminha sob uma cruz, levando uma serpente em
uma das maos e uma cabega cortada na outra (Fig.88)%. Vejam que a composi¢do do esqueleto
de La Tonina se aproxima muito do esqueleto que vemos na carta, com o detalhe da coluna
vertebral e uma posicdo quase idéntica. As duas cabecas cortadas nos lados do esqueleto
também coincidem bastante com as cabecas cortadas da carta “sem nome”, ainda que, no caso
do relevo pré-colombiano, uma delas esteja sendo levada pelo personagem. A foice e a serpente
s&o simbolos intercambiaveis na iconografia arcaica mesopotamica®® e note-se que a cauda da

serpente tem formato de foice. A postura do personagem e a cabeca cortada em uma das mé&os,

68 Relevo em La Tonina. VI-IX séc. D.C. Konemman. Los Mayas: Una Civilizacion Milenaria. p.111 Fig. 172.
69
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nos remetem ao guerreiro assirio, cuja adaga e langa quase intercruzadas nos sugerem a cruz de
La Tonina, enquanto que a palmeira no relevo assirio e o pilar a frente do esqueleto em La
Tonina, ocupam posicdes idénticas. E neste jogo triangular de inter-relacbes que estas trés
imagens nos sugerem interligacdes culturais entre a América pré-colombiana, a Mesopotamia

arcaica e o sul da Franca medieval.

Fig.88: relevo de La Tonina.

Na Idade Média temos a recorréncia de imagens do esqueleto com a foice, representando
a morte ou o tempo. Na imagem abaixo, podemos ver o esqueleto central que porta a foice em

pose quase idéntica ao esqueleto da carta (Fig.89)°. Nos lados opostos da figura, podemos ver

70 Danga da Morte. J. Johann Soldermeyer. www.pinterest.com
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dois brasdes ovalados, que nos remetem as cabecas cortadas em lados opostos na carta e no
relevo de La Tonina, o que nos faz pensar que a imagem medieval possa ter seguido um modelo

arcaico.

Wz fligt wad fridt, was frdsf und jHwist §: 3. Jobann Holdermeyer ;ﬁ .;?sm dea 39, ift Do fein Dt
& o/

Was ffimummt wnd rilndl, Jo wos b {160, oem, Davin widt fes Des Fod.

Fig.89: Danga da Morte.
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m-)Temperance
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Fig.90: Temperance.

Sdo inlmeras as representacdes de deuses e deusas vertendo dgua de pequenos jarros na
iconografia mesopotamica antiga. Selecionamos uma dessas imagens, uma impressao de selo
cilindrico, que traz muitos elementos semelhantes aos da carta “Temperance” (Fig.91)"%. Ainda
gue o personagem representado seja um homem, podemos ver seus bracos estendidos como
asas, vertendo agua de uma jarra para outra no chdo com ambas as maos. O que nos chama a
atencdo nesta imagem, ¢ o desenho semelhante da longa saia e do corpete em “V” do
personagem, muito semelhantes ao da carta. Também podemos ver na carta, menos conspicuos
e com tufos de capim no lugar de arbustos, os pequenos montes de terra ao lado do personagem,
cada um com um arbusto circular no topo. Até mesmo as volutas na parte mais baixa do vestido

da “Temperance” coincidem com as pequenas ondas serpentiformes que vemos no chao da cena

retratada no selo mesopotamico.

" Impressdo de selo Kassita. Porada, E.; 2014; p.499, fig.6.
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Fig.91: detalhe de impresséo de selo cilindrico mesopotamico.

Na iconografia greco-romana temos as imagens de Nike, deusa da vitoria, que se
aproximam bastante da personagem da carta. Nesta estatua (Fig.92)"2, vemos a deusa com 0s
bracos em posicdo muito semelhante a “Temperance” e podemos deduzir, por outras imagens

gregas, que Nike foi representada vertendo uma jarra em outro recipiente.

Fig.92: estatua de Nike, deusa grega da vitoria.

72 Estatua de Nike. Brescia, Santa Giulia Civic Museum, | séc. D.C. www.pinterest.com
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Estas imagens trazem uma composicdo e movimentacdo, bastante diversas da carta

“Temperance”, ainda que se aproximem bastante em seus elementos iconograficos.

Vemos imagens medievais com personagens e posturas bastante semelhantes aos da
carta, porém em composicdes e contextos bem diversos, como neste afresco de 1350 (Fig.93)"3.

Aqui a postura, as roupas e a posicdo dos bragos se assemelham bastante a “Temperance”,

porém ao invés de jarras, a personagem segura uma corda dominando um deménio.

Fig.93: afresco medieval.

73 Afresco de Guariento di Arpo, 1350 D.C. Capela do Palazzo Carrara em Padua. www.wikimedia.org



135

n-)Le Diable
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Fig.94: Le Diable.

A correspondéncia entre a carta “Le Diable” e a iconografia mesopotamica assemelhada
¢ mais uma vez, precisa e impressionante. A estatueta do demdnio sumério (Fig.95)™* é
praticamente idéntica ao personagem da carta, com a mesma postura e posi¢do dos bragos, a
caracterizacdo hermafrodita com seios e pénis, as marcas em forma de olhos nos joelhos, os pés
com garras, a faixa na cintura e um dos pares de asas na posi¢do exata das asas do “Le Diable”,
que sO possui um par. A coroa e as duas figuras laterais aparecem em uma transposicao assiria
desta mesma imagem, na figura da deusa noturna Lil (Fig.96)", ladeada por corujas e pisando

sobre ledes.

74 Figura de bronze de Pazuzu, deus demoniaco Assirio-Babildnico. 1800-800 A.C. Universidade de Tiibingen,
Alemanha. www.pinterest.com
7> Deusa Assirio-Babilénica. Aprox. 1.900 A.C. Museu Britanico. www.pinterest.com
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Figs. 95, 96: demdnio Sumério e deusa Assiria.

Podemos encontrar no Autel de Reims, na Gélia greco-romana, uma composi¢do que se
assemelha a da carta, porém com elementos bastante distintos, estando a figura cornuda central sentada
sobre um trono onde estdo representados um boi e um cervo e ladeado por duas figuras desnudas
(Fig.97)"e.

Fig.97: Autel de Reims

76 Autel de Cernunnos em Reims. Séc. | D.C. Musée Saint-Remi. www.pinterest.com
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Na iconografia medieval encontramos representacdes do diabo cujas composicdes e elementos
aproximam-se vagamente aos da carta e da iconografia antiga mesopotadmica e greco-romana, como
nesta pintura onde o personagem central desnudo, com uma cara na barriga e com 6rgdos genitais
hermafroditas tem os bragos em posi¢ao semelhante ao “Le Diable” e os pés em garras. A figura também
esta ladeada por quatro animais, dois mais acima e dois mais abaixo (Fig.98)”". E redundante dizer de

qual estrato iconografico a carta “Le Diable” mais se aproxima: arcaico mesopotamico.

) v

Fig.98: Representacdo medieval do Diabo.

7 Livre de la Vigne Nostre Seigneur. Séc. XVI, Franca. www.pinterest.com
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0-)La Maison Dieu

Fig.99: La Maison Dieu.

Aqui temos a impressao de que a carta foi elaborada desenhando-se sobre 0 modelo
assirio correspondente (Fig.100)®! Note-se que a figura que cai no lado esquerdo da carta é
virtualmente idéntica ao relevo assirio, enquanto que o segundo elemento que cai na carta ndo
é representado de corpo inteiro, como no relevo e, no entanto, a simetria com a outra figura e a
posicdo dos bragos correspondem. Podemos ver a torre de porta em arco do relevo e no lugar

do raio colorido da “Maison de Dieu” vemos um arqueiro atirando sua flecha.

78 Exército Assirio sitiando fortaleza. 883-859 A.C. Gombrich, H.; 1999; p.72, fig.45.
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Fig.100: relevo Assirio.

Podemos ver ecos desta mesma composicao neste relevo do séc. XVI D.C. que relata a
cena de Icaro (Fig.101)", onde uma das figuras esta voando e a outra, 0 personagem Icaro, cai
em posi¢do muito semelhante & dos personagens da carta e do relevo assirio. Nesta imagem
também vemos uma torre, deslocada para a direita e sobre um labirinto, enquanto os raios do

sol atingem seu topo como raio da carta “La Maison Dieu”.

Fig.101: a queda de icaro.

9Relevo do séc. XVII D.C. representando aqueda de icaro. Musée Antoine Vivenel. www.pinterest.com



140

Na iconografia medieval também encontramos o0 mesmo motivo de um personagem que
cai, como neste afresco representando a queda dos demdnios (Fig.102)%°, onde podemos ver
figuras que caem em posicdes semelhantes a da carta e do relevo assirio, além do penacho do
elmo de Sdo Miguel Arcanjo, que lembra o raio da carta, porém em um contexto totalmente

diferente e com auséncia dos demais elementos.

Fig.102: S&o Miguel e os anjos rebeldes.

80 0 Arcanjo Miguel e os Anjos Rebeldes. Giuseppe Cesari (1568—1640 D.C). Glasgow Museums. www.artuk.org
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p-)Le Toille

Fig.103: Le Toille.

Encontramos os principais elementos iconograficos dessa carta dispersos em duas imagens de
selos cilindricos mesopotamicos arcaicos. Na primeira delas (Fig.104)8 vemos o personagem
ajoelhado vertendo dois fluxos de &gua de uma mesma jarra que caem sobre um rio ondulante
abaixo. O que nos chama a aten¢do nesta imagem ¢ a posi¢do ajoelhada idéntica a da “Le
Toille”, que juntamente com a jarra vertendo agua no rio, nos d uma grande aproximagao com
a carta. Podemos também notar na barriga do personagem mesopotamico a estranha marca

semelhante a uma boca que também ocorre na personagem da carta.

81 Selo cilindrico Sumério do reinado de Sharkali-Sharri, filho de Naram-Sin. Aprox. 2.500 A.C.
www.pinterest.com
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Fig.104: detalhe de impressao de selo cilindrico Sumério.

Na outra imagem de selo cilindrico mesopotamico (Fig.105)%, vemos uma deusa
ajoelhada em frente a uma arvore retorcida, com dois personagens dentro e um maior inclinando
a arvore. Apesar do relativo distanciamento desta imagem em relacdo a composicdo da carta,
podemos ver semelhancas na mulher que ajoelha, portando um cetro ao invés das jarras, no
galho da arvore muito semelhante ao arbusto da carta e na grande estrela na frente da

personagem.

Fig105: detalhe de impresséo de selo cilindrico Sumério.

8 Ward, W.H., p.149, fig.399. www.pinterest.com
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Sabemos que a configuracdo das estrelas na carta também corresponde exatamente as

imagens mesopotamicas das pléiades com a estrela Vénus acima, como podemos ver nesta outra

imagem (Fig.106)%,

Fig.106: Detalhe de Kudurru, Pléiades e Vénus.

Nada encontramos de semelhante na iconografia greco-romana classica, porém, na
iconografia medieval é recorrente a imagem da mulher ajoelhada vertendo agua de cantaros
(Fig.107)®, sempre relacionada ao signo de Aquario do zodiaco. Como podemos ver neste
afresco medieval, a composicdo e a dindmica da imagem afastam-se muito da iconografia

mesopotamica arcaica, assim como da carta “Le Toille”.

Fig.107: detalhe de afresco medieval de hordscopo.

8 Réplica de Kudurru Mesopotamico. Museu de Berlin. www.pinterest.com
84 Afresco Astrologico na Sala del Mappamondo. Vecchi, Giovanni de' (1536-1615). Vila farnese, Italia.

www.pinterest.com
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g-)La Lune
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Fig.108: La Lune.

A carta “La Lune” apresenta uma correspondéncia impressionante com a iconografia
mesopotamica arcaica, como podemos ver nesta impresséo de selo cilindrico (Fig.109)%, onde
0s cdes correspondem exatamente a composicao da carta, dando a impressao de terem sido
copiados, visto que um deles esta ligeiramente acima do outro, com as caudas arqueadas
idénticas. Na figura mesopotamica vemos acima dos cdes uma aguia com uma mulher, uma
representacdo bastante proxima do sol e da lua sobrepostos na carta. Podemos ver também, nos
dois lados da imagem, dois objetos cilindricos na mesma posicao que os dois castelos ao fundo

da carta.

8 Ward, W.H., p.144, fig.392.
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Fig.109: detalhe de selo cilindrico Sumério.

Também podemos encontrar de forma recorrente os elementos iconograficos da carta
“La Lune” nos marcos de fronteira mesopotamicos denominados “Kudurru”, em muitos dos
quais podemos ver os cdes sentados, as construcOes, a representacdo do sol e da lua e o
escorpido, que na carta transforma-se em lagosta. A proxima figura (Fig.110)% é um tipico
exemplo de “Kudurru” mesopotamico onde podemos ver todos estes elementos, ainda que em

uma composic¢do que se afasta da carta.

8 Kudurru do tempo de Marduk Nadin Akhe. Museu Britanico. www.britishmuseum.org
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Fig.110: Kudurru mesopotamico.

Encontramos uma composicdo semelhante em uma antiga imagem tibetana (Fig.91)¥,
gue mostra dois caes deitados em lados opostos voltados para uma grande estrela acima, o que

mostra a dispersdo do modelo iconografico mesopotamico em outras regides orientais.

Fig.111: Simbolo tradicional Tibetano.

87 D’Alviella, G. p.115, fig.74
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Na iconografia greco-romana classica podemos ver modelos de cdes uivando em
posi¢do semelhante aos cdes da “La Lune” (Fig.91)®, porém nenhuma imagem que se aproxime

da composicao da carta.

Fig.112: Bronze romano.

A iconografia medieval ndo apresenta imagens semelhantes as da carta “La Lune” quanto a

composicao e nem quanto aos elementos iconogréficos.

8 Bronze romano. Séc. | A.C. Museu Britanico. www.britishmuseum.org
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r-)Le Soleil
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Fig.113: Le Soleil.

Podemos encontrar uma correspondéncia bastante aproximada da carta “Le Soleil” neste
relevo mesopotamico onde podemos ver um casal desnudo abragado (Fig.114)%, com os bragos

em posicgéo bastante semelhante e as linhas dos cabelos de mesmo estilo.

Fig:114: Relevo Sumério.

8 Relevo Sumério de Inanna e Dumuzi. www.pinterest.com
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Entretanto, o maior nimero de correspondéncias entre os elementos iconogréaficos
aparece em um relevo Maia (Fig.115)%, onde também encontramos dois personagens em
posicdo semelhante aos da carta, com detalhes que nos remetem imediatamente aos detalhes
intrigantes desta, tal como a tanga e o cinto, os colares, 0 muro que vemos atras do casal, a

ondulacdo com aparéncia de &gua no chao.

Fig.115: relevo Maia.

Na iconografia greco-romana cléssica podemos ver de forma recorrente as
representacdes dos gémeos Castor e Polux (Fig.116)%, que ainda que estejam centradas nos
dois personagens principais, afasta-se bastante tanto da composi¢do quanto dos elementos
iconograficos da carta.

%0 Relevo Maia, contracapa. Nicholson, |. 1967.
%1Castor e Polux, Grupo de San Idelfonso. Séc. | D.C. Museu do Prado. www.museodelprado.es
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Fig.116: Castor e Polux.

A representagdo também comum do signo zodiacal de gémeos, figurado por um casal desnudo
(Fig.117)% na iconografia medieval, aproxima-se mais da carta “Le Soleil”, tanto na composi¢io, com
um muro de tijolos atrds dos personagens, como na posic¢do e atitude destes que, no entanto, ainda

possuem uma movimentacao e posi¢do dos bragos bastante diferentes da carta.
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Fig.117: Pintura medieval astrolégica.

92 Book of Hours. Rouen, France. 1490-1500 D.C. Morgan Library, New York.
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s-)Le lugement
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Fig.119: Le lugement.

A carta “Le Tugement” apresenta uma correlagdo interessante com esta impressdo de selo
cilindrico mesopotamico (Fig.120)%, onde podemos ver um personagem emergindo do chdo, enquanto
dois personagens o ladeiam, com as maos juntas em posicao de prece. Os raios em suas costas lembram
0s raios que emanam do anjo no Tard. As ondulacdes ao lado da figura emergente também lembram as

ondulacGes do terreno que vemos atras dos personagens da carta.

Fig.120: impressao de selo cilindrico Sumério.

% Porada, E.;2014; p.445
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Entretanto, podemos encontrar a maior quantidade de correspondéncias no tocante aos
elementos iconograficos novamente em um relevo Maia (Fig.121)%, no qual podemos ver o
grande anjo acima, cercado por nuvens e raios. Também vemos trés elementos humanos, neste
caso um homem partido ao meio, com sua cabeca sobre uma cruz que emerge de um muro
lateral. Apesar da diferenca de composicéo, a atitude dos elementos que olham para cima em
direcdo ao terrivel anjo e a proximidade deste com a figura correspondente da carta sdo

evidentes.

Fig.121: relevo Maia e detalhe.

A representacdo da ressurreicdo de Cristo ladeado por dois anjos é recorrente na
iconografia medieval, mas podemos ver que, tanto a composic¢éo das imagens como a atitude

%Relevo Maia. Nicholson, |. 1967; p.118.
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dos personagens na Fig.122%° diferem bastante da carta “Le Iugement”. Também ndo

encontramos nada de semelhante ao grande anjo acima dos personagens.

Fig.122: ilustracdo medieval da ressurreicdo de Cristo.

% British Library. Harley, The Empty Tomb. Holanda. 1470 D.C. www.pinterest.com
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t-)Le Monde

Fig.123: Le Monde.

Uma deusa desnuda, envolta por um arco segmentado do qual saem duas asas, em pé
sobre um touro deitado (Fig.124)%, apresenta-nos uma semelhancga evidente com a carta “Le
Monde”. Em outro relevo arcaico mesopotamico (Fig.125)°” podemos ver uma composi¢io um
tanto diferente, porém com quase todos os elementos iconogréficos da carta, tais como os dois
animais deitados sobre os quais se apoia a figura feminina, uma esfinge alada de rosto humano,
sobre 0 que parece ser uma nuvem, e um globo alado na parte superior da figura. A pequena
garrafa portada pela personagem é idéntica a da carta, e o cachecol pendendo ao lado também
se assemelha bastante. A principal diferenca aqui encontra-se na posicéo sentada da figura, que
ainda assim nos remete as pernas cruzadas da personagem do “Le Monde”, e a auséncia do arco

que envolve a mulher.

% Ward, W.H., 1910; p.299, fig.930.
9 Impressdo de selo cilindrico Sirio-Hitita. www.pinterest.com
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Figs.124, 125: detalhes de impressdes de selos cilindricos mesopotamicos.

Na iconografia greco-romana temos as representacdes de Hermes cercado pelas
constelagbes do zodiaco (Fig.126)%, com quatro rostos de homens nos lados superiores e
inferiores da figura. Ainda que a composicdo se assemelhe a da carta, podemos ver que 0s

elementos iconograficos diferem muito.

Fig.126: relevo Greco-Romano.

%8 Relevo Greco-Romano. Séc. Il D.C. Museu de Modena. www.pinterest.com
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O mesmo se d& com a iconografia medieval, que representa a figura de Cristo envolta
por um arco ovalado e ladeado pelos personagens que representam o0s quatro evangelistas
(Fig.127)*° e que correspondem aos que vemos na carta “Le Monde”: o anjo, a 4guia, o ledio e
0 touro. Aqui os elementos iconograficos sdo semelhantes, porém a composi¢ao e 0 personagem

central afastam-se muito dos representados na carta.

Fig.127: detalhe do Portal dos Reis da catedral de Chartres.

*Portal dos Reis da catedral de Chartres. 1194-1220 D.C. www.pinterest.com
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IV - Os Naipes

Os Naipes e os Trunfos do Taré de Marselha sdo considerados pela corrente majoritaria
de pesquisadores — com a exce¢do honrosa de Alejandro Jodorowsky e Phillipe Camoin —como
tendo origens independentes, tendo sido agrupados quando da necessidade de adequar o baralho
a novas regras de jogo. Ja refutamos vigorosamente esta concepcao superficial da origem do
baralho, demonstrando que os Trunfos, a Corte e os Naipes sdo partes irredutiveis de uma
consisténcia matematica de tipo fractal que rege toda a concepc¢éo dos baralhos tradicionais de
Marselha e exclusivamente deles. Esta consisténcia fractal determina dois fatos como
consequéncia: a impossibilidade da concepcéo independente dos trés grupos diferenciados que
compdem o Tar6 de Marselha e a sua anterioridade em relacdo a todos os baralhos que

apresentam estrutura semelhante.

Aqui reforcamos estas assercdes, demonstrando a origem mesopotamica arcaica tanto
dos Trunfos, quanto dos Naipes, assim como demonstraremos em relacdo a iconografia da
Corte. Na impressdo de selo cilindrico mesopotamico abaixo (Fig.128)'%°, podemos ver os
motivos iconogréficos dos Naipes claramente representados, sendo que ha o acréscimo de uma
figura, o peixe, que ndo est4 presente no baralho, de maneira analoga a que ocorreu na carta
“Le Bateleur” em rela¢do a iconografia mesopotdmica correspondente, como ja discutimos

anteriormente.

Fig.128: selo cilindrico mesopotamico Acadiano.

100 Selo cilindrico Acadiano, 2220-2159 A.C. Moore, W.H.; 1940; Plate 35.
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Temos & esquerda a espada em formato de foice, ou meia lua, tipica dos sumérios e

assirios, conforme se pode ver na figura abaixo (Fig.129)°2.

Fig.129: espada assiria.

E este também o tipo de espada representado nas cartas deste naipe do Tar6 de Marselha,
como se pode ver, por exemplo, na carta 2 de espadas (Fig.130), onde podemos ver as duas

espadas em foice estilizadas se cruzando e tendo uma inflorescéncia entre elas:

101 Espada Assiria de bronze. 1307-1275 A.C. Metropolitan Museum of Art. www.metmuseum.org
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Fig.130: 2 de espadas.

Os naipes de ouros e de copas sdo mais 6bvios na impressdo de selo mesopotamico,
constituidos por um circulo solar semelhante a moeda florida do baralho (Fig.131) e pela &nfora
ou garrafa que verte dgua sobre a cabeca do personagem, equivalente as tacas do Taré (Fig.132).

Figs. 131, 132: as de ouros e 4 de copas.
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Ao invés do peixe representado na figura mesopotamica, o naipe de paus € representado
por bastbes entrecruzados de formato muito semelhante aos bastdes portados pelos quatro
personagens do selo cilindrico, cujas extremidades sdo praticamente idénticas (Fig.133), sendo

gue ambas apresentam a ponta trapezoidal e as pequenas barras horizontais no cabo dos bastdes.

Fig.133: 3 de paus.

Ap0s todas as semelhancas que encontramos entre a iconografia mesopotamica arcaica
e os Trunfos do Tar6 de Marselha, seria improvavel que a correspondéncia aqui apresentada
com os Naipes fosse apenas uma casualidade. Ao contrario, fica patente que se trata de uma
Unica tradicéo iconografica ao longo de todo o baralho, a tradicdo mesopotamica arcaica, sendo
impensavel uma composi¢do por inser¢do casual dos Trunfos a Naipes preexistentes de outra

tradicdo, como que a corrente que defende a origem casual e composta do Tard de Marselha.
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V - A Corte

Seria supérfluo analisarmos comparativamente a iconografia que corresponde as cartas
da Corte, pois sdo personagens que se repetem com ligeiras variacdes e semelhancas em relacédo
as cartas dos Trunfos, com excecdo dos cavaleiros, que aparecem, no entanto, muito bem
representados na iconografia mesopotamica, como podemos ver nesta impressdo de selo
cilindrico arcaico que nos mostra um cavaleiro de estranho cocar, matando um dragédo de sete
cabecas, num surpreendente prenincio de S&o Jorge, além da semelhanca com o cavaleiro de
espadas do Tard. (Fig.134)1%2,

Fig.134: cavaleiro mesopotamico arcaico.

O que nos chama a atencdo, porém, nas cartas da Corte sdo certas caracteristicas
peculiares dos personagens que podem nos remeter a tracos etnograficos, os quais poderiam

nos sugerir uma origem cultural definida para o Tard de Marselha que chegou até nos.

Temos uma primeira pista na afirmacéo de De Gebellin, de que encontrou o primeiro
Tard que conheceu nas méaos dos vaqueiros de Camargue, regido pantanosa contigua a Marselha
(Cousté, A.; 1983; p.21). Esta mencao é interessante pois se olharmos atentamente os cavaleiros
da Corte, veremos que todos estdo montados em cavalos semelhantes, de pequeno porte e com
pelo branco azulado. A proporcéo de tamanho entre cavalos e cavaleiros sugere que se trata de
poneis (Fig.135).

102 Ward, W.H., 1910; p.211, fig.641.
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Fig. 135: Cavaleiros da Corte.

O que nos chama atencéo é o fato de que ha uma raga de pdneis na regido de Camargue,
onde todos os individuos possuem a cor denominada “tordilho”, em que os animais nascem
escuros e vao ficando totalmente brancos conforme ficam adultos, mantendo uma pele escura,
0 que lhes confere um tom branco-azulado na pelagem. Estes pbneis, denominados Poneis
Camargue, sdo as montarias exclusivas dos vaqueiros desta regido e existem de forma nativa

desde tempos muito arcaicos (Fig.136)%,

Fig.136: Pdneis Camargue e vaqueiro.

103 pdneis Camargue e vaqueiro. Foto por Jodie Willard. www.pinterest.com



163

Se podemos identificar com clareza a raga dos cavalos figurados no Tard de Marselha,
ndo conseguimos identificar, nas vestimentas dos atuais vaqueiros de Camargue, nada
semelhante aos trajes dos cavaleiros da Corte do Tard. Um adereco que nos chama
especialmente a atencdo nas cartas do Tard € o chapéu de abas viradas para cima do cavaleiro
de paus. Este tipo de chapéu aparece também nos valetes de ouros e espadas, no rei de ouros e
na carta “Le Bateleur” dos Trunfos (Fig.137).

Fig. 137: Chapéus do Tar6 de Marselha.

Além das abas viradas, podemos ver gque todos tem a sugestdo de costuras circulares e
sdo eventualmente ornamentados com o padrdo em coroa do rei de ouros, ou uma moeda ou
pequeno circulo dourado no valete de espadas. O que de mais proximo encontramos na
iconografia de chapéus europeus, sdo os chapéus bicornes do tipo usado por Napoledo, porém
estes sdo invariavelmente negros e nunca apresentam as abas mais baixas com costuras
circulares. Surpreendentemente, ndo é na Europa que encontramos chapéus semelhantes, mas
sim no Nordeste do Brasil (Fig.138, 139).104

104 vaqueiro do Nordeste, 1941. bico de pena de Percy Lau. www.tokdehistoria.com.br
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Fig.138: Chapéu meia-lua nordestino. Fig.139: vaqueiro com chapéu meia-lua.

Note-se a aba virada para cima e as costuras circulares ressaltadas. A figura da estrela
de seis pontas sugere origem fenicia/judaica da ornamentagéo (Fig.140)%.

Fig.140: Estrela de seis pontas Fenicia.

105 Estrela de seis pontas em moeda Fenicia/Cartaginesa. 500 A.C. www.pinterest.com
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Alids, a simbologia mesopotamica arcaica é recorrente na decoracdo dos chapéus de
couro nordestinos, como demonstra, por exemplo, a imagem das cabecas cortadas do bando do
cangaceiro Lampido (Fig.141)'% ao lado de seus chapéus tradicionais, onde a decoragdo mais
evidente é a estrela mesopotamica de oito pontas (Fig.142), a flor de cinco pétalas (Fig.143) e

a flor de quatro pétalas (Fig.144)7

Figs.142,143,144: Estrela mesopotamica de oito pontas, flor de seis e quatro pétalas.

106 Foto: Reprodugdo de 'Ciclo do Cangago: Memdrias da Bahia', de José Castro. http://gl.globo.com
97 The Phoenician Origin of Britons, Scots & Anglo-Saxons. L.A. Waddell. Williams & Norgate,1925.
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E interessante notar que o habito de cortar as cabecas dos inimigos, efetuado pelos
soldados do governo brasileiro que capturaram Lampido e seu bando e repetido a exaustdo nos
presidios nordestinos contemporaneos, também nos remete a mesopotamia arcaica, conforme

mostramos na imagem assiria da secao dedicada a carta X111 dos Trunfos.

O chapéu de meia lua, ou bicorne, era um adereco da mesopotamia arcaica conforme
atesta esta reproducio de selo cilindrico (Fig.145)!%, tdo semelhante & escultura em argila de

um mestre ceramista nordestino contemporaneo (Fig.146)%.

i m{_ :

Fig.146: cerdmica nordestina.

108 Ward, W.H. 1910; p.106, fig.300b.
109 Retirantes. Ceramica de Mestre Vitalino. www.artenaifrio.blogspot.com



167

Temos ainda um outro chapéu nordestino que nos remete a um chapéu mesopotamico
arcaico. Trata-se do chapéu de couro também tipico dos vaqueiros (Fig.147)° muito

semelhantes a chapéus que encontramos na iconografia mesopotamica arcaica (148).1

Fig.147: chapéu de couro nordestino. Fig.148: chapéu mesopotamico arcaico.

Note-se o padrdo em coroa nos chapéus nordestinos, recorrentes nos chapéus meia lua

do Tar0 de Marselha, como no Rei de Ouros e na carta XI dos Trunfos (La Force).

Seria legitimo propor alguma ligacdo migratéria e cultural entre 0s povos
mesopotamicos, os habitantes medievais do Camargue francés e os nordestinos do Brasil? A
pesquisa histdrica nos mostra que ha um elo de ligacdo 6bvio entre essas trés populacdes: 0s

judeus sefarditas.

Mas antes de adentrarmos a epopeia dos judeus sefarditas, temos que levar em conta um
estrato ainda mais arcaico de influéncia migratoria e cultural. Trata-se da possivel (e provéavel)
colonizagdo do Nordeste brasileiro por povos fenicios e mesopotdmicos arcaicos ao redor de
900 A.C., cujos ultimos resquicios seriam os povos indigenas da etnia cariri no Nordeste. Estes
movimentos migratorios arcaicos foram extensamente estudados por um historiador aleméo
radicado no Nordeste, Ludwig Schwennhagen, e publicados em seu livro “Os Fenicios no
Brasil” (Schwennhagen, L.; 1986). N&o iremos aqui discutir a validade dos estudos de

Schwennhagen, questionada por alguns historiadores contemporaneos mais ortodoxos. O que

10yaqueiro nordestino com chapéu de couro. www.radioraizesdonordeste.com
111 Bysto mesopotadmico com chapéu. www.allmesopotamia.wordpress.com
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nos interessa é que nosso estudo iconogréafico aponta para a mesma direcdo: resquicios
mesopotamicos arcaicos na iconografia nordestina popular e indigena, como podemos ver neste
chocalho confeccionado por indios cariri do Nordeste, que traz estampada a estrela

mesopotamica de oito pontas (Fig.149)2,

Fig.149: Chocalho Cariri do Nordeste.

A cerdmica dos cariri também apresenta semelhanga marcante com a cerdmica
mesopotamica arcaica, como podemos ver nestas fotos de um vaso cariri contemporaneo
(Fig.150) a0 lado de um vaso mesopotamico de 5.000 A.C. (Fig.151)4,

Fig.150: vaso Cariri nordestino Fig.151: Vaso mesopotamico arcaico.

112 www.dancasfolcloricas.blogspot.com.br
113 www.kxnhenety.blogspot.com.br
114 Mesopotamia, periodo Halaf tardio, 5.000 A.C. Museu Nacional do Iraque. Bagda. www.pinterest.com
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Temos ainda uma evidéncia mitoldgica interligando os fenicios, a América e o Tar6. No
mito de fundacdo dos povos nahuas, ancestrais dos impérios mesoamericanos pré-colombianos,
vemos uma clara alusdo a pinturas sagradas que chegam a Ameérica com navegantes
provenientes do Atlantico, os quais deixam um nucleo de colonizacgéo e retornam para seu lugar
de origem, carregando consigo as pinturas. Talvez aqui esteja a origem das intrusdes
iconogréaficas maias detectadas nos Trunfos. Ainda que ndo nos ofereca provas conclusivas,
este mito demonstra a possibilidade de uma influéncia fenicia/mesopotamica nas civilizacdes
indigenas pré-coloniais, somando-se as multiplas evidéncias e pesquisas mencionadas no livro
de Schwennhagen, além de atestar a existéncia de pinturas sagradas com as quais 0s ancestrais
desses povos comunicavam-se com seu deus, fato que muito nos aproxima dos comportamentos

ligados ao Taré.

Muito tempo faz que chegaram os primeiros povoadores desta parte da Nova Espanha e, vindo
com navios pelo mar, chegaram a um porto que esta ao norte, no lugar chamado Panutlan, que
no presente de diz Pantla e que os espanhéis chamam de Panuco. Uma vez em terra, comegaram
a caminhar pela costa do mar, olhando sempre para as serras nevadas e os vulcdes, até que
chegaram a Quauhtemallan (Guatemala), sendo guiados por seu sacerdote, que levava consigo
seu Deus, a quem sempre pediam conselhos sobre o que deviam fazer. E foram povoar
Tamoanchan, onde estiveram por muito tempo e nunca deixaram de respeitar seus sabios,
chamados amoaxaque, que quer dizer: homens conhecedores das pinturas antigas. Ainda que
tenham vindo juntos, estes sabios ndo permaneceram com 0s demais em Tamoanchan, mas
voltaram a embarcar e levaram consigo todas as pinturas que haviam trazido, sobre os ritos e
oficios artesanais. Antes de partir, deram a seguinte explicagdo: “Sabeis o que ordena nosso
senhor Tloque Nahuaque, o dono do perto e do junto, que fiqueis aqui nestas terras, das quais
vos faz senhores e vos da a possessdo. O mesmo regressa para o lugar de onde veio e nds o
acompanhamos. Porém, ir& voltar e tronar a visitar-vos quando chegar o tempo de acabar-se o
mundo. Entretanto, vos estareis nestas terras esperando-o e possuindo-as, com todas as coisas
nelas contidas, porque para toma-las e possui-las viestes para ca. Fiqueis em boa hora, que n6s
nos vamos com nosso senhor Deus.” E assim partiram com seu deus, que levavam coberto em
um envoltério de mantas e sempre lhes ia falando e dizendo o que deviam fazer. Se dirigiram
ao Oriente, portando todas as pinturas onde haviam os ensinamentos antigos e as relativas aos
oficios artesanais. (Valotta, M.A.; 1985; pp.64-66)
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Ainda que ndo se aceite as reminiscéncias iconograficas dos cariri, surpreendentes,
visto que foram dizimados na supressdo de uma revolta na época colonial, ndo h4 como negar
a influéncia dos judeus sefarditas no povo nordestino, fato muito bem atestado por pesquisas
histdricas e sintetizados no excelente documentario “A Estrela Oculta do Sertdao”'*®. Veremos
que os judeus sefarditas que migraram para o Brasil fugindo da Inquisicdo nos paises ibéricos,
sdo detentores de iconografia e tradi¢cbes que também remetem a mesopotamia arcaica. Mas
antes vamos tracar os caminhos migratorios possiveis que essas imagens possam ter percorrido
até chegarem em Marselha, no sul da Franca. E importante ressaltar que ndo se trata aqui de
historiografia, mas sim de seguirmos 0s movimentos de povos que trazem consigo a iconografia

gue nos interessa.

No mais antigo estrato historicamente definido, sabemos que o litoral mediterranico da
Europa, da atual Italia até a Peninsula Ibérica, incluindo a Provenca e Marselha, foi habitado
pelo povo denominado ligure (Fig.152)%.
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Fig.152: Mapa da Liguria na Europa do séc. Il A.C.

115A Estrela Oculta do Sert3o. Luize valente e Elaine Eiger. Documentario.
https://www.youtube.com/watch?v=gM53ECPiMkg
H18povos da Liglria na Europa na época da expans3o Celta. Séc. lll A.C. www.wikimedia.org
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Este povo, de origem indeterminada e considerado um dos mais antigos do Sul da
Europa, tinha no pastoreio de gado sua principal atividade, tendo criado uma raca autdctone de
poneis, que sdo 0s provaveis ancestrais dos atuais poneis de Camargue (Smith, W.; 1854). A
mesma regido habitada pelos ligures, foi, em épocas ainda mais remotas, colonizada pelos
fenicios, que fundaram entrepostos comerciais que deram origem a cidades na Peninsula Ibérica

que perduram até os dias de hoje, tais como Mélaga e Gades, na Peninsula Ibérica (Fig.153)’.
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Fig.153: Colonizacédo Fenicia na Europa. 1.200 A.C.

Os fenicios sdo nada mais nada menos que o ramo comercial das civilizacGes da
Mesopotamia arcaica, sendo os principais difusores da iconografia e cultura levantina e
babilénica. A propria cidade de Marselha tem vestigios arqueoldgicos da passagem dos
fenicios, na forma de placas escritas no alfabeto desta civilizacdo (Macdonald, J.M.; 1897).
Portanto, € inevitavel que os ligures, seja qual for a sua origem, tenham tido contato intenso
com os mercadores fenicios. Esta inclusdo dos Ligures na esfera de influéncia cultural

fenicio/mesopotamica é atestada por sua adesdo a Cartago contra Roma quando das Guerras

117 Mapa da expansdo Fenicio/Cananéia em 1.200 A.C. Adaptado de EDUCEIN. www.feniciaymas.blogspot.com
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Punicas, sendo Cartago uma cidade fundada e administrada pelos Fenicios como entreposto de
entrada e saida do Mediterraneo.

No mito de fundacdo da cidade de Marselha, conta-se que uma princesa Ligure se
apaixonou por um mercador grego ao redor de 600 A.C., iniciando o gque seria 0 assentamento
grego na regido e a origem oficial da cidade (Eidoux, H.P.; 1979; p.80). E interessante notar
que ao redor da mesma data, Nabucodonosor Il invade Jerusalém, destruindo o Templo de
Salomao, o que ocasionou o0 afluxo de judeus de um tempo muito arcaico para a Peninsula
Ibérica (Miele, N.; 2008; p.541). Estes judeus foram, em sua maioria, vendidos como escravos
pelos fenicios aos povos do Sul da Europa. Temos ainda o exilio de Herodes Antipas, Rei dos
judeus, em 39 D.C., mandado para a Galia, com sua esposa Herodiades, pelo Imperador
Caligula, juntamente com toda a familia real judaica (Blumenkranz, B.; 1969). Este influxo
muito arcaico de ondas judaizantes na Peninsula Ibérica é a origem dos judeus sefarditas, que
se definem por serem Judeus da Espanha, cujo nome judaico é Sepharad. Os judeus sefarditas
sdo um ramo bem diferenciado do judaismo, possuindo uma lingua romanica propria, o Ladino,

e tracos culturais peculiares.

Temos entdo dois estratos arcaicos principais da iconografia levantina/mesopotamica
em Marselha, sendo o primeiro definido pela influéncia fenicia nos povos ligures e a segunda
a entrada de hebreus dispersados pela invasao de Jerusalém por Nabucodonosor Il em 606 A.C.
Em tempos ainda muito antigos, temos duas outras grandes dispersdes de povos de cultura
mesopotamica/levantina/fenicia com a queda de Tiro, capital da Fenicia, conquistada por
Alexandre o Grande em 332 A.C., e com a grande diaspora judaica, com a expulsao dos judeus
por Tito, em 135 D.C. (Miele, N.; 2008; p.541). Os ligures lutaram ao lado de Cartago, coldnia
fenicia no Norte da Africa, contra os Romanos durante as Guerras Panicas em 200 B.C. (Smith,
W.; 1854) e, como cultura diferenciada, foram dizimados pelas invasfes romanas na Galia.
Marselha sofre entdo um novo influxo helenistico pelo predominio da cultura greco-romana. E
este caldeamento que ird gerar uma cultura local muito propria, com elementos
fenicio/hebraicos e elementos greco-romanos, interfusionados em um substrato ligure pastoril

autoctone de origem neolitica.

Na ldade-Média, a regido de Marselha e a Provenca colocam-se como limites e
fronteiras de convivéncia das trés principais religides monoteistas: cristianismo, islamismo e
judaismo. Vemos mencdes diversas de convivéncia harmoniosa entre 0s povos adeptos das trés

religibes, até que o islamismo é derrotado na Peninsula Ibérica, acarretando o predominio do
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cristianismo, que imediatamente acentua a sua tradicional persegui¢do, com a conversdo

forcada e genocidio de judeus sefarditas (Yeoshua, A.B.; 2010; p.154).

Apls o desencadeamento das perseguicdes e execucbes dos judeus sefarditas na
Espanha e Franca, boa parte destes refugiou-se em Portugal, onde reinavam monarcas mais
tolerantes, até que, por razbes de conveniéncia politica, em 1492 decretou-se em Portugal e
expulsdo ou conversdo forcada dos judeus (Miele, N.; 2008; p.541). Esta é a origem dos
cristdos-novos, ou “marranos”. que logo em seguida, vieram em massa para o Brasil e
principalmente para a regido nordestina. Estima-se que cerca de 30% da populagdo colonial
brasileira era composta por cristdos-novos, ou “marranos” (Miele, N.; 2008; p.543). Isto quer
dizer que praticamente toda a influéncia cultural luso-ibérica no Brasil colonial é proveniente
de judeus sefarditas ibéricos convertidos de maneira forcada ao cristianismo. Se somarmos isso
ao fato de que Schwennhagen atribui origem mesopotamica a cultura dos indios cariri originais
do Nordeste (Schwennhagen, L.; 1986), ndo deveria nos surpreender a semelhanca de
iconografia e tragos culturais entre a regido Provencal e o Nordeste do Brasil, como sugerem as
cartas da Corte do Tar6 de Marselha. Temos um fluxo semelhante de migracgdes, com um estrato
fenicio arcaico influenciando povos indigenas autdctones, ligures na Provenca/Marselha e
cariris no Nordeste brasileiro, e um estrato posterior de judeus sefarditas, que no Brasil tinham-

se convertido forcadamente ao cristianismo.

Temos uma confirmacéo desta proximidade cultural nas atividades preferidas dos povos
de ambos os locais, Camargue Provencal e Nordeste brasileiro. Estamos falando aqui do
Abrivado Camargués (Fig.154)''® e da Vaquejada nordestina (Fig.155)**°. Ambos utilizam
cavalos para prensar a rés, para que seja dominada. A diferenca entre ambos é que na vaquejada
0 boi é derrubado com um puxao na cauda, enquanto no Abrivado é um homem a pé que segura
o boi pela cabeca e o imobiliza ap6s ser prensado pelos cavalos (Fig.156)2°. Alias, essa a¢do
existe também como atividade no Brasil nordestino e é chamado “pega do boi” (Fig.157)'2.
Ambas as tradi¢des sdo derivadas do dia a dia da lida com o gado, mas suas expressdes quase
idénticas apontam para uma origem cultural comum. A origem camarguesa do Tar6 de

Marselha e a presenca dos Poneis de Camargue juntamente com chapéus meia-lua semelhantes

118 Abrivado Provencal. www.mlactu.fr

119 Foto de Vaquejada nordestina. www.flaviopintonews.com.br

120 Abrivado Provencal. www.mlactu.fr

121 pega do boi no sertdo nordestino. www.fotoseverbos.wordpress.com
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aos dos vaqueiros nordestinos, atestam sobre a preservacdo de tragcos culturais no Nordeste
brasileiro, que foram perdidos ou modificados no Camargue Provengal.

Fig.154:Abrivado provengal. Fig.155: Vaquejada nordestina.

Fig. 156: Abrivado na Provenga. Fig.157: Pega do touro no Nordeste.

Temos também evidéncias de que estas mesmas atividades ocorriam na Suméria arcaica
(Fig.158)*22 e podemos inferir que um povo ligure/fenicio/sefardita da regifo de Marselha, cuja
atividade principal era o pastoreio de gado bovino, como ainda hoje ocorre na regido de

Camargue, tenha se refugiado em Portugal e se convertido a forga ao cristianismo.

122 Gravagdo em madrepérola. Suméria. 2.500 A.C. www.pinterest.com
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Fig.158: gravagdo em marfim Suméria.

Sao esses o0s “Cristdos-novos” que aportaram no Brasil.

Sua chegada no Novo Mundo se deu desde o ano de 1500, na chamada “viagem de
descobrimento” feita por Cabral. O capitio-mor da esquadra de Pedro Alvares Cabral foi o judeu
Gaspar Lemos (originariamente Elias Lipner). Outros judeus de destaque foram Fernando de
Noronha, primeiro arrendatario de terras e responsavel por explorar seiscentas milhas da costa
brasileira, Jodo Ramalho, famoso bandeirante que desbravou as terras paulistanas em busca de

ouro e pedras preciosas, e tantos outros personagens da Histéria do Brasil colonial. (Miele, N.;
2008; p.543)

Os “degredados” sobre os quais aprendemos na escola que eram bandidos e rufides da
pior espécie, eram na verdade um povo com cultura complexa e arcaica e um nivel civilizatério
superior aos dos nobres portugueses que 0s expulsaram para ca: os judeus sefarditas ibéricos.

A influéncia é perceptivel inclusive em relagdo aos tragos fisicos (Fig.159'2% 160'24).

Para alguém que tenha “olho clinico”, a influéncia judaica-sefardita é inegavel. Os tracos fisicos

de parte da populacdo sertaneja, os costumes e algumas tradigdes sdo marcas desta heranca.

123 Governante Sumerio. 2300-2500 A.C. Metropolitan Museum of Art. www.metmuseum.org
124 Ex-presidente Luis Indcio “Lula” da Silva. www.institutolula.org
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Falando um pouco do tipo judeu-sertanejo, temos um individuo moreno-claro, cabelos negros,
de baixa estatura, testa curta, cara alongada e nariz pontiagudo (diferente do nariz achatado de
origem africana), com grande habilidade para o comércio, desconfiado, sorrateiro, trabalhando
calado e na sua crenca, tendo o apelido de “pao duro”. Estas também s3o algumas das

caracteristicas do povo hebreu em qualquer parte do mundo. (Miele, N.; 2008; p.545)

Fig.159: governante sumério. 2.500 A.C Fig.160: ex-presidente Lula, biotipo nordestino.

Haveria no préprio Tard alguma indicacao explicita de sua filiagdo judaica? Felizmente,
devido ao trabalho de resgate e pesquisa de Phillipe Camoin e Alejandro Jodorowsky, temos
uma assinatura judaica ao mesmo tempo oculta e inconfundivel, alias, como sdo as
caracteristicas do Tar6 de Marselha. Trata-se do inefavel nome do Deus judaico Jeova (lod-He-
Vau-He), escrito na base do rosto fantasmagorico do esqueleto da carta XIII, a carta “sem

nome” (Fig.161):



177

Tk

Fig.161:detalhe da carta sem nome (XIII) e lod-He-Vau-He (Jeovd) hebraico.

O cranio braquicefalico e o perfil aquilino do nariz, com um queixo pouco pronunciado,
esquematizam caracteristicas dos judeus de tradicdo suméria/fenicia/ligure/sefardita/marrana.
O ocultamento proposital porém inteligente e habil, permite a manifestacdo aberta de tracos que
teriam levado pessoas a morte em determinadas épocas na europa. O Tard manifesta sua cultura
nas barbas do ignorante dominador cristdo. O Tard é cristdo-novo. O Tard € marrano! Seu
préprio nome, envolto em mistérios, agora nos oferece uma etimologia 6bvia. Uma pronuncia
regional do nome TIRO, capital da Fenicia destruida por Alexandre o Grande em 300 A.C. As
placas de imagens de TIRO, Fenicia, a grande difusora da cultura mesopotamica arcaica. O
baralho de TARO de Marselha.

Agora que estabelecemos com razoavel precisdo os caminhos migratérios dos simbolos
e imagens contidos no Tar6 de Marselha, podemos nos aventurar a responder a pergunta
levantada em nosso capitulo sobre o Tard como Arte da Memdria. Que tipo de Arte da Memdria

¢ o Tard de Marselha? A que tradicdo da Arte da Memoria ele pertence?
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Capitulo 6
As Maguinas Arquitetdnicas de Educacao Visual e Corporal

No capitulo em que equiparamos o Tard de Marselha a uma Arte da Memoria nos
moldes do classicismo, propusemos uma estrutura arquiteténica condizente com as regras desse
periodo e dispondo os “lugares de memoria” do Tar0 segundo a equagdo “CJ” [(1+2)+3]+4.
Chegamos a uma construgdo com sal0es, corredores e portas que se abriam entre eles,
permitindo nossa passagem imaginaria e a formulacdo de um enredo possivel. Entretanto, em
nosso levantamento iconografico nos deparamos com um predominio absoluto de imagens do
Tard que reproduziam com grande aproximacao a iconografia mesopotdmica arcaica, muito
anterior ao classicismo. Frances Yates especula sobre as origens arcaicas da Arte da Memodria,

anteriores ao “achado” de Siménides, historicamente documentado em 477 A.C*?°:

Pode-se pensar, creio eu, que Simonides realmente fez com que a mnemonica avangasse,
ensinando ou publicando regras que, apesar de derivarem de uma tradicdo oral mais antiga,
apresentavam o tema de forma nova. N&do vamos tratar aqui das origens da Arte da Memoria
anteriores a Siménides; alguns dizem que elas sdo pitagoricas, outros sugerem influéncias
egipcias. Pode-se imaginar que alguma forma dessa Arte fosse uma técnica muito antiga,
utilizada por aedos e narradores. As invencdes supostamente introduzidas por Simdnides podem
ter sido sintomas da emergéncia de uma sociedade mais complexa. A partir de entdo, os poetas
teriam uma posicdo econdmica definida; uma mneménica praticada nos tempos da memoria
oral, anterior a escrita, é agora codificada em regras. Em uma época de transi¢do a novas formas
culturais, € comum que um personagem eminente seja classificado como inventor. (Yates, F.;
2013; p.49)

Ao contrério de Yates, é exatamente das origens da Arte da Memdria anterior a
Simonides que precisamos tratar aqui. Se os selos cilindricos sumérios sdo a principal fonte de
iconografia do Tard de Marselha, o estudo de sua origem ferramental podera nos fornecer

algumas pistas sobre sua relagdo com a Arte da Memodria.

A origem provavel dos selos cilindricos, feitos para a impressdo de placas de argila

hamida, pode ser encontrada na ornamentacao feita com contas e pingentes. A transi¢éo destes

125
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ornamentos para os selos cilindricos propriamente ditos é bem documentada e muito clara,
sendo que os prdprios selos sdo muitas vezes fabricados com o intuito claro de serem levados
ao pescoco como pingentes, sendo produzidos em materiais nobres (Gorelic L., Gwinnett A.J.;
1981)

Fig.162: Colares de contas mesopotamicos de 6.000 A.C. e selos cilindricos com formatos semelhantes.*?

E interessante que os colares de contas sdo suportes tradicionais de memorizacio e
simbologia, como atestam os “fios de contas” do Candomblé (Fig.163), cujas cores, contas e
missangas simbolizam aspectos e relatos orais dos Orixas (Lody, R.; 2001), ou mesmo o “ter¢o”
ou “rosario” tradicional da Igreja Catodlica, cujas contas sdo associadas a certos ritos especificos

de oracdes.

126 Gorelic L., Gwinnett A.J.;1981.
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Fig.163: Fio de contas do Candomble.

Sabemos assim que os selos cilindricos mesopotamicos estdo ligados a uma tradigdo
mnemaonica que usava contas e pingentes como suportes materiais da memoria. Ainda que 0s
selos cilindricos fossem comumente usados como marca de propriedade em um contexto
socioeconémico definido, sua funcdo primordial era ritual. O tema constante desses selos
cilindricos, desde os primordios, é a figuracdo de enredos envolvendo deuses, reis e rainhas e
outras figuras que hoje chamariamos de “mitologicas”, juntamente com oragdes escritas no

alfabeto cuneiforme sumério.

Foram utilizados em rituais contra doencas, aborto, magia negra ou difamacdo. Também as
pedras com que eram fabricados tinham propriedades especiais: o l&pis-lazuli, por exemplo,

significava o poder e o favor divino. (Roaf, M.; 2006)
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A expressdo concreta dessas figuracfes ocorre de trés formas basicas: imagens de
personagens em atitudes determinadas, imagens ornamentais repetidas e simbolicas e notaces
estenograficas representando fonemas e palavras: a escrita cuneiforme mesopotamica. Abaixo
temos exemplos das trés expressdes, com imagens de deuses enfrentando animais em um selo
(Fig.164a), imagens decorativas floridas sequenciais em outro (Fig.164b), um selo convexo
com cavidades que perfazem o nimero oito (Fig.164c), de maneira muito semelhante as cartas
de ouros do Tard e, por dltimo, um selo plano com um personagem central rodeado de
hierdglifos (Fig.164d).

Fig.164: expressdes: a-) figurativas; b-) decorativas simbdlicas; c,d-) estenograficas.'?”

Aqui nos deparamos com as exatas configuracbes de imagens determinadas pelos
canones da Arte da Mem@ria classica e medieval, derivadas basicamente das instru¢6es contidas
no Ad Herennium: imagines agentes ou formae (imagens agentes), simulacra (simbolos) e
notae (notagdes estenograficas). Temos entdo, cerca de 3.500 anos antes do relato sobre
Simdnides, tabletes mnemaonicos mesopotamicos de argila endurecida contendo figuracdes de
relatos miticos, impressos com selos cilindricos provenientes de uma tradicdo mnemonica
baseada em contas e pingentes ornamentais, contendo exatamente as trés formas de imagens
associadas com a Arte da Memadria. Percebemos entdo que a escrita cuneiforme mesopotamica,
a primeira escrita conhecida, surge simultaneamente e como complemento as duas outras

tradigOes figurativas, agentes ou decorativas, aparecendo junto com elas em boa parte das

127 Gorelic L., Gwinnett A.J. 1981; p.17
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impressBes de selos cilindricos mesopotamicos, sendo as notae cuneiformes, ou notagdes
estenogréficas, somente uma parte de uma Arte da Memdria materializada em trés formas de
expressao imagetica (Fig.165). O tablete de argila em si constitui um nicho (locus) retangular,

conforme preconiza a Arte da Memoria.

Fig.165: selo cilindrico contendo imagem agente, simbolos decorativos e escrita cuneiforme. !

Creio que podemos afirmar que estamos tratando aqui das origens, sendo da Arte da
Memodria em si, a0 menos de seus suportes materiais mais longinquos. E nesta tradicdo de
suportes materiais da Arte da Memdria que iremos procurar a que tipo de formulacdo
arquiteténica poderia corresponder entdo o Tard de Marselha, que se insere na mesma tradicdo
iconogréafica dos selos cilindricos mesopotamicos e da Arte da Memdria, como vimos

anteriormente.

Os tabletes de argila impressos com selos cilindricos, sdo miniaturas de relevos que
podemos encontrar em paredes e colunas de templos e construgdes mesopotamicas. Estes
templos ocorrem de forma miniaturizada também, como maquetes votivas e oratdrios, como

podemos ver nas imagens de rituais religiosos mesopotamicos Figs.166)°.

128 Impressado de selo Kassita. Porada, E.; 2014; p.499, fig.6.
129 Relevo do Palécio de Sargdo II. 722-705 A.C. www.pinterest.com
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Fig.166: detalhe de relevo assirio.

Encontramos templos mesopotamicos arcaicos miniaturizados em argila, portando
relevos de temas religiosos, simultaneamente ao aparecimento dos proprios selos cilindricos.
Vemos ai o inicio de uma arquitetura de memodria (Fig.167)*°, que usa construcdes
arquiteténicas como lugares (loci) para a disposicao ordenada de imagens agentes (imagines
agentes), temas decorativos simbolicos (simulacra) e notacdes estenograficas (notae).

130 Oratdrio Cananita, Taanach; séc. X A.C. www.pinterest.com
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Fig. 167: miniatura de templo mesopotamico.

Este templo miniaturizado apresenta as imagens de memdria em suas paredes externas,
ao invés de em aposentos internos, como propusemos em nosso modelo anterior da arquitetura
de memoria do Tar6 de Marselha. Tinhamos baseado nosso modelo nos preceitos da Arte da
Memoria classica do Ad Herennium. Agora, percebemos que ha uma tradicdo de arquitetura de

memoria que porta as imagens em suas paredes externas, como podemos ver na figura acima.

Um outro aspecto interessante da miniatura que apresentamos, € a existéncia de uma
abertura central ladeada por duas figuras cujas cabegas formam arcos. Uma abertura central
maior, ladeada, por dois arcos menores, com uma faixa superior de figuras memoriais, remete
imediatamente a arquitetura memorial em macro escala dos Arcos do Triunfo. Vemos na figura

abaixo (Fig.168)!3!, um oratorio judaico de 900 A.C. que este tipo de disposicio é recorrente

131 Oratério judeu arcaico; Yavneh; séc. IX A.C. www.ibtimes.co.uk
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nas miniaturas mesopotamicas/levantinas arcaicas de templos, tendo entrado na tradicdo judaica

e marrana sob a forma dos tdo caracteristicos oratérios.

Fig.168: oratorio judaico arcaico.

A tradicdo dos oratorios com dois nichos laterais menores e uma abertura central maior,

segue ininterruptamente seu caminho pela tradi¢ao judaico/sefardita (Fig.169)32:

132 Carpi, italia, 1602. www.pinterest.com



186

Fig.169: ilustracdo medieval de oratdrio judeu/sefardita.

Na tradicéo cristd e marrana pos-medieval do sul da Europa (Fig.170)3:
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Fig.170: oratdrio cristdo portugués séc. XVIII.

133 Oratdrio D. Jodo V, em madeira policromada do séc XVIII; 1,22 x 66 x 34 cm.
http://www.drartesleiloes.com.br
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E na tradicdo dos Cristdos-Novos marranos brasileiros contemporaneos (Fig.171)34:

Fig.171: oratdrio nordestino contemporaneo.

Podemos ver em todos os exemplos a identidade de temas e a presenca de iconografia
mesopotamica arcaica, com destaque para a figura do disco alado, presente na parte superior de
todos os oratérios de forma mais ou menos estilizada, como no caso da flor solar de oito pétalas,
no alto do oratorio nordestino de Mestre Cornélio. Aqui caberia todo um trabalho de

comparacao arquitetdnica e iconografica no qual ndo iremos adentrar, sendo que s6 procuramos

134 Mestre Cornélio (José Cornélio de Abreu) - Triptico - Escultura em madeira - Assinada e datada de 1980 -
Piaui - Medida 39 x 40 x 4,5 cm. www.budanoleiloeiro.com.br
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seguir a migracdo de um formato arquitetdbnico memorial representado pelos orat6rios

mesopotamicos arcaicos.

Temos uma variacdo do Oratdrio que se aproxima ainda mais do Tar6 de Marselha. Sdo
0s retabulos, que consistem de uma estrutura triptica preenchida com “santinhos”, ou imagens

memoriais dispostas em nichos bidimensionais separados por molduras (Fig.172)*.

Fig.172: retdbulo medieval.

Quando aplicamos este formato arquitetbnico a montagem das cartas do Tar6 de
Marselha, seguindo mais de perto a tradigdo que o nomeia como Trionfi (Tri-um-fo), obtemos
um surpreendente oratorio/pdrtico-triunfal, que parece realmente estar muito proximo da
intengdo original dos seus criadores, visto que as cartas s80 em ndmero exato e se encaixam

perfeitamente para a composi¢do da estrutura ilustrada a seguir (Fig.173).

Ao contrario da estrutura bidimensional do retabulo forma-se aqui, com as cartas, uma
estrutura memorial tridimensional. Note-se que o baralho inteiro é utilizado na construcéo da

estrutura, ndo havendo nem uma parcela da superficie visivel que ndo esteja coberta pelas

135 Retaule del Sant Esperit. 1394. Santa Maria de Manresa, Espanha. https://commons.wikimedia.org
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imagens, inclusive os “sagudes” internos formados sobre os dois pdrticos laterais menores,
onde estdo quatro cartas da Corte de cada lado, somente visiveis se olhadas de baixo. Os Trunfos
estdo em numero exato para formarem um “adito”, a parte superior da estrutura, enquanto que
0s Naipes e suas respectivas Cortes também apresentam o numero exato para a formacéo das
quatro colunas e do preenchimento entre elas. A harmonia e complementaridade da decoragéo
das cartas dos Naipes formando padrdes continuos, a inter-relacdo entre os personagens dos

N~

Trunfos no “adito” e o seu “chdo” continuo, cujos relevos se encaixam de carta a carta, atestam

que cada carta do Tard de Marselha é concebida para ser parte de uma estrutura maior.

L

A
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e 2 &.‘J ]
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Fig.173: Triunfo!

A origem mesopotamica arcaica da iconografia, a correspondéncia arquitetdnica com os

oratorios arcaicos ¢ a consisténcia fractal que repete com variagdes a “Lei CJ” [(1+2)+3]+4 a0
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longo de todas as escalas de tamanho do objeto, desde sua estrutura tridimensional de arco do
“tri-um-fo”, até os detalhes mais infimos das imagens, faz com que se ajuste de forma espantosa
ao Tard de Marselha a citacdo no livro de Milton José de Almeida, *“ O Teatro da Meméria de

Giullio Camillo”, na qual Guy Le Fevre de la Boderie escreve sobre o cabalista Zorzi:

Aquele, portanto, que esta sob as trés lAmpadas supremas reconhece as dez Sephirot, ou esferas
espirituais, as dez ierotes ou cortinas do Tabernéaculo sobre-humano, cujo modelo foi mostrado
a Moiseés...e sobre o qual ele decalcou e desenhou o modelo...o qual, como que reduzido,
representa tanto este arquétipo quanto o mundo celeste e elementar, e também o Homem que os
gregos apropriadamente chamaram microcosmo, e o0s hebreus Olam Katon, ou Holan hapirud,
ou seja, 0 pequeno mundo, ou mundo da separacdo porque é separado dos outros trés, que
contém, ainda que sumariamente, como explicaram elegantemente e por extenso Filo e
Giuseppe hebreu, duas torrentes de eloquéncia grega, e quase todos os intérpretes secretos
hebreus...ou seja, tudo estd em tudo. O templo daqui embaixo foi coordenado e adaptado
segundo o templo la de cima...Tudo, como o mundo, foi criado mediante duas propriedades,
uma de julgamento, outra de misericordia...Em suma, nem mais nem menos, esses dizem, que
como o mundo foi criado e deve ser desfeito e depois renovado ap6s o shabbath, da mesma
maneira, o tabernaculo e o santuario devem ser desfeitos e destruidos, e depois renovados.
(Almeida, M.J.; 2005; pp.45-46)

Um tabernaculo — a estrutura externa e pértico de entrada — e um santuério — o altar
interno onde a memoria de Deus se atualiza — ambos passiveis de serem desfeitos e depois
renovados. Um modelo reduzido de Tabernaculo sobre-humano. O Tard de Marselha, que pode
ser montado como tabernéculo (Pértico Triunfal) e santuario (Oratério) ou pode ser desfeito e
transformado em um conjunto de cartas. O Arco do Triunfo e o Oratdrio, duas tecnologias que
estdo presentes sempre juntas nos templos das grandes religides monoteistas (Figs. 174, 175)*¢,
mas que podem ser separadas, funcionando em dois regimes corporais distintos. Um Arco-do-
Triunfo que prenuncia um Oratorio e um Oratério que pressupde um Arco do Triunfo. Os
porticos laterais onde entram os fiéis e 0s porticos centrais onde entram 0s sacerdotes ou 0s

agentes dos rituais. O altar interno com um arco central abaixo da boca solar de Deus, de onde

136 Fachada e altar interno da Basilica de S3o Pedro. Roma. Italia. https://pt.wikipedia.org
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fala o emisséario divino, e as conchas laterais que difundem sua voz para a assembleia de

ouvintes a sua frente.

Figs.174,175: detalhe do Portico de entrada e altar da Basilica de Sdo Pedro, Roma.

Note-se a estrutura recorrente de dois arcos menores laterais e um arco central, encimado
por um disco alado que, no altar da Basilica de Sdo Pedro, é formado pelo proprio Sol, cujos
raios passam por um vitral. Trata-se aqui de duas maquinas de educacdo visual e corporal
humana, tdo arcaicas e eficazes que perpassam todas as culturas humanas por nos verificadas.
E aqui, sob a luz das trés lampadas divinas, dos trés arcos magicos, enveredaremos nao pelo
caminho da interpretacdo, mas novamente pelo caminho das agdes daquele “Homem que 0s
gregos apropriadamente chamaram microcosmo, e os hebreus Olam Katon, ou Holan hapirud,
ou seja, 0 pequeno mundo, ou mundo da separacado porque € separado dos outros trés (Almeida,
M.J.; 2005; pp.45-46).

Como bem intuimos em nosso estudo inicial sobre a consisténcia fractal do Tar6 de
Marselha, é o operador humano o fator +4 da “Lei CJ”. O ser humano é a boca solar alada de
Deus. Separadas como um “pequeno mundo” dos trés arcos, nichos ou porticos, (ou Trunfos,

Corte e Naipes), sdo as aces dos humanos que deflagram a eficacia destas maquinas visuais e
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corporais. Vamos entdo seguir os caminhos das a¢des que determinam e sdo determinadas pela
tecnologia dos Porticos Triunfais e dos Oratdrios.

Em um templo que segue esta tradi¢do tecnologica arquitetural, vemos um sacerdote
que fala de uma posigdo central e elevada no altar, ladeado por duas “conchas” laterais que
difundem sua voz para os fi€is. Esta configuracdo arquitetonica do altar é a mais eficiente para
a conformacdo do rosto das pessoas, que olham para um mesmo ponto com ambos os olhos e
cujas orelhas estdo em posicdes laterais na cabeca, sendo apropriado que o som se difunda de
ambos os lados, enquanto que o sacerdote ocupa o espaco visual central. O Oratdrio conforma-
se a0 rosto humano. E o Rosto de Deus feito & imagem e semelhanca da criatura!

Podemos ver com clareza esta semelhanca entre a estrutura triptica de tipo
Oratdrio/Portico-Triunfal e o rosto humano esquemaético, assinalada em uma estrutura
arquitetdnica cuja idade se estima em cerca de 10.000 anos: a Porta do Sol de Tiahuanaco
(Fig.176)%.

Fig.176: Porta do Sol, vista de ambos os lados. Tiahuanaco.

Esta é uma estrutura interessante pois, assim como o Tar6, é um misto de Oratério e
Pdrtico Triunfal, e no alto, de um dos lados, vemos a familiar figura do deus Sol segurando um
cetro em cada méo. E no rosto invertido deste deus que nos é indicada a semelhanca com a
estrutura (Fig.177):

137 porta do Sol. Tiahuanaco, Bolivia. 10.000-300 A.C.  https://en.wikipedia.org
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Fig.177: detalhe do rosto invertido do deus solar da Porta do Sol.

Note-se que temos ai a figuracdo perfeita do Oratorio/Portico-Triunfal, com os dois
arcos laterais menores formados pelos olhos, o arco central maior formado pelo desenho do
nariz encimado pela linha da boca, a qual se encontra na mesma posigao do “adito” triunfal ou
dos discos alados solares dos Oratérios. O mesmo efeito pode ser visto na mais primaria
representacdo de um rosto, com trés pontos figurando os olhos e a boca, como neste boneco
feito sob instrucéo expressa de uma crianga de 5 anos de idade (Fig.178), ou ainda nos “emojis”
da internet (Fig.179)'% e, de maneira ainda mais esquematica, nos trés misteriosos pontos da
maconaria (Fig.180):

Fig.178:cabeca de boneco. Fig.179: emoji. Fig.180:trés pontos da maconaria.

O “Rosto Divino” arquitetonico, que surge das peculiaridades anatdmicas e perceptivas

de nosso préprio rosto, é um rosto invertido. Deus nos observa de cabecga para baixo, e as

138 Emoiji. https://emojiisland.com
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palavras que devem permanecer na memaria emanam de sua boca solar que esta no alto. A “Lei
CJ”, quando aplicada em uma figura ou construcao arquitetdnica, nada mais € do que a formula

do “Rosto Divino” primevo!

Ele possui todos os rostos e nenhum deles, expressa todas as paixfes e nenhuma
delas,...(Miranda, C.E.A; 2000; p.96).

O reconhecimento e a resposta comportamental aos elementos basicos de um rosto —
olhos, boca e contorno da cara — parece estar entranhado na memoria sensério-motora de nossa
espécie, com ressonancias em um estagio pré-humano de nossa composicdo neuronal. E
importante salientar que o reconhecimento instintivo de um rosto esquematico, despertando
uma memoria inata e induzindo o observador a uma determinada acdo, ndo é atributo
exclusivamente nosso, e esta arquitetura minimalista aparece como forma de defesa em alguns
animais que mimetizam os olhos frontalizados e a boca de um predador, como, por exemplo, a
mariposa brasileira Automeris amanda®®°, que possui a coloracéo e formas gerais semelhantes

a cara de um caburé-acanelado Aegolius harrisi**:

Fig.181: mimetismo de mariposa semelhante & cara de uma coruja.

N&o vamos adentrar as analises de cunho evolutivo, instintivo ou psicoldgico e muito
menos enveredar pelas determinacdes do desenvolvimento fisiologico, para tentar explicar o
fendmeno de uma arquitetura que emana do rosto humano. Aqui vamos apenas seguir as agoes

139 Automeris amanda. Foto: Charles J.S. Sharp. www.wikimedia.org
140 Meng, W. Corujas do Brasil. Aves de rapina Brasil (Publicagées online) www.avesderapinabrasil.com
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humanas que esta arquitetura engendra, além de determinar de que maneira esta “tecnologia

rostificada” atua na educagéo visual ¢ corporal das pessoas até os dias de hoje.

Ja mencionamos a eficiéncia do Oratorio, ou altar interno, como tecnologia de destaque
visual do sacerdote e de difusdo sonora de suas palavras, através de uma arquitetura
determinada pelas peculiaridades anatdmico/perceptivas dos rostos dos espectadores. Mas a
disposicdo do Oratorio interno, implica em uma passagem adequada a ele, que permita aos
ofertantes dos ritos entrarem por uma entrada principal, enquanto a massa de espectadores entra
pelas entradas laterais. O modelo perfeito desse ritual “rostificado” ¢ o casamento catdlico,
onde a noiva e o noivo adentram o templo pela entrada central, que leva até o “arco” principal
e central do Oratorio, destacando visualmente o0s esponsais e 0 sacerdote perante 0s
observadores, enquanto os amigos e familiares que vao prestigiar o rito entram pelas entradas
laterais menores, sentados nas fileiras de bancos divididas ao meio pela passarela. O Portico
Triunfal é o complemento natural da tecnologia perceptiva do Oratério. Ele estratifica os corpos
gue adentram o templo, situando-0s em suas respectivas posi¢oes adequadas ao ritual: 0s corpos
principais ao centro e 0s corpos secundarios nas laterais. Enquanto o Oratorio é uma
tecnologia de educacdo perceptiva e sensorial, o Pértico Triunfal é uma tecnologia de
estratificacdo e desigualamento dos fluxos de corpos que passam através de seus “arcos”.

Portanto, uma tecnologia de educacdo dos movimentos.

Estas duas tecnologias, ou méaquinas arquitetbnicas de educagdo sensorio/motora,
aparecem unidas desde os primdrdios da arquitetura, sendo mutuamente determinantes.
Entretanto, seu uso em separado também € tdo arcaico quanto o uso combinado, sendo que 0s
Oratorios domésticos sdo as maquinas de memdria sensorial retiradas dos templos e destacadas
de seus Porticos, enquanto os Arcos-do-Triunfo sdo as maquinas de educacdo corporal e
memoria motora separadas de seus altares. Nos teatros antigos também podemos ver estas
maquinas arquitetbnicas, porém de forma unificada, na entrada principal e entradas laterais do
palco (Fig.182)%1. Aqui a arquitetura triptica unifica as func@es, criando a estratificacdo dos
corpos no movimento dos atores que entram e saem e desvelando um enredo de imagens, a
representacdo da peca, frente ao emolduramento triptico que nos remete ao Oratorio. Esta
unificacdo de funcdes no teatro prenuncia a assimilacdo dos Pdrticos-Triunfais pelos Oratorios

nas maquinas tripticas eletrénicas atuais.

141 Teatro Romano de Orange. Séc. | D.C. Provenca. Franca. https://uk.france.fr
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Fig. 182: detalhe do palco do Teatro Orange. Franga.

Foi a méaquina sensorial do Oratorio a que mais prosperou em nossa sociedade
contemporanea, sendo que os Arcos Triunfais foram relegados a serem apenas monumentos
memoriais obsoletos, ainda que sua tecnologia de educacdo motora esteja também presente e
atuante de maneira um tanto mais difusa e menos proposital. Milton José de Almeida, em sua
obra “Cinema: Arte da Memoria”, nos chama a aten¢do para a semelhanca entre as técnicas da
Arte da Memodria, utilizadas por Giotto na Cappella degli Scrovegni, em Padua, Italia, e as

técnicas contemporaneas da producgdo cinematogréfica:

Vocé entra na Cappella degli Scrovegni e vé afrescos. Uma igreja pequena, pintada com afrescos
por Giotto. Como no cinema, vocé olha para a frente, a tela, o altar. No cinema vocé senta, o
seu olhar fixa-se na tela e as imagens fardo, por vocé, 0s movimentos que 0 Seu corpo e seu
olhar fariam se vocé tivesse que realmente movimentar-se para ver tudo o que o filme mostra:
voar, penetrar no solo, chegar perto, distanciar-se, e assim por diante. As cAmeras filmaram o
gue o diretor do filme quis, o projetor do cinema joga-as na tela, para vocé seguir o olhar do
filme como se fosse o seu. Na Capella degli Scrovegni, seu corpo devera andar, seu olhar tracar
linhas de visdo. Vocé estara numa certa claridade, a luz das imagens ndo virdo da projecdo na
tela, vocé ndo estara na noite escura e urbana da sala do cinema. Na Cappella vocé devera agir
para ver. (Almeida, M.J.; 1999; p.25)
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A Arte da Memoria, como demonstra Milton, funciona como educacdo sensorial
precursora do cinema, sendo que o que é suprimido neste é a movimentagdo dos corpos. E
exatamente por isso que afirmamos que nas sociedades tecnologicas “civilizadas”
contemporaneas predomina a tecnologia do Oratdrio, de educacéo sensorial, sobre a tecnologia
do Arco Triunfal, que visa educar os fluxos de movimentos dos corpos. E Giotto mesmo quem
nos pontua a importancia de ambas as tecnologias arquitetdnicas para a consecucdo dos efeitos

almejados por sua arte. Como descreve o Prof. Milton:

E vocé vé, logo ao entrar, a frente, na regido mais importante e a vista, a cena correspondente,

pintada - afrescada — em torno do Arco Triunfal. (Almeida, M.J.; 1999; p.25)

Fig.183: Partico Triunfal. Cappella degli Scrovegni. Padua, Italia.'#?

E entdo, ao final da sequéncia perceptiva descrita por Milton, este descreve a cena do Juizo
final, afrescada por Giotto, mas omite de sua descrigéo, fascinado pelo enredo cinematografico
das imagens (Almeida, M.J.; 1999; pags. 63, 64, 65, 66), o principal objeto destacado por

Giotto, acima mesmo do Cristo: 0 Oratdrio. O “Rosto Divino” representado em sua crueza de

142 Almeida, M.J. 1999; p.9.
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maquina, com seus nichos cobertos por cortinados virtuais, vazio de imagens, como que a
espera de ser preenchido com a palavra de Deus (Fig.184)*3. Aqui, Giotto a0 mesmo tempo
destaca ao maximo e oculta o Oratdrio, com suas cores cinzentas e sua auséncia de imagens,

passa por nossos olhos como decoragdo sem importancia.

Fig.184: Juizo Final. Giotto. Cappella degli Scrovegni. Padua, Itélia.

Mas certamente ndo foi por descuido que Giotto o coloca no centro, acima da prépria
figura do Cristo dentro de uma auréola multicolorida, que desvia a nossa atencdo da maquina
pouco atraente que, na verdade, domina toda a cena. Alias, Giotto utiliza a composic¢do da cena
do Juizo Final para explicitar as funcdes sensoriais e corporais da maquina de educacao
sensorio/motora! Ele mostra abaixo, no ambito terrestre, o embate entre 0 bem e o mal,

polarizando as figuras santas e demoniacas a direita e a esquerda da composi¢do. Apds a

143 Almeida, M.J. 1999; p.24.
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batalha, o Cristo triunfa, e o cortejo triunfal prossegue para cima, onde a figura aureolada de
Jesus dirige-se para o arco central, enquanto as duas hostes de anjos dividem-se a direita e a
esquerda, ladeando os arcos laterais menores e movimentando-se em direcéo a eles. Oratdrio:
maquina triptica de suporte das lembrancas de batalhas e triunfos divinos. Pértico Triunfal:
maquina triptica de estratificacdo de fluxos de corpos, em que 0s corpos que passam pelo
portico central sdo os dos triunfadores, que se diferenciam perpetuamente na memoria das

hostes de espectadores laterais e polarizados.

Temos ainda uma terceira maquina, versatil e portétil, que de certo modo resume em si

as funcGes de Portico Triunfal e Oratorio. Esta maquina € destacada por Milton:

Estas figuras, ja representadas nos outros afrescos da capela ou em outras igrejas, fazem parte
do que ja foi memorizado e sdo agora recordados em locais especificos, eternos, imutaveis. Para
sempre ocupardo 0 mesmo lugar, ndo ascenderdo mais, ndo sofrerdo quedas. Serdo vistas e
rememoradas em outros locais, outros tempos, outros quadros, em santinhos devocionais. Puras
e sem vida mundana, serdo representadas, para a recordacdo visual, em imagens com sinais
identificadores: auréolas, um cajado nas maos, uma barba branca, flexas eternamente fixadas no
corpo...sinais que serdo indicios, pistas, para o fiel rememorar histérias de sofrimento e
redencdo. Imagens exemplares, revestindo divindades pagds, que habitardo o mito cristao.
(Almeida, M.J.; 1999; p.64)

O santinho devocional é a versdo portatil das maquinas rostificadas. Ele tem o fomato
retangular e fino, anatdmico para ser segurado nas médos quando voltado para os olhos do
portador. Pequeno e leve para seguir o corpo em seus movimentos, ocupando o lugar mental de
um mini-oratorio e podendo ser montado em orat6rios maiores, como o0s retabulos, ou mesmo
pendurados em templos como ex-votos. Os santinhos sdo normalmente distribuidos em
ocasides festivas ou rituais, normalmente como pagamento de promessas. Sdo usados pelos fiéis
como suporte mnemonico de oragbes, normalmente escritas no verso da figura, e como

lembranga visual das virtudes e poderes dos santos evocados.

Podemos relacionar os santinhos devocionais com a Arte da Mem@ria mais arcaica, visto
que eles estampam os trés tipos de imagens béasicas que vemos também nas impressdes de selos

cilindricos mesopotamicos.
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Fig.185: santinho de Nsa. Sra.

ORAGAO A NOSSA SENHORA
DAS GRAGAS

Sdaplica: O Imaculada Virgem Mae de Deus e nossa
Mae, ao contemplar-vos de bragos abertos
derramando gragas sobre 03 que vo-las pedem, cheios
de confianga na vossa poderosa intercessiio, inimeras
vezes manifestada pela Medatha Milagrosa, embora
reconhecendo a nossa indignidade por causa de
nossas inimeras culpas, acercamo-nos de vossos pés
para vos expor, durante esta oragdo, as nossas mais
prementes necessidades (momenlo de siléneio e de
pedir a graga desejada). Concedei, pois, 6 Virgem da
Medalha Mitagrosa, este favor que confiantes vos
solicitamos, para maior Gléria de Deus,
engrandecimento do vosso nome, e o bem de nossas
almas. E para methor servirmos ao vosso Divino Fitho,
inspirai-nos profundo édio ao pecado e dai-nos
coragem de nos afirmar sempre como verdadeiros
crist3os, Amém - (Rezar 3 Ave Marias) - O Maria
concebida sem pecado, rogai por nds que recorremes a

vos,

Oragdo Final: Santissima Virgem, eu creio e confesso
vossa Santa e Imaculada i¢do, pura e sem
mancha. O purissima Virgem Maria, por vossa
Concei¢do Imaculada e gloriosa prerrogativa de Mae
de Deus, alcangai-me de vosso amado filho a
humildade, a caridade, a obediéncia, a santa pureza de
coragdo, de corpo e espirito, a perseveranga na pratica
do bem, a castidade, uma santa vida ¢ uma boa morte,
Amém.

Das Gracas.

200

Comparem o santinho de Ns. Sra. Das Gragas (Fig.185),** com a Fig.164 de uma

impressédo de selo arcaico mesopotamico, no qual se pode ver a escrita cuneiforme (notae), as

flores decorativas (simulacra) e um personagem central executando uma acdo (imagines

agentes). No santinho também vemos as notae na forma da oragdo escrita, os simulacra nos

escudos e flores aos pés da santa e na moldura florida com coraces, e a imagine agente da

santa que nos concede suas gragas, as quais saem de suas mdos como 0s jorros de agua saem

dos jarros da figura mesopotamica! E devido a essa semelhanca tdo profunda que podemos

afirmar que os santinhos devocionais catolicos seguem uma tradigdo mais completa de Arte da

Memoria do que a que ocorre nos seus homaélogos judaicos.

Os Judeus atuais tem suas “cartas de oracdo” (Fig.186)'*°, as quais também s&o

distribuidas em ocasides rituais ou festivas da religido judaica.

144 Arquivo pessoal.
145 Arquivo pessoal.
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Fig.186: carta de oracéo judaica.

O que nos chama a atengdo ¢ que as “cartas de oragdo” judaicas s6 ostentam as imagens
estenograficas ou notae - as letras que compoem a oracdo - e 0s simbolos decorativos, as
simulacra, que emolduram a carta. Perdeu-se, assim como nos Tards mamelucos mencionados
no inicio deste estudo, exatamente as imagens agentes, representando personagens. A razdo
disso nos parece ser exatamente a mesma: uma ojeriza religiosa a representacdo de idolos,
condenada na Torah assim como no Alcordo. Aqui novamente nos parece que uma tradicdo
mais antiga, que incluia figuras de personagens, sobrevive cedendo lugar as proibicdes
estipuladas pelas grandes religibes monoteistas iconoclastas e eliminando as imagens
fugurativas. Veremos que, assim como no cristianismo, as correntes heréticas judaicas sdo tdo
antigas quanto a propria religido e ndo podemos falar de um s6 judaismo, assim como seria
absurdo falar de um sé cristianismo. O fato permanece de que ambas as religides se utilizam
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dos suportes materiais e das estratégias da Arte da Memoria arcaica, em suas correntes heréticas

ou ortodoxas.

Duas atividades tradicionais conectadas com os santinhos nos fazem suspeitar de que as
cartas de Tard, quando ndo estdo montadas como Pdrtico-Triunfal/Oratério, sdo o equivalente
e talvez a fonte dos santinhos devocionais: a primeira delas é a tradigdo de divinag&o utilizando-
se santinhos impressos, presente ainda nos dias de hoje e de origem imemorial, estando
incorporada as préaticas da Bendicaria, uma tradicdo de benzedeiras cristds tradicionais do sul
da Italia, cujas atividades e origens sO recentemente comegaram a ser investigadas com enfoque
etnogréfico (Quatrocchi, V.; 2006). As praticantes da Bendicaria, relatam a utilizacdo de uma
tiragem (disposicdo das cartas para leitura), com as cartas dispostas em formato de cruz. Tal

tiragem é também tradicional no(a)s cartomantes que usam o Tard (Cousté, A.; 1983; p.66).

A outra tradigdo associada com os santinhos é a dos jogos mnem®onicos. Brincadeiras
com criancas utilizando-se das figuras impressas de santos catolicos, usando a atmosfera ludica
do jogo para educa-las sobre as virtudes e histdrias dos personagens (Orsi, R.; 2016). O Tard
de Marselha apresenta, além de seu uso em divinagdo, um repertério de jogos recreativos, com
regras pueris que nao condizem com a complexidade de nimeros, nomes e consisténcia fractal
do baralho, conforme asseveramos no inicio deste trabalho. Porém, se o Taré de Marselha é um
Portico Triunfal/Oratorio desmontavel, cujas “pecas” (as cartas), se transformam em
“santinhos”, entdo estas regras pueris sdo condizentes com a funcdo educativa e mnemonica

almejada, assim como ocorre com 0s santinhos devocionais catolicos.

Podemos dizer entdo que: ser um suporte material de uma estrutura arcaica definida de
memoria, de origem Mesopotamica/Fenicia, é a natureza genérica do Tard de Marselha,
enquanto que o0 jogo e a divinacdo sdo atividades derivadas, um com fungéo

educativa/mnemaonica, a outra com funcdo magica/mnemaénica:

...como o mundo, foi criado mediante duas propriedades, uma de julgamento, outra de

misericordia... (Almeida, M.J.; 2005; pp.45-46)

Mas se as maquinas arcaicas tradicionais, juntamente com seus usos, foram preservadas,

uma outra derivacdo contemporanea nao pode deixar de nos chamar a atencao.
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O Altar triptico, ou Oratério, € a maquina de educacédo sensorial que serviu e serve ainda
hoje de suporte a qualquer enredo de imagens que o preencha. E dele que emana a palavra
divina que deve ser mantida na memoria. Ele é o “Rosto Divino”. Hoje seguimos, mais do que
nunca, fascinados pelo Oratorio, a ponto de termos feito dele o objeto principal de atencdo em
nossa sociedade contemporanea. Em nosso tempo, ele mantém o mesmo formato bésico, mas
toma a forma eletrénica do PC (Personal Computer) (Fig.188)4¢ enquanto o Altar triptico dos
templos toma a forma da tela dos cinemas (Fig.187)}*’. Temos até mesmo o “santinho”
eletronico, o mais popular de todos, na forma dos “smart-phones”, retangulares e achatados

como as cartas de Tard e os santinhos devocionais impressos (Fig.189)8.

Fig.187: Tela de Cinema. Fig.188: Computador pessoal.

Fig.189: telefone celular. Tela e capa.

146 www.ebay.com

www.blogs.diariodepernambuco.com.br
148 https://loja.cancaonova.com

147
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O celular da imagem é explicito em sua semelhanga morfoldgica e relacdo simétrica
com os santinhos devocionais, mas na tela de cinema e no PC, o formato do Altar triptico,
Oratorio, ou “Rosto Divino”, é inconfundivel com a grande tela central (0 arco ou nicho central)
e as caixas de som laterais (0s arcos ou nichos laterais), encimados pela webcam no PC, ou
pelas luzes no cinema (o &dito ou disco alado). Se considerarmos a variacdo doméstica da tela
de cinema — a televisdo — e a variacao portatil — o celular —, veremos que hoje em dia, em todas
as sociedades tecnologicas, a maior parte dos seres humanos dedica a maior parte de seu tempo
a ficar olhando para estas maquinas arquitetonicas rostificadas de educacdo sensorial,
absorvendo as imagens que desfilam na tela — o “arco” central principal —, ouvindo 0s sons
emitidos pelos pequenos “arcos” laterais — as caixas de som — e sendo absorvidos pela “boca”
solar alada memorial — a webcam — que devora a imagem e o0s sons do operador humano,

inserindo-os no fluxo de imagens do “Oratorio” eletrénico.

Ao suprimir a movimentagdo dos corpos através do movimento virtual das imagens na
tela, a tecnologia cinematogréafica praticamente aboliu o Arco Triunfal, que estratifica os fluxos
de movimentos corporais, e deu uma prevaléncia inaudita ao Oratdrio, que hoje recebe como
nunca a atencéao dos seres humanos. Podemos dizer que o Oratdrio usurpou as fungdes corporais
do Pértico Triunfal, cujas batalhas e procissdes triunfais desfilam agora de forma virtual nas
telas/nichos dos oratorios eletrdnicos. E assim tornam-se virtuais e impalpaveis os corpos
humanos e sua acdo. A maquina devora seu criador. E o triunfo absoluto das méquinas
arquitetdnicas “rostificadas” da Arte da Memoria — as sensoriais em detrimento das corporais
— cujas transformacdes seguimos desde a mesopotamia arcaica! Mas, veremos mais adiante,
que esse triunfo das maquinas eletrénicas e a virtualizacdo devoradora que elas geram sdo
aparentes, pois 0s corpos humanos ndo abdicam de seus movimentos e acdes reais, criando
novas maneiras de agir que coincidem admiravelmente com as maneiras tradicionais ligadas as

maquinas arquiteténicas tripticas arcaicas de educagao sensorio-motora.

Devemos agora investigar quais seriam as a¢es humanas ligadas a estas maquinas, na
época e nas regides em que surgem os primeiros indicios dos baralhos de Tar6 de Marselha.
Poderiam as ag¢des tradicionais medievais ligadas aos Porticos Triunfais, aos Oratérios e aos
Santinhos devocionais, terem sobrevivido até os dias de hoje? Qual poderia ser o papel do Tard
de Marselha, enquanto Portico Triunfal/Oratorio/Santinho devocional, nestas agdes? S&o estas

as questdes que investigaremos a seguir.
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Capitulo 7
Trés Mapas e um Destino

Apo6s nos depararmos com as tecnologias tripticas rostificadas do “Rosto Divino”,
seguindo os fluxos de ac¢des sugeridos pelo desempenho espaco-temporal do Tar6 de Marselha,
sentimos que cruzamos um limiar. Chegamos finalmente a um estrato tdo profundo da Memadria
que os simples atos sensorio-motores j& ndo ddo conta da diversidade, temporalidade e
interfusdo de imagens e acles que se desdobram quando investigamos as acGes humanas
historicas relacionadas com a existéncia do baralho. Mas, conforme a nossa proposta inicial,
ndo é nosso intuito adentrar as vertentes da interpretacdo historiografica e nem mesmo buscar
causas ou origens. No entanto, nosso proprio movimento acaba por nos sugerir caminhos
cronoldgicos depositados na Memoria coletiva representada pelo repertorio iconografico e
bibliografico a que nos referenciamos. O que podemos fazer aqui é dispor lado a lado esse
material de referenciamento. Trata-se de uma disposicdo cronoldgica, pois leva em
consideracdo a temporalidade dos movimentos apresentados sem, no entanto, determinar uma
relacdo de causalidade ou origem necessaria entre eles. Dessa maneira, estruturamos nossa
“bricolagem” sobre as imagens de trés mapas da mesma regido geogréafica: a Europa Central e

do Sul, com énfase especial nas regides do Sul da Franca, berco do Tard de Marselha.

No primeiro mapa, vemos a difusao das batalhas noturnas e procissoes relacionadas com
a figura de uma Deusa. Seguimos e demarcamos essa dispersdo de acdes tipicas desde seus
tracos historicos mais antigos até manifestacdes atuais semelhantes. No segundo mapa,
apresentamos a difusdo de imagens e cultos das Virgens Negras, a base mitica das deusas pagas
das batalhas e procissdes noturnas medievais, seguindo suas primeiras manifestacdes
iconograficas e “atuacionais” desde as eras mais arcaicas até a atualidade. No terceiro mapa
vemos a localizagcdo dos locais de producdo dos baralhos de Tar6 de Marselha e baralhos
semelhantes, juntamente com a localizacdo de movimentos heréticos duramente reprimidos
pela Inquisicdo catdlica. Nos trés casos, acoplaremos aos mapas imagens e citacbes que podem
tracar um percurso cronoldgico destas acOes, aléem de seus entrelagamentos de ordem
etnografica. Neste sentido, nos serviremos de um contraponto constante as imagens
relacionadas com a Europa e Mesopotamia: colocamos um estrato de citagcdes e imagens do
Brasil, o qual ja conectamos anteriormente com a etnia/religido que permeia o Tar6 de

Marselha: os cristdos-novos de origem judaico/sefardita.
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Os mapas aqui nos servem apenas para demonstrar a superposicao de agdes no tempo e
no espaco. Apenas situam em um mesmo territorio as correntes de manifestacdo humana que
nos interessam. Os mapas sdo secundarios ¢ ferramentais, compondo apenas o “pano de fundo”
para a linha de fluxo tracada pela disposi¢do consecutiva das imagens, das mais antigas as mais
recentes. Este contraponto entre acOes medievais e suas contrapartes brasileiras
contemporaneas, é especialmente esclarecedor no tocante aos usos e relagdes que 0os humanos
fizeram e fazem com o Tard de Marselha, sugerindo inclusive linhas de acdo possiveis como

continuidade do movimento apresentado neste trabalho.
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| - As Batalhas e Prociss6es Noturnas

Fig.190: ritos processionais medievais, sécs. XIV, XV: a linha fechada representa as regides onde ocorrem
procissdes ligadas a figura de uma Deusa. A linha pontilhada refere-se aos locais onde ocorrem as batalhas

noturnas rituais entre duas faccdes. As estrelas representam os locais das procissdes dos mortos.*4°

As batalhas e as procissdes sdo as agdes humanas habituais que se conectam aos Porticos
Triunfais. Um Arco do Triunfo é erigido para ser o suporte memorial de uma batalha vencida.
Enquanto o triunfador passa pelo arco central na procissao triunfal, os espectadores dividem-se
nos dois arcos laterais, no lado direito e no lado esquerdo do triunfador. Aqui ja ocorre uma
polarizacdo de ordem corporal. Dois grupos polarizados que almejam a posi¢éo de triunfador,
tendem a entrar em batalha, gerando um novo triunfador. As procissdes, as batalhas e os
Pérticos triunfais sdo pecas harmoniosas e retro-alimentadoras de uma mesma tecnologia de

estratificacdo da acdo humana.

Vamos agora observar as conexdes entre as procissoes e batalhas rituais medievais e as
Folias de Reis, ou Reisados, o Cavalo Marinho, o0 Bumba meu Boi e a Congada, rituais festivos

brasileiros aparentados entre si. J& demonstramos a migracdo das populacfes ibéricas de

149adaptado de Ginzburg, C. 1991.
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cristdos-novos para o Brasil. Veremos agora que 0s ritos europeus e brasileiros se
interconectam, de maneira semelhante ao que o Candomblé brasileiro faz com as religiGes
tribais dos Orixas de diversas aldeias da Africa. Aqui, a Folia de Reis, o Cavalo marinho, a
Congada e o Bumba meu Boi, demonstram ser uma sintese de tradicdes dos locais onde
habitaram os cristdos-novos medievais, com acréscimos circunstanciais e secundarios de
elementos indigenas e africanos. Todas estas manifestagdes envolvem procissdes, batalhas
rituais entre seres demoniacos e divinos e a morte e ressurrei¢do de um ser vivo, normalmente
um humano ou um boi. Enfatizamos isso alternando citacbes com descri¢Bes dos ritos europeus
medievais e relatos contemporaneos ou tradicionais sobre o Reisado, o rito mais completo e
préximo aos medievais, visto que ocorre nas calendas de Janeiro (entre o Natal e o dia dos
Santos Reis) como boa parte dos ritos europeus. Temos também duas dimensdes de ocorréncia:
uma dimensdo real, com pessoas fantasiadas, e uma dimens&o onirica, em que 0s participantes
abandonavam seus corpos materiais para participar das atividades rituais, provavelmente
experienciando sonhos “lucidos”. Estes ritos eram ligados a figura da Deusa Diana, conhecida
por diversos nomes regionais. Veremos no segundo mapa que a figura da Virgem Negra nos
fornece a identidade da Deusa, tanto na Europa quanto no Brasil. Os ritos processionais
brasileiros possuem uma fluidez e interpenetracdo que também observamos nas descri¢des das

atividades rituais medievais, 0 que acentua ainda mais a proximidade entre ambos.

Temos também uma correlacdo muito forte com o Tard de Marselha nos palhacos do
Reisado, que séo figuras que circulam livremente na procissdo, o tempo todo divertindo e
provocando a plateia, possuindo um status central e um “modus operandi” transmitido
tradicionalmente de um “mestre” palhago a seu sucessor. O “Le Mat” do Tar6 ndo possui
numeracdo, ficando assim de fora da ordem processional dos Trunfos, e suas vestimentas nos
lembram os palhagos e bobos da corte medievais e, ainda mais, os palhagos das Folias de Reis
brasileiras (Fig.192)*.

S0www.festasnobrasil.catracalivre.com.br
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Figs.191,192: Le Mat e palhaco de Reisado de Congo.

O corpo assume lugar de destaque nas brincadeiras do palhag¢o. Em suas acrobacias,
piruetas e cambalhotas, transforma-se numa linguagem expressiva. Elaborando
movimentos virtuosisticos, o palhaco leva seu corpo aos limites das possibilidades
fisicas, tornando-o objeto de exibi¢do. Produz-se aqui uma espécie de objetificagdo do
corpo. Diante dessas ideias, é interessante observar etnograficamente o que os palhagos
tendem a fazer com seus corpos. Eles, quando ndo estdo em apresentacdo, sentam-se,
deitam-se ou espalham-se frequentemente no ch&o, nas ruas, atitude ndo permitida aos
demais folides. Em suas brincadeiras, arrastam-se ou rolam na terra, misturando-se a
ela. Durante os rituais, os palhagos caminham de joelhos e, deitados com o ventre colado
ao chdo, séo benzidos. (Bitter, D.; 2008; p.170)

Muitos dos relatos europeus referem-se a ritos nos quais os participantes encontram-se
fora de seu corpo material. Procurou-se ai uma relagdo com os ritos extaticos xamanisticos
asiaticos (Ginzburg, C.;1991), no entanto, podemos asseverar que ha uma explicagdo mais

simples e corriqueira para estes fatos: os sonhos lucidos. Trata-se da capacidade, que muitas
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pessoas ainda hoje possuem, de estarem totalmente conscientes em sonho. Esta capacidade ja
foi minuciosamente estudada pelos cientistas da fisiologia do sono e sua ocorréncia ndo é mais

colocada em questdo (Hearne, K.M.T.; 1978).

Os sonhos desempenham, nos ritos brasileiros, um papel importante como meio de
comunicagdo divina. Temos também, na religido espirita brasileira, sonhadores lucidos que
adotam o paradigma kardecista, mas veremos que seus relatos muitas vezes coincidem de
maneira surpreendente com os relatos dos sonhadores lucidos medievais, massacrados pela
Inquisigdo. Eis um exemplo de projecéo astral, ou sonho lucido de Waldo Vieira, renomado

médium brasileiro:

Sob os arcos, vi atentamente as inscri¢des, esculturas, alto relevos e nichos de gosto duvidoso
do portdo, lembrando um arremedo do Arco do Triunfo de Paris. Cada qual tinha de se
identificar, revelando a condicéo e a corrente ideoldgica a que se filiava entre os representados
nas insignias das incrustagbes. Uns passavam e outros eram apartados com os pretorianos
imensos, armados de chugos, controlando a verdadeira manada de feras humanoides. (Vieira,
W.; 1980)

Veremos adiante que essa experiéncia de Waldo poderia muito bem ter sido relatada nos

autos da Inquisicdo medieval!

A seguir, apresentaremos uma bricolagem de fotos e citacdes, visando realcar as
semelhancas e a continuidade sensdrio-motora e memorial entre os ritos processionais da

Europa Medieval e os ritos processionais brasileiros da atualidade.
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a-)Batalhas e Procissdes na Europa Antiga/Medieval e no Brasil Contemporaneo

Fig. 193:Congada com imagem de Nsa. Sra. Aparecida. Brasil.'>

Europa antiga:

A Deusa Diana, originalmente italiana, com suas varias manifesta¢des locais ou avatares (Isis,
Artemis), é uma das divindades mais atraentes do mundo romano da antiguidade tardia. Ela
protegia as mulheres, as criangas e os pobres. Ela era deusa das florestas e senhora dos animais
e, portanto, deusa da caga. (Behringer, W.;1998; p.51)

Os Foceus, de sua base em Marselha, fundada em 600 A.C, espalharam a fama de sua padroeira
Artemis, uma réplica da Efésia, longe e amplamente pelo litoral Mediterranico de Antibes a
Barcelona e além, bem como nas terras centrais da Galia de seus aliados, 0s Arvernos, e onde
quer que seus mercadores seguissem a rota dos metais. Essa esfera de influéncia de Marselha
corresponde as areas com maiores concentragdes de Virgens Negras que existe. (Begg, E.;1996;
p.18)

151 http//:folclorevertentes.blogspot.com.br
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Brasil contemporaneo

“Nossa Senhora Aparecida apareceu dentro do mar,
apareceu a meia noite, apareceu pra nos salvar.
Meu Santo Antdnio me avisou pela manha,

hoje bem cedo s6 tenho a hora que saio

nado sei a hora que eu chego. "1*2

Fig.194: visitacdo de Reisado em casa de devoto. Brasil.*%

152 Musica de Reisado. Comunidade Nsa. Sra. Aparecida. Fortaleza, Ceara.
153 Folia Irm3os Mariano. www.goionews.com.br



213

Europa antiga

Desde os primeiros séculos da era cristd, a festa das calendas de janeiro era acompanhada por
cerimodnias ndo testemunhadas antes. Na Capaddcia, como resulta do sermdo feito por Astério
no ano 400, os soldados costumavam disfarcar-se de mulher. Por volta de 420, Mé&ximo de
Turim referiu-se, embora genericamente, a travestismos analogos, ocorridos nas mesmas
circunstancias. Um século depois, Cesario de Arles fez o mesmo, de forma mais especifica (mais
uma vez, com referéncia a soldados). Mas trata-se de uma convergéncia isolada; no conjunto,
0s testemunhos sobre ritos que eram praticados durante as calendas de janeiro, mesmo indicando
todos uma atmosfera genérica de feiticaria festiva, apresentam divergéncias substanciais. No
Ocidente, e mais precisamente no &mbito céltico-germanico, encontramos o habito de disfarcar-
se em animais e deixar sobre mesas postas ofertas noturnas de alimentos, destinados a seres
femininos invisiveis. No Oriente, encontramos os passeios de coletas feitos por criangas e jovens
e, entre os soldados, a entronizacéo (talvez de origem sirio-fenicia) do efémero rei dos saturnais.
(Ginzburg, C.;1991; p.114)

Dentre os numerosos testemunhos nela discutidos, havia um sermdo contra a festa das calendas
de janeiro, feita no dia da Epifania do ano 400 por Astério, bispo de Amaseia, na Capaddcia.
Além da tradicdo, em uso também em Roma, de trocar presentes no inicio do ano, Astério
condenava duramente alguns ritos difundidos em sua diocese. Histrides, prestidigitadores e
gente do povo (demotai) dividiam-se em grupos e circulavam de porta em porta; entre gritos e
aplausos, auguravam prosperidade aos habitantes da casa e exigiam dinheiro; o assédio sé se
encerrava quando, por cansago, as exigéncias dos importunos eram satisfeitas. A coleta
continuava até a noite; criangas também participavam, distribuindo magés em troca de somas
gue representavam o dobro do valor da fruta. Na mesma ocasido, num carro semelhante aos que
se viam no teatro, entronizava-se, entre soldados vestidos de mulher, um rei ficticio, o qual era

alvo de risos e escarnio. (Behringer, W.;1998; p.57)

Fig.195: Rei e Rainha, Reisado. Note-se na estrela de Davi na coroa. Brasil.*>*

154 Reisado fortaleza. foto Julio Caesar. www.opovoonline.com.br
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Europa medieval:

...jovens impudentes exploram a crenga nas “boas senhoras” e, vestindo-se como mulheres,
visitaram um rico camponés certa noite. “Levamos uma coisa e devolvemos cem vezes o seu
valor.” Com essas palavras eles comegaram a carregar todos os bens e possessoes do campongés,
e ainda assim o simplorio estava muito satisfeito, dizendo para sua esposa: “Fique quieta e feche
os olhos; n6s vamos ficar ricos. Essas séo as boas mulheres e elas vdo aumentar cem vezes a

nossa riqueza. (Behringer, W.;1998; p.57)
Brasil contemporaneo:

Era aquele negdcio de pensar que brincar boi de verdade era coisa que tinha ficado pros homens
e como sempre tinha sido assim os danados se fechavam e botavam a maior bronca”...”olha,
mesmo os papéis de mulher nas comédias eram feitos por homem vestido de mulher, fazendo
as vezes de mulher, o que ficava muito engragado”... “a gente achava esquisito mulher ali no
meio de n6s homem, de igual para igual, fazendo tudo do mesmo jeito, até bebendo cachaga...
(Carvalho, M.M.P.;1996; p.40)

Apesar do gosto pela inovagdo que notamos neste grupo, ha outros que preferem fazer “como
do jeito antigo”. Porém uma coisa todos me disseram, “que hoje esta tudo muito violento. Nao
se pode mais roubar nada da casa de ninguém.” Costume que fazia parte da brincadeira.
(Cornélio, P.S.C.; 2009; p.49)

Europa medieval:

Até ha algumas décadas, area vastissima que inclui parte da Europa, da Asia Menor e da Asia
central, bandos de criangas e jovens, durante os doze dias entre o Natal e a Epifania (mais
raramente, em meados da Quaresma), costumavam ir de casa em casa, muitas vezes disfarcados
de cavalos ou outros animais, repetindo estribilhos e mendigando doces e pequenas quantias em
dinheiro. (Ginzburg, C.;1991; p.113)

Brasil contemporaneo:

O Reisado e, modernamente, o Guerreiro, ligam-se ao Natal. Um e outro sdo rapsddias
populares, reunido de cenas e episodios sem ligacdo entre si, alguns especificos da
representacdo, outros tomados a vontade de outros autos, desfiles e diversoes tradicionais. Sao,
num e noutro caso, um bando de folides que batem as portas dos amigos para brinda-los com
um espeticulo que se constréi com entremeios cdmicos, pegas cantadas e embaixadas
declamadas. (Carneiro, E.; 1982; p.169)



215

Fig.196: Jaraguas com cranio de cavalo. Reisado. Brasil.%

Europa antiga

E certo que se tratava de combate ritual (sollemniter dimicabant), como aquele que fazia
contrapor-se em Roma, em meados de outubro, na tentativa de conquistar a cabeca de um cavalo
sacrifical, os bandos (catervae) pertencentes a Via Sacra e a Suburra. (Ginzburg, C.;1991;
p.123)

Brasil contemporaneo:

Mas o babau continua sendo o brinquedo mais violento e também o que desperta mais euforia
na assisténcia. Ele € feito com uma carcaca de cabeca de cavalo ou jumento, com a queixada
gue abre e fecha fingindo estar a morder os caretas, que fogem se jogando em cima das pessoas,
causando grande alvorogo. (Cornélio, P.S.C.; 2009; p.49)

Europa medieval:

N&o se pode negar o fato de que certas mulheres celeradas, transformadas em sequazes de Saté
(1 Tim. 5, 15), seduzidas pelas fantasticas ilusdes dos demdnios, afirmam cavalgar de noite
certos animais junto com Diana, deusa dos pagdos, e com grande quantidade de mulheres;

percorrer grandes distancias no siléncio da noite profunda; obedecer as ordens da deusa como

155Reisado do Brejinho. www.tabiranoticias.com.br
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se esta fosse sua senhora; e serem chamadas a servi-la em determinadas noites. (Ginzburg,
C.;1991; p.62)

Brasil contemporaneo

A anélise de histérias de encantados recebidos em terreiros maranhenses mostra que alguns
deles foram transformados por acdo magica em outro ser, geralmente num animal (como a
princesa Rosalina e outras que foram encantadas em cobra). Essa transformacdo pode ter sido
involuntaria e ser por eles sentida como uma espécie de prisdo (como ocorre geralmente nas
historias de princesas encantadas). Mas pode ser também uma estratégia utilizada por eles,
enguanto seres dotados de poderes especiais, para fugir de perigos e vencer obstaculos (como
aparece na histéria do Almirante Baldo, ancestral dos turcos, que se encantou num veado branco)
ou para proteger pessoas e lugares magicos (como aparece em uma das versdes da historia de
Rosalina)” (Ferretti, M.; 2000; p.67)

Europa medieval

O Jogo de Diana ¢é aqui igualado a um certa “boa sociedade”, sob a dire¢do de uma desconhecida
encarnacdo da deusa, € nos encontramos as seguintes caracteristicas: o véo pelo ar, a
metamorfose em animais, um banquete, o0 milagre da ressurreicdo dos 0ssos, a visita a casa de
estranhos, a recompensa por casas bem arrumadas, o ensino de artes curativas, o aprendizado

de profetizar o futuro e saber diagnosticar feiticarias (maleficia). (Behringer, W.;1998; p.55)
Brasil contemporaneo:

Na sabedoria popular, muitas revelagdes se dao através de sonhos. Quando um devoto (do
Reisado) se encontra em alguma dificuldade, geralmente é em sonho que ele toma conhecimento
do que precisa fazer para se curar. Muitas vezes € 0 proprio santo que aparece no sonho dando
a receita da cura. (Cornélio, P.S.C.; 2009; p.52)

E existem vérias formas de se saber se a crianga estava ou nao com “mau olhado” ou com algo
parecido. Quando, por exemplo, o galho de planta usado para benzer murcha rapidamente ou
quando se espreme o algoddo do “hissope” (algodao embebido em azeite e enrolado em uma
varinha) em um pires com &gua e o azeite se mistura com ela e desaparece, é sinal de que o mal
foi retirado ou afastado da crianca pela reza e pelos poderes do benzedor. Diante de tal
demonstracdo, a benzedeira que usa o “hissope” reza uma Salve Rainha até “nos mostrai” e atira

0 pedaco de algodao e a 4gua do pires para onde o sol se pde. (Ferretti, M.; 2000; p.81)
Europa medieval

Oriente ensina aos membros da sociedade as utilidades das ervas (virtutes herbarum), remédios

para curar as doencas, 0 modo de encontrar as coisas roubadas e afastar os maleficios. Mas
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devem guardar segredo sobre todas essas coisas... Além do mais, também Oriente tinha o poder
de devolver a vida as criaturas mortas (mas nédo aos seres humanos). De fato, as vezes suas
seguidoras matavam bois e comiam a carne destes; depois, recolhiam 0s 0ssos e 0s colocavam
dentro das peles dos animais mortos. Entdo, Oriente tocava as peles com a ponta de sua varinha,
e 0s bois ressuscitavam de imediato — mas nao conseguiam mais trabalhar. (Ginzburg, C.;1991;
p.64-65)

Brasil contemporaneo:

Basicamente, em todos os grupos (ressalvadas pequenas diferencas), o enredo (auto) é o
seguinte: Pai Francisco — escravo e vaqueiro de confianca de seu amo, o dono da fazenda — é
obrigado a furtar e matar o boi de estimacdo do senhor para tirar-lhe a lingua, obedecendo aos
apelos e “desejos” de Mae Catirina, sua mulher, que se encontra gravida. Fato consumado, chega
ao conhecimento do amo, que, enraivecido, manda fazer sindicancia, através de vaqueiros e
indios, para descobrir a verdade e o autor do crime. Pai Francisco é encontrado, trazido preso e
obrigado a dar conta do boi. Segue-se, entdo, uma verdadeira pantomima, cujo teor e finalidade
sdo trazer o animal de volta a vida. Os doutores, pajés, ou curadores sao chamados a intervir e,
através de processos magicos, com a ajuda do Pai Francisco, ressuscitam o boi. O boi “urra”
novamente por entre o contentamento geral, Pai Francisco é perdoado e os brincantes entoam
canticos de louvor, dangando em volta do animal, na comemoracdo desse milagre da
ressurreicdo. (Lima, C. O.; 1998; p.42)

Fig.197: batalha ritual, Reisado. Brasil.1%

156 Reisado Moga Bonita. Foto: Portal Infonet. www.infonet.com.br



218

Fig.198: batalha ritual, Reisado. Brasil.*>’

Europa medieval:

Com esse termo (benandanti), como ja dissemos, eram designados no Friul, entre o século XVI
e 0 XVII, aqueles (tratava-se, em sua maioria, de mulheres) que afirmavam assistir
periodicamente as procissdes dos mortos. Mas do mesmo modo eram chamados também outros
individuos (em grande parte homens) que afirmavam combater de tempos a tempos, armados
com ramos de erva-doce, pela fertilidade dos campos, contra bruxas e feiticeiros armados de
caules de cevada. O nome, 0 signo que identificava materialmente um e outro género de
benandanti (ter nascido com o pelico); o periodo (os quatro tempos) em que, de modo geral,
executavam as proezas a que estavam destinados; o estado de letargia que as precedia eram, em
ambos os casos, idénticos. O espirito dos (ou das) benandanti deixava por algum tempo o corpo
exanime, as vezes em forma de rato ou borboleta, em outras ocasies na garupa de lebres, gatos
e outros animais, para dirigir-se em éxtase rumo as procissdes dos mortos ou as batalhas contra
bruxas e feiticeiros. Nos dois casos, a viagem da alma era comparada pelos préprios benandanti
a uma morte proviséria. No final da viagem, ocorria 0 encontro com os mortos. Nas procissoes,
estes compareciam de forma cristianizada, como almas em purgacdo; nas batalhas, de forma
agressiva e provavelmente mais arcaica, como ‘“malandanti”, inimigos da fertilidade,

identificados a bruxas e feiticeiros. (Ginzburg, C.;1991; p.98)

157 Folia de Reis, 2012. www.gutarocha.blogspot.com.br
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Brasil Contemporaneo

Al tinha o encontro deles no ferro que nem diz a histdria de Santo Reis do Oriente. Que ele
primeiro ele teve o encontro com Ferrabras e Ferrabras era a favor dos branco, dos rico e ele era
dos pobre. Mas que encontro foi esse? SO em poesia e desafio, ai eles foi treina no cassete, foi
no pau. Nesse ano ndo era espingarda, nem revélver ndo, no pau viu. Oriente perdeu. Quando
Oriente perdeu, ele combinou com o grupo dele e juntou um grupo de cem homem e fez cem
espada, e convidou pra... contra ele de novo. E eles vinheiro pra cima, quando chegaram viu o0s
cem homem tudo armado nas espada de aco, ai obedeceram, tiveram medo. Entéo, Oriente foi
0 campedo, venceu e ficaram numa boa né. (Francisco Belizario dos Santos, 17 jan. 2010).
(Silva, S.P.; 2011; pp.18-19)
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b-)Cataros e Judeus

N&o vemos nenhuma razdo para desvincular os chamados “Cataros” ou “Albigenses”,
heréticos do Languedoc ou Occitania (Provenca) - dizimados nos Sécs. XII e XIIl na Cruzada
contra os Albigenses - das festividades rituais de outras eras na mesma regido. Hoje sabemos
que a figura dos Cataros, incluindo o nome, foi forjada pela Inquisicédo a partir de tratados mais

antigos sobre a heresia.

Os dossiés escrituristicos e patristicos dos diferentes tratados, mais ou menos ricos segundos
autores, sao similares. Os polemistas argumentam a partir de um ndmero limitado de textos. As
rationes que eles desenvolvem e a referéncia a tradicdo da Igreja ndo variam muito. Parece-me
que essa constatacdo autoriza a colocar em série os argumentos de diferentes tratados, ndo para
reconstituir o discurso perdido dos heréticos...mas para acompanhar a formacao de um discurso
eclesiastico. (Zerner, M. (2009; p.183)

Foi nessa busca frenética pelo “discurso” dos hereges Albigenses e pela codificagdo de
suas crencas e ideias, que se forjou o0 mito Cataro a partir dos Gnicos remanescentes escriturais
sobre a heresia: os autos e tratados dos inquisidores. Foi do discurso retdrico forjado pelo poder
eclesiastico que se delineou o que hoje se considera o pathos Cataro, com suas caracteristicas
definidas ideologicamente, como o dualismo, a negacdo do matrimdnio, a pureza celibataria e
a divisdo entre “crentes” e “perfeitos”. Todos estes tracos, hoje reivindicados por diversas
correntes religiosas contemporaneas que se dizem herdeiras dos Cataros, ndo passam de
invencoes de polemistas catdlicos, baseadas em obras mais antigas, que criaram o fantasma que
a crendice contemporanea toma como realidade. Mas se ndo temos testemunhos documentais
fidedignos sobre como pensavam os Cétaros, eles mesmos uma ficcéo de inquisidores catélicos,
temos testemunhos claros destes mesmos inquisidores sobre quais as acdes que se visava

reprimir.

O que tinhamos no Languedoc dos sécs. XII e XIII eram as mesmas tradi¢bes de
procissdes e batalhas que vemos serem perseguidas posteriormente e assimiladas aos Sabéas do
satanismo pelos inquisidores. A inquisicdo se baseava em heresias doutrinais tedricas eruditas
para justificar sua acdo, porém reprimia e condenava acdes rituais populares. O vinculo entre o

suposto “Catarismo” e os Judeus do Languedoc é bem conhecido ¢ documentado (lancu, D.;
2.000).
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...e como ndo eram, de modo nenhum, antissemitas, ndo hesitavam em empregar Judeus e em

lhes confiar postos em que tivessem autoridade sobre os cristdos.” (Nelli, R.; 1980; p.11)

Também sua vinculagcdo com as praticas rituais das procissdes noturnas e do conhecimento da

medicina e magia tradicional com plantas € bem documentada.

No Practica Officii Inquisitionis, composto em 1315 por Bernard Gui, temos um manual muito
influente para os inquisidores, o qual trata principalmente das heresias dualistas de Cataros e
Albingenses. Neste manual o conceito de “boas coisas” recebe uma interpretagdo surpreendente.
Gui exorta os inquisidores a perguntarem a pessoas suspeitas de feiticaria e de ter um pacto com
o demonio “sobre as fadas-mulheres, chamadas de “bonas res” e que, como eles dizem, saem de
noite. Aqui ele se refere explicitamente aquelas viajantes noturnas do Canon Episcopi, que séo
chamadas de “fadas”. Um pouco antes, ele mencionava as almas dos mortos e a predicdo do
futuro e, depois desta passagem, ele trata de magia com o uso de frutas e ervas... (Behringer,
W.;1998; p.53)

Os “perfeti” ou “perfeitos” entre os Cataros do sul da Franca, eram descritos como “bons
homens”, “boas pessoas” ou “bom povo”, ou mesmo como “bons cristdos”. (Behringer,

W.;1998; p.53)

Foram estas as tradicGes que vagarosamente, sob pressdo dos doutos sacerdotes da

Inquisicdo, deslizou para versdes grotescas e caricaturais da tradicGes populares originais.

Entre meados do século XV e o principio do século XVI, registra-se nos dois extremos do arco
alpino e na planicie padana um deslizamento forgado das velhas crengas, rumo ao estere6tipo
do saba. No Canavese, no vale de Fiemme, em Ferrara ¢ nos arredores de Modena, a “mulher
do bom jogo”, a “sabia Sibilla” e outras figuras femininas analogas assumem pouco a pouco
tragos demoniacos. Também na regido de Como 0 sabé se sobrepde a outro estrato de crengas
semelhantes: 0s encontros noturnos, como registrou o inquisidor Bernardo da Como, ali eram

chamados de “jogo da boa sociedade [ludum bonae societatis]”. (Ginzburg, C.;1991; p.68)



222

c-)Jesuitas e Cristdos-Novos

Seria legitimo vincular o Catarismo e as demais manifestacdes populares de batalhas e

procissdes com 0s cristdos-novos de origem mesopotamica/judaica/sefardita?

ouro:

Maria pode se relacionar a algo mais que ainda ndo haviamos considerado, que € o Judaismo
herético. E aqui que as origens do Gnosticismo, como fenémeno historico, podem ser
encontradas, e € aqui que Judaismo e Cristianismo relinem-se em uma coisa s0. Sempre nas
bases de nossa historia esta a historia oculta do Judaismo, com suas tendéncias de retorno em
direcdo a Deusa. (Begg, E.; 1996; p.146)

Vemos a primeira “heresia” judaica demarcada no episddio da adora¢do do bezerro de

Mas o povo, vendo gue Moisés ndo acabava de descer do monte, se ajuntou contra Aardo e lhe
disse: vem fazer-nos deuses que vao adiante de nos, porque pelo que toca a Moisés, a este
homem que nos tirou do Egito, ndo sabemos o que Ihe aconteceu. Aardo lhes disse: tirai as
arrecadas de ouro, que vossas mulheres, filhos e filhas trazem nas orelhas, e trazei-me. Fez o
povo o que Aardo lhes disse e trouxe as arrecadas. Aardo, depois que as recebeu, fundiu-as e
formou delas um bezerro. Entdo disseram os israelitas: eis aqui, 0 Israel, os teus deuses que te
tiraram do Egito. O que tendo visto Aardo, erigiu um altar diante do bezerro, e a voz do pregoeiro
clamou: amanhd é a solenidade do Senhor. E eles, tendo levantado pela manhd, ofereceram
holocaustos e hostias pacificas. Todo o povo se assentou a comer e beber, e depois se levantaram
a brincar. (Biblia Sagrada; 1964; Exo0do:32)

Vemos ai uma disputa religiosa clara sobre quais seriam os ritos tradicionais devidos ao

culto de Jeov4, visto que Aardo era o irmdo mais velho de Moisés e sacerdote judeu! Como 0

culto ao touro, com todas as atividades que ele envolve, tem origem mesopotamica arcaica,

como vimos anteriormente, e uma longa tradicdo nos paises Ibéricos e na Provenca, podemos

pensar que talvez as primeiras deportacOes e perseguicdes de judeus que seguiam tradigOes

mesopotamicas arcaicas, se iniciaram muito cedo, confundindo-se com a prépria formacao do

judaismo e iniciando-se em seu seio, com a condenacdo dos adoradores do bezerro de ouro

babildnico por Moisés. E muito interessante que temos nesta passagem biblica diversos
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elementos que aparecem tanto nos ritos processionais medievais como nas Folias de Reis
brasileiras, tais como: um povo festivo, com argolas de ouro nas orelhas, que mata e devora
gado bovino em festas rituais (Bumba-meu-Boi) e veneram um pantedo divinatdrio (deuses que

vao adiante) mediante a construcao de imagens e altares.

Fig.199: chapéu de Congada com letra Fenicia. Brasil.1%® Fig.200: Letra fenicia Zayin.

Fig.201:chapéu sumério arcaico.®

Mas existiria algum percurso historicamente determinado pelo qual estas manifestagdes

religiosas, vinculadas a regides da Europa habitadas por cristdos-novos de origem

158 Congada, chapéu. www.geledes.org.br
159 Chapéu da rainha Shubad, das tumbas reais de Ur. 2500 A.C. www.wikimedia.org
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fenicio/sefardita, chegaram propositalmente ao Brasil? Temos ai uma suposta lacuna, visto que
nos relatos medievais ndo aparece a figura da Bandeira do Reisado, objeto ritual da maior
importancia e vinculado aos retabulos e oratorios, como veremos adiante. Também nédo vemos
mencdo ao Partico Triunfal, a maquina rostificada de estratificacdo dos fluxos e movimentos
corporais. Mas esta lacuna é aparente, pois vemos a meng¢do a Bandeira vinculada as batalhas
espirituais em um importante texto medieval: os Exercicios Espirituais de Santo In&cio,

fundador da Ordem dos Jesuitas ou Companhia de Jesus.

Quarto dia. MEDITAGAO DA PARABOLA DE DUAS BANDEIRAS, uma, a de Cristo, sumo

capitdo e Senhor nosso, outra, a de Lucifer, mortal inimigo da nossa natureza humana.

— Primeiro predmbulo € a histéria. Serd aqui como Cristo chama e quer a todos debaixo de sua

bandeira, e LUcifer, ao contrario, debaixo da sua.

— Segundo predmbulo, composicao, vendo o lugar. Sera aqui ver um grande campo de toda
aquela regido de Jerusalém, onde o sumo capitdo general dos bons é Cristo nosso Senhor; outro
campo na regido de Babilonia, onde o caudilho dos inimigos é Lucifer.

— Terceiro preAmbulo. Pedir o que quero; e sera aqui pedir conhecimento dos enganos do mau
caudilho, e ajuda para deles me guardar; e conhecimento da vida verdadeira que mostra 0 sumo

e verdadeiro capitéo, e graga para o imitar.

— Primeiro ponto. Imaginar assim como se se assentasse o caudilho de todos os inimigos naquele
grande campo de Babilénia, como que numa grande catedra de fogo e fumo, em figura horrivel

e espantosa.

— Segundo ponto. Considerar como faz chamamento de inumeraveis demoénios e como 0s
espalha, a uns numa cidade e a outros noutra, e assim por todo o mundo, ndo deixando

provincias, lugares, estados nem pessoas algumas em particular.

— Terceiro ponto. Considerar o sermdo que Ihes faz e como os admoesta a lancar redes e cadeias;
gue primeiro h&o de tentar com cobica de riquezas, como costuma, a maior parte das vezes, para
gue mais facilmente venham a va honra do mundo e, depois, a grande soberba. De maneira que
o0 primeiro escal&o seja de riquezas, o segundo de honra, o terceiro de soberba, e destes trés

escaldes induz a todos 0s outros vicios.

— Assim, pelo contrério, se ha de imaginar do sumo e verdadeiro capitéo, que é Cristo nosso

Senhor.
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— Primeiro ponto, considerar como Cristo nosso Senhor se apresenta num grande campo daquela

regido de Jerusalém, em lugar humilde, formoso e gracioso.

— Segundo ponto, considerar como 0 Senhor de todo 0 mundo escolhe tantas pessoas, apostolos,
discipulos, etc., e os envia por todo 0 mundo a espalhar a sua sagrada doutrina por todos 0s
estados e condicdes de pessoas.

— Terceiro ponto, considerar o sermao que Cristo nosso Senhor faz a todos 0s seus servos e
amigos, que envia a esta expedicdo, encomendando-lhes que queiram ajudar e trazer a todos,
primeiro a suma pobreza espiritual, e, se sua divina majestade for servida e os quiser escolher,
ndo menos a pobreza atual; segundo, ao desejo de oproébrios e desprezos, porque destas duas
coisas se segue a humildade; de maneira que sejam trés os escaldes: o primeiro, pobreza contra
riqueza; o segundo, oprobrio ou desprezo contra a honra mundana; o terceiro, humildade contra

a soberba; e destes trés escaldes induzam a todas as outras virtudes.

— Um colodquio a nossa Senhora para que me alcance graca de seu Filho e Senhor, para que eu
seja recebido debaixo de sua bandeira, e primeiro em suma pobreza espiritual, e, se sua divina
majestade for servido e me quiser escolher e receber, ndo menos na pobreza atual; segundo, em
passar oprébrios e injdrias, para mais nelas o imitar, contanto que as possa passar sem pecado

de nenhuma pessoa nem desprazer de sua divina majestade; e, depois disto, uma Ave Maria.

- Segundo coléquio. Pedir o mesmo ao Filho, para que ma alcance do Paij; e, depois disto, dizer
Alma de Cristo.

- Terceiro col6quio. Pedir o mesmo ao Pai, para que ele mo conceda; e dizer um Pai nosso.

Nota. ESTE EXERCICIO se fara a meia noite, e depois, outra vez, pela manha; e, deste mesmo,
se fardo DUAS REPETIC}C)ES, a hora da missa e a hora de vésperas; acabando sempre com 0s

trés coldquios, a Nossa Senhora, ao Filho e ao Pai. (Loyola, I.; 2005; pp.82-85)

Temos aqui uma verdadeira Arte da Memoria, tendo as Bandeiras como elemento
principal do exercicio imaginario, além dos elementos das batalhas noturnas, que opunham as
“boas pessoas” as bruxas e feiticeiros do campo demoniaco. Sabemos que a Arte da Memoria
foi ativamente usada por Inacio de Loyola na composicdo de seus Exercicios Espirituais,
conforme ressalta a tese de doutorado de Danuzio Gil Bernardino da Silva (Silva, D.G.B,;
2008). A importancia da figura de Nossa Senhora para Inacio de Loyola é bem documentada,
sendo que fez seus votos sacerdotais em frente a uma imagem de Maria. E muito interessante

também o fato de que o préprio simbolo da Sociedade de Jesus seja a figuracdo do Portico
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Triunfal, com a sugestéo de setas, representadas pelos cravos de Jesus, que apontam para 0s

trés arcos (As letras IHS), como que indicando uma procissao triunfal:

Fig.202: simbolo da Companhia de Jesus. Notem as trés letras formando o Portal Triunfal triptico,

com os cravos como vetores de movimento.16°

Neste contexto, é significativo que o mais antigo Arco Triunfal triptico, com um arco
central, dois arcos laterais menores e um adito, tenha sido construido no sudeste da Franca,
entre 10 e 20 D.C., como homenagem memorial as vitorias romanas na Galia. Este modelo
triptico foi mais tarde retomado em outros arcos romanos, 0 mais not6rio dos quais é o Arco

Triunfal de Constantino, celebrando a vitéria da cristandade.

160 Simbolo da Companhia de Jesus. Séc.XV. http://www.pilgrimcenterofhope.org
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Fig.203: Arco Triunfal de Orange, sudeste da Franca.'6!

Coincidentemente, 0s arcos sdo estruturas recorrentes nos ritos processionais brasileiros.
A passagem dos participantes do Reisado e do Cavalo Marinho sob arcos de bambu é parte

integrante do ritual destas manifestagoes.

161 Arco do Triunfo de Orange. 20-25 D.C. https://fr.wikipedia.org
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Fig.204: passagem sob os arcos. Reisado. %2

Este santinho impresso, com o simbolo dos jesuitas ao centro e os seres alados tocando
mausicas e incensando o simbolo sagrado do Oratorio/Portal Triufal (o simbolo jesuitico), nos
parece uma imagem bastante elucidativa sobre as relacdes da Companhia de Jesus com as

procissdes sagradas que se relacionavam com os Oratorios e 0s Arcos Triunfais.

b 55 NOMEN JESUs | 1
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Fig.205: Santinho devocional catélico.6?

162 Reisado. Sociedade Recreativa Unido e Recreio - Senhor do Bonfim. Bahia, Brasil.
163 Arquivo pessoal.



229

Mais impressionante como manifestagdo de uma Memodria que se atualiza de formas
inesperadas, foi a construgéo de um Arco do Triunfo por ocasido de uma comemoracao religiosa
em Sobral, comemorando a procissdo com uma imagem sagrada de Nossa Senhora, no Ceara
(Boulevard do Arco). Este Arco tem sido utilizado desde entdo como palco para as

apresentacdes folcldricas dos grupos de Reisado da regido.

Fig.206: Boulevard do Arco com grupos de Reisado. Sobral, Ceara.'%*

Temos também a figura do sol como base do simbolo jesuita, sendo que a maneira pela
qual foi representado, com os raios em formato de ponta de lanca, nos remete imediatamente
uma figura mesopotamica arcaica (Fig.207)!%. A imagem do sol, em forma de globo alado
mesopotamico estilizado, também € recorrente nos oratorios judaicos e cristdos, como vimos

anteriormente.

164 Encontro de Reisados. Boulevard do Arco. Cear4, Brasil. www.sobral.ce.gov.br
185 Impressao de selo cilindrico Sumério. Anu-Inanna. http://www.mesopotamiangods.com
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Fig.207: Impressdo de selo cilindrico sumério arcaico.

Foram os Jesuitas missionarios, padres, capeldes e senhores de engenhos do Brasil
colonial, os responsaveis pela difusdo e inclusdo no calendéario catdlico das tradi¢bes brasileiras
do Reisado, Congada, Cavalo marinho, Bumba-meu-Boi e congéneres (Carvalho, J. et al.; 2015;
p.38). Foram ainda os Jesuitas os responsaveis diretos pela vinda em massa de Cristdos-Novos

para o Brasil.

A colaboracéo de jesuitas com as estruturas do Santo Oficio ndo obstou a que surgissem dentro
da Companhia de Jesus vozes fortemente criticas e discordantes do modo de atuar daquele
Tribunal que foi observado com prudéncia por parte das primeiras liderancas jesuitas. Por seu
lado, os Cristdos-Novos tiveram desde o inicio grande acolhimento no seio da Ordem de Santo
Inacio, destacando-se alguns descendentes de judeus a frente de posicdes de governo na
Companhia de Jesus, a comecar pelo segundo Superior Geral. Ao longo da histéria dificil de

intolerdncia e perseguicdo inquisitorial em relacdo aos cristdos-novos estes encontraram
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destacados defensores da sua causa na Companhia de Jesus. (Franco, J. E.; Tavares, C.; 2016;
p.48)

Das conversagdes com o0s Jesuitas, resultou uma proposta que servia 0s interesses dos Jesuitas
e dos Judeus, a qual precisava receber o aval do Rei D. Pedro de Portugal. Manuel da Gama
propunha & coroa portuguesa a constitui¢cdo de uma companhia comercial com capitais cristdos-
novos, decalcada do modelo da companhia do Brasil, para relangar o comércio de Portugal com
a India. A contrapartida seria a esperada: o perd&o geral de Roma para todos os membros da
comunidade cristd nova portuguesa. Neste acordo foram envolvidos a Universidade de Evora, 0
confessor jesuita de D. Pedro, a rainha e alguns prelados portugueses que se uniram para pedir
a Santa Sé a concessao do perdao. (Franco, J. E.; Tavares, C.; 2016; p.56)

Tudo indica que estamos diante de uma instituicdo de preservacao e defesa dos cristdos-
novos e seus rituais tradicionais no préprio seio da Igreja Catdlica! A vinda ao Brasil de
cristdos-novos e Jesuitas nos parece um recurso de reflgio e conservagdo de tradigdes étnicas
e culturais que estavam sendo massacradas na Europa. Talvez a origem basca de Santo Inacio®
tenha lhe dado uma vivéncia étnica de suas tradicdes, que ele procurou preservar,

transportando-as de forma oculta para o &mbito da Igreja Catolica.

Se estas evidéncias jesuiticas da importancia da Bandeira triptica nas procissdes e
batalhas rituais da ldade média parecem um tanto indiretas, temos ainda uma outra evidéncia
ainda mais concreta: o testemunho do Tard de Marselha, que nos presenteia com sua Bandeira
triptica sobre um pedestal, certamente feita para ser carregada nas procissdes como atesta sua

semelhanca com as Bandeiras de Reisado, que também descansam sobre pedestais.

166
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Fig.208: As de Copas entre duas Bandeiras de Reisado.'®

Ocultas no interior das Bandeiras de Reisado estdo as imagens e simbolos sagrados.
Podemos imaginar que era no interior desta Bandeira dourada, enfeitada com fitas, que o
Oratorio/Portal Triptico do Tard, com suas cartas memoriais de simbolos e deuses

mesopotamicos arcaicos, desfilava nas antigas procisses dos povos nativos da Provencga.

Veremos a seguir como a Deusa Negra das batalhas e procissdes medievais também fez
seu caminho até o Brasil, adquirindo importancia condizente com a forca da cultura dos
cristdos-novos que aqui aportaram. A Deusa das aguas mesopotamica é a padroeira do Brasil!

167 Bandeiras de Reisado. Bitter, D.; 2008; p.124.
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111 - Virgens negras

Fig.209: Locais de ocorréncia das imagens de Virgens Negras na Europa®®®. Os retangulos maiores
580 as areas de maior concentracdo de imagens. Os tridngulos representam os locais de ocorréncia das imagens até
os dias de hoje. Os quadradinhos brancos sdo os locais onde ja ocorreram, mas ndo existem mais. Os circulos sdo

os locais com tradigdes ou cultos associados & Virgem Negra.

As mais antigas imagens de Deusas com uma crianga no colo sdo mesopotamicas
arcaicas (Fig.210)'%°, provenientes de impressdes de selos cilindricos. Temos imagens
posteriores egipcias (Fig.211)}"°, porém a iconografia das Virgens Negras europeias
(Fig.212)!"* aproxima-se muito mais da iconografia mesopotamica que da egipcia, mesmo

considerando-se que os cultos de Isis ocorreram em profusdo na Galia antiga.

168 Adaptado de Begg, E. 1996; p.150.

169Selo cilindrico mesopotamico arcaico. Cerca de 3.000 A.C. Ward, W.H. 1910; p.152, fig.404.

170 Deysa Auset aka Isis. Statueta de Isis amamentando Horus; Bronze. Karnak; Periodo B. tardio. Museu do
Egito, Cairo. www.wikimedia.org

171 Notre Dame du Chateau, trazida das Cruzadas em 1098 D.C. University of Dayton. https://udayton.edu
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Fig.210: Deusa com crianga no colo.

Fig.211: Isis amamentando Hoérus. Estatua egipcia.
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Fig.212: Virgem Negra trazida para a Franga pelos primeiros cruzados.

Se Isis esta conectada ao ressuscitamento de Osiris, mergulhado no mar (ou
alternativamente nos pantanos do Nilo) em um sarcéfago, as Virgens Negras da Europa e do
Brasil também se conectam com o mar e com os rios. A lenda de Maria Madalena e Santa Sara

podem se originar de mitos mais antigos que relacionam uma Deusa Mée negra com a agua.

De acordo com varias lendas, ao redor do ano 42 D.C, um barco sem velas ou remos, carregando
Maria Madalena, sua irma Marta, seu irmdo Lazaro, bem como Sedonius, Maximus, Maria
Jacobé e Maria Salomé, entre outros, escapando de perseguicdes na Palestina, chegaram as
costas do Camargue no sul da Franca, proximo ao local onde a cidade de Saintes Maries de la
Mer fica hoje em dia. (Peralba, M.O.; 2012; p.129)

A principal versdo da Igreja Catdlica é a de que Sara era uma serva egipcia de Maria Jacobé e
Maria Salomé e que nao foi permitido que entrasse no barco, até que as marias lancaram sobre
0 mar um manto, gracas ao qual Sara pdde alcanca-las e chegar a Provenca. (Peralba, M.O.;
2012; p.130)
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De 10.000 a 15.000 Romas (Ciganos)juntam-se em Saintes Maries de la Mer anualmente para
honrar sua padroeira, Sara a Negra. Eles permanecem até duas semanas celebrando em
encontros sociais, comerciando, renovando tradi¢cbes familiares, realizando batismos e
casamentos...A sua devocao a Sara € muito grande — eles juntam-se aos milhares para participar

das missas, procissdes ao mar e pedem prote¢éo e favores. (Peralba, M.O.; 2012; p.131)

Fig.213: Santa Sara, a negra, em Saintes Maries de la Mer. Camargue. Franga.'?

172 Santa Sara. Marselha. Franga. Foto de Gilles Martin-Raget. http://www.avignon-et-provence.com



237

Fig.214: Romeiros ciganos com pdneis Camargue na procissdo de Santa Sara.'”

Os ciganos que se reinem todos os anos para celebrar a festa de Santa Sara, parecem
estar revivendo ritos arcaicos que os interligam aos judeus heréticos. Seriam o0s ciganos 0s
heréticos judeus, que assim se tronaram duplamente heréticos quando o judaismo ortodoxo
comecou a ser perseguido pelo cristianismo? Parias entre judeus e cristdos, os ciganos celebram

ritos ancestrais.

Em uma escala condensada de tempo, a histéria dos Ciganos (e em grande parte o fenémeno
social por tras dela) reproduz a mais genericamente conhecida histéria dos judeus, com o éxodo,
a diaspora e a fragmentacdo em pequenas comunidades geograficamente dispersas.
(Kalaydjieva, L. et al. 2005; p.1089)

Por mais de 400 anos, Jerusalém foi o lar para algumas centenas de familias do ramo cigano do
Oriente Médio, conhecido como Domari. Os académicos tém diferentes visdes sobre sua
origem. O velho termo inglés “Gypsy” sugere que eles se originaram no Egito. Os ciganos, no

entanto, sdo um grupo étnico distinto, cujas diversas linguagens e dialetos compartilham uma

173 Foto: www.robertharding.com
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origem comum — india. Ainda assim, ha lendas alternativas sobre seu passado de nomadismo.
Uma delas diz que, em 227 D.C. os ciganos sairam da India para a Pérsia, onde eles foram mais
conhecidos como musicos e dancarinos. As conquistas mais tardias de Gregos e Arabes
resultaram em outras migragGes para os ciganos, que se dividiram em duas dire¢oes, em direcdo
a Europa e ao Oriente Médio. Aqueles do Oeste Europeu sdo conhecidos hoje como Rom, ou
Romani, enquanto que os do Leste Europeu e Arménia sdo conhecidos como Lom, ou Lomari.

No Oriente Médio eles chama a si mesmos de Dom ou Domari. (Van-der-Zande, P.; 2012)

Note-se que tanto a histdria de migracBes quanto os habitos sociais de judeus e ciganos
convergem de maneira extraordinria, sendo que a India era uma rota de comércio bem
conhecida da Mesopotamia arcaica. O fato € que a imagem da Deusa negra associada as aguas,
difunde-se no sul da Europa de maneira extraordinaria, como podemos ver nesta imagem da
Virgem de Sarrasine, esculpida em pedra negra e encontrada por um touro que nadava no rio,
ao redor do séc. VIII. Vejam que temos também a imagem do pescador e que a estatua foi

encontrada em pedagos e restaurada.

Fig.215: Virgen negra de Sarrance de la Pierre or La Sarrasine.™

174 Virgen negra de Sarrance de la Pierre or La Sarrasine. Imagem em pedra negra encontrada por um touro que
nadava no rio, no séc. VIII D.C. Em 1569 in mountain cave foi restaurada e seus bragos e cabega danificados
foram substituidos. University of Dayton. www.udayton.edu
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Temos também a imagem da Madonna Nera dela Neve, da Torre Annunziata, na Italia,
encontrada, segundo a lenda, em 1354, por pescadores que lancaram a rede, que se enroscou
em algo. Quando os pescadores conseguiram puxa-la, viram que na rede havia a imagem de
terracota de uma Madonna com o menino Jesus, a qual posteriormente realizou um milagre
voltando sozinha para a Torre Annunziata, quando de 14 foi retirada.'”
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Fig.216: Madonna Nera dela Neve, da Torre Annunziata.

Estas lendas do sul da Europa sdo por demais semelhantes a lenda do encontro da estatua
de Nossa Senhora Aparecida, a Virgem Negra padroeira do Brasil.

175 Madonna-della-Neve-di-Torre-Annunziata. Italia, 1354 D.C. www.vesuviolive.it
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Fig.218: Nsa. Sra. de Aparecida. Padroeira do Brasil.t”’

176 Foto: www.aparecidasp.com.br
177 Foto: www.franciscanos.org.br
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Segundo os registros que se encontram no Arquivo da Curia Metropolitana de Aparecida e no
Primeiro Livro de Tombo da Paréquia de Santo Anténio de Guaratingueta, primeiramente
relatado pelo Padre José Alves Vilelaem 1743 e pelo Padre Jodo de Morais e Aguiar em 1757, a
aparicdo da imagem ocorreu na segunda quinzena de outubro de 1717, quando Dom Pedro de
Almeida, conde de Assumar e governante da capitania de Séo Paulo e Minas de Ouro, estava de
passagem pela cidade de Guaratinguetd, durante uma viagem até a Vila Rica. Na época 0s
eclesiasticos decidiram fazer uma festa em homenagem a presenca de Dom Pedro de Almeida
e, apesar de ndo ser periodo de pesca, 0s pescadores langaram suas redes no Rio Paraiba com a
intencdo de trazerem peixes ao conde. Os pescadores Domingos Garcia, Jodo Alves e Filipe
Pedroso clamaram a Virgem Maria e em oracao pediram a ajuda de Deus para realizarem uma
boa pescaria. Apos varias tentativas, em vao, resolveram descer o curso do rio até chegarem nas
proximidades do Porto Itaguacu. J& estavam a ponto de desistir da pesca quando Jodo Alves
jogou sua rede como uma Ultima tentativa. Para a surpresa de todos ele apanhou o corpo da
imagem da Virgem Maria sem a cabeca. Ao lancgar a rede novamente o pescador apanha a cabeca
da imagem, que se encaixa perfeitamente ao corpo encontrado anteriormente. Apds terem
recolhido as duas partes da imagem, a figura da Virgem Aparecida teria ficado tdo pesada que
eles ndo conseguiam mais mové-la. Segundo os relatos, a partir deste momento as redes dos trés
pescadores se encheram de tantos peixes que eles foram obrigados a voltar para o porto, uma
vez que o volume da pesca era tdo grande que ameacava afundar a embarcagdo. Este foi o

primeiro milagre atribuido a imagem.’

J& demonstramos, no estudo iconografico sobre a carta “Le Bateleur” do Tard de
Marselha, que as figuras dos pescadores e dos peixes sdo recorrentes na mitologia
mesopotamica arcaica devido ao culto de Dagon, cujos sacerdotes vestiam-se como peixes.
Aliés, é de seus chapéus em formato de cabeca de peixe que deriva a Mitra, utilizada por bispos
e pelo Papa catélico. Note-se que, na imagem seguinte, vemos um sacerdote de Dagon vestido
de peixe, que estd a ungir uma deusa, da qual fluem torrentes de agua e que se encontra com as
mé&os unidas. Resta assim pouca duvida quanto ao caminho tracado pelo culto das Virgens
Negras. Mas qual poderia ser a relagdo entre as cartas do Tard de Marselha e os ritos dos

cristdos-novos, tanto na Europa medieval quanto no Brasil?

178 http://www.aparecidasp.com.br
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Fig.219: sacerdote de Oannes (Dagon) ungindo deusa da qual escorre agua.*™

179 Deusa Suméria e sacerdote de Dagon. Relevo Assirio/Levantino. Cerca de 1800 A.C. www.pinterest.com



243

IV - Os Baralhos de Tard
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Fig.220: centros de producdo do Tard: as cruzes representam as localizagBes das primeiras menc¢des ou presenga
de cartas de jogo em geral, a partir de 1377. As meias-luas representam os Tar0s propriamente ditos, cujos

remanescentes mais antigos estdo no Norte da Italia. Os simbolos de Mercurio simbolizam os locais de heresias

“cataras”.180

Aqui chegamos a parte conclusiva de nosso trabalho e, a0 mesmo tempo, a mais elusiva.
As primeiras reminiscéncias que temos de baralhos estruturados como o Tard de Marselha sdo
do Séc. XIII D.C., no caso, os Tar6s Mamelucos, ndo representados no mapa acima e ja
mencionados no inicio de nosso trabalho. Se admitimos que o Tar6 é uma heranca iconografica
ligada a religido popular dos cristdos-novos, podemos ver na distribuicdo geografica dos
primeiros centros de producao um resultado do genocidio de mais de 500 anos perpetrado contra
os judeus sefarditas na peninsula Ibérica e na Franca. Esse genocidio, tremendamente
intensificado pela Inquisicdo, mas ja presente nas camadas mais profundas da memoria dos
povos germanicos, empurrou os judeus sefarditas para a religido cristd, muitas vezes de forma
forcada e, a0 mesmo tempo, atribuiu um status vergonhoso e baixo aos cristdos-novos,

considerados a esclria da sociedade pelos cristdos germanicos. Estes cristdos-novos foram

180 Adaptado de: Wrathall, J.D.G. www.religioushistories.blogspot.com.br
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empurrados de seu territdrio original no Sul da Europa: Peninsula Ibérica, Provenca e Norte da

Italia.

O primeiro momento organizado de opressdo e destruicdo dos povos judaico-cristdos
heréticos - as etnias de origem Fenicio/Ligure que seguiam uma mesma religido popular de
procissdes e batalhas noturnas quer se filiassem formalmente ao judaismo ou ao cristianismo -

foi a cruzada contra os Albingenses, iniciada em 1.209 D.C., contra os habitantes da Provenca:

A cruzada foi rapidamente anunciada no Norte da Franca e obteve grande sucesso. Foi um
excelente negdcio que Raymond de Salvagnac, rico comerciante de Cahors, aceitou financiar.
O exército reuniu-se em Lyon e desceu até a Occitania, seguindo o vale do Reno. A 22 de Julho,
encontrava-se diante de Béziers, de onde o Visconde Trencavel acabava de se retirar levando
com ele todos os judeus da cidade, que muito temiam o anti semitismo da Igreja e dos Bardes.
(Nelli, R. (1980; p.27)

Os provencais refugiaram-se inicialmente na Espanha e em Portugal, ao Oeste, e em
Marselha e Sul da Italia, ao Leste, onde 0s governantes e o povo nao lhes eram hostis, muito

possivelmente por proximidade étnica e cultural.

Em um segundo momento da intensificacdo das perseguicdes aos judeus e cristaos-
novos, no Séc. XV, estes agora sao expulsos da Europa, dirigindo-se para as Américas e Norte
da Africa. Se associamos o Tard de Marselha aos judeus sefarditas e aos cristdos-novos, entio
é na primeira dispersao, com a cruzada contra os Albigenses, que devemos situar a decisdo de
fabricar o Tar6 de Marselha como cartas de jogo, muito provavelmente como estratégia de
preservacao de um objeto ritual de importancia inestimavel para estes povos, dado o grau de
preservacdo da iconografia mesopotamica arcaica original que verificamos. O carater religioso
e extremamente sério das procissdes e batalhas dos judeus sefarditas/cristdos-novos pode ser
avaliado pelo grau de comprometimento que vemos no relato de uma experiéncia de imersao

de e um estudioso com interesse académico no universo do Reisado brasileiro:

E preciso, contudo, distinguir as obrigacBes que decorrem do compromisso que folides
estabelecem entre si enquanto grupo, e do compromisso individual que cada um assume com 0s

santos, muito embora estes parecam misturados para 0s nativos. No primeiro caso, 0 que esta
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em jogo, sobretudo, sdo relagbes horizontais, lacos e aliancas mais ou menos profundas que dao
sustentacdo as praticas coletivas. No outro caso, se evidenciam relacdes verticais com certas
divindades, nas quais a dimensdo sacrificial ganha acentuado relevo. Trata-se efetivamente de
um sacrificio oferecido aos santos; em verdade, a expressdo de uma divida impagavel em relacéo
a gracas alcancadas. O fato de um folido assumir este compromisso, na forma de um contra-
dom, como pagamento de uma promessa, condiciona a maneira como esta experiéncia o afeta.
Devo acrescentar que os efeitos da experiéncia participativa sobre o préprio corpo me pareceram
sempre muito intensos, ocasionalmente dificeis de suportar, e talvez impossiveis de se imaginar.
Também para mim, essa experiéncia ndo deixou de ter sua dimenséo sacrificial, tendo em vista
um retorno pelo esforco empreendido: a realizacdo de um trabalho de campo produtivo. Para
folides, contudo, talvez estas sensagdes sejam sublimadas e os limites do corpo e da mente sejam
alargados pelo teor obrigatdrio e permanente do compromisso a que se enredam, do temor de
ndo conseguirem cumpri-lo e da expectativa de receberem em troca béncéos e gragas...Tenho
em mente que, para folides, esses sacrificios se refletem numa escalada em busca de um estado
de “pureza” espiritual, de santidade, quando talvez se esteja mais apto a serem agraciados com

dons divinos, sempre incertos. (Bitter, D.; 2008; p.16)

Se a mesma seriedade e comprometimento estavam presentes nos ritos populares
medievais dos judeus sefarditas, podemos compreender o esfor¢o dispendido na preservacao de
um objeto ritual que poderia ser da maior importancia para o culto, visto ser um “registro” de
memorias ancestrais. Como o Tar6 de Marselha apresenta todas as caracteristicas de uma Arte
da Memoria arcaica e pode ser montado na forma de Oratorio/Portico Triunfal, sera que
podemos encontrar entre 0s ritos processionais brasileiros que analisamos, algum objeto
anadlogo que poderia nos esclarecer sobre as acBes exercidas tradicionalmente sobre estas

cartas?

A semelhanca da estrutura arquitetdnica que postulamos para o Tard de Marselha, com
0s oratorios-retdbulos/porticos triunfais, nos remete imediatamente as Bandeiras do Reisado,
que sdo sempre em forma de Oratorio ou retdbulo, enfeitadas com fitas e aderegos com forte

conotacao ritual.

A bandeira pode ser inicialmente descrita como um suporte sobre o qual séo fixadas imagens de
santos catdlicos e representacOes pictéricas de narrativas biblicas. Pode ser ainda definida,

sumariamente, como uma espécie de estandarte que ostenta as imagens dos santos padroeiros e,
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ao mesmo tempo, identifica uma associacdo de pessoas organizadas em seu entorno. (Bitter, D.;
2008; p.9)

Note-se na figura abaixo (Fig.230)8! a reveréncia com que a Bandeira ¢ tratada pelos
participantes dos ritos. O folido mergulha seu proprio rosto no “Rosto Divino” para receber as

béncdos da Memoria ancestral!

Fig.221: Folido de Reisado benzendo-se com a Bandeira.

Estas bandeiras séo reverenciadas pelos devotos e folides e muitas vezes apresentam a
forma de “registros”, ou Oratérios em forma de caixa com dobradicas, que sdo zelosamente
guardados pelos mestres do Reisado, enfeitadas e montadas sobre um suporte para serem

levadas como Bandeiras nas procissoes.

181 Bjtter, D. 2008; p.68.
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Fig.222: “registro” ou oratdrio portatil levado como Bandeira na Folia de Reis.*8

As bandeiras do Reisado sdo suportes de objetos rituais que, a0 mesmo tempo em que
fazem parte de sua estrutura, sdo colocados e retirados pelos fiéis em um intercdmbio constante

de memorias rituais. A bandeira desmonta-se e renova-se a cada ritual:

...Em suma, nem mais nem menos, esses dizem que, como o mundo foi criado e deve ser desfeito
e depois renovado apds o shabbath, da mesma maneira, o tabernaculo e o santuario devem ser

desfeitos e destruidos, e depois renovados. (Almeida, M.J.; 2005; pp.45-46)

Além das fitas, eventualmente outros objetos sdo depositados na bandeira por devotos, tais como
corddes, santinhos, crucifixos etc. Todas estas coisas séo certificados da presenca divina na vida
diéria das pessoas, na medida em que s&o oferecidas em pagamento de promessas. Estao ali para
serem exibidas publicamente, reiterando e validando a influéncia dos santos sobre o mundo...
De acordo com o depoimento, a bandeira parece também mediar a circulacdo de uma série de
objetos. Nao se trata de quaisquer objetos, mas certamente de objetos de uma intimidade
particular. Todas estas coisas estdo ligadas aos seus proprietarios. Um determinado crucifixo

ostentado na bandeira foi dado por alguém em determinadas circunstancias. Doam-se coisas a

182 Bjtter, D. 2008; p.125.
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bandeira, ai permanecendo por algum tempo, para serem eventualmente transferidas a outro que
ndo o doador. O que talvez seja possivel perceber nesta circulacdo é que os objetos nela
envolvidos sdo dotados de valor especial, ou adquirem este valor quando em contato com a
bandeira. (Bitter, D.; 2008; p.133)

Os objetos colocados e retirados da bandeira sdo basicamente as imagens e simbolos

memoriais dos santos catélicos:

Perguntando a um mestre sobre o que uma bandeira deve conter, ele me convidou a verificar a
presenca da representacdo celeste com suas estrelas, assim como as imagens dos santos. A
medida que me pus a afastar as fitas da bandeira com as méos, o mestre dizia seus nomes: Reis
Magos, Sagrada Familia, José, Maria, 0 menino Jesus, Sdo Sebastido, Santa Luzia. Dizia ele
ainda, Santa Luzia, vocé sabe, é para proteger nossos olhos. E ndo pode faltar a estrela que
representa o anjo Gabriel. Assim, 0 mundo representado na bandeira, ndo é apenas o dos homens
e da Natureza, mas, sobretudo, dos seres ndo-humanos, do panteéo das divindades que compdem
0 Cosmos. (Bitter, D.; 2008; p.127)

Se o Tard de Marselha é um oratorio/registro/bandeira, com origem nos ritos
fenicios/judaico-sefarditas/cristdos-novos, que pode ser montado e desmontado, e cujas
imagens memoriais seriam distribuidas entre os fiéis como os santinhos e simbolos da Bandeira
de Reisado, deveriamos poder encontrar os resquicios desta iconografia junto aos ritos
brasileiros que analisamos. Os santinhos deveriam ser 0s sucessores iconograficos do Taré de
Marselha, assim como estamos propondo que sdo seus sucessores rituais arquiteténicos na

composicao da bandeira de Reisado.

Um aspecto dos santinhos devocionais que nos encoraja a ter tal perspectiva é o fato de
surgirem e serem fabricados nas mesmas épocas e locais em que surgem 0s primeiros Tarés.
Os impressores de cartas do sul da Franca, norte da Italia e outros paises alpinos mais ao norte,
fabricavam Tar0s e santinhos (Orsi, R.; 2016)! Portanto, ndo é surpreendente que tenhamos
encontrado uma correspondéncia muito préxima entre diversos santinhos devocionais europeus
e brasileiros e a iconografia do Tar6 de Marselha, conforme demonstramos a seguir. O(a)
leitor(a) deve comparar a sequéncia de santinhos devocionais apresentados abaixo com as

imagens do Tard6 de Marselha e as imagens mesopotamicas arcaicas do levantamento
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iconogréfico que realizamos previamente. Vera que, muitas vezes, os santinhos devocionais
chegam a se aproximar mais das imagens arcaicas que das imagens do Tard, como é o caso de
Nsa. Sra. Das Gragas e a imagem mesopotamica arcaica correspondente a carta Xl (La
Temperance). Iremos indicar a carta de Tard correspondente a cada santinho e interpolar

comentérios chamando a atencdo para detalhes relevantes da iconografia.

Os santinhos sdo do arquivo pessoal do autor, que coletou imagens durante alguns meses
em inameros sites de comercializagdo, nacionais e estrangeiros, que imprimiam santinhos sob
encomenda ou vendiam colecOes particulares antigas. Em alguns casos temos a datagdo do
santinho devocional e, muito raramente, a autoria da imagem. Visto que sdo uma arte popular
de autores majoritariamente anénimos, torna-se impossivel o referenciamento rigoroso, o qual,

felizmente, ndo é fundamental para nosso estudo atual.



250

a-)Trunfos

\ I
Y
4
¥
g
5
4
.
|3
}

{r

!/

G : B
YRS, , o = SR
L e AREREY
e [ ] ] mRuRY.

2 B, Ferdinand.

Sarl Josllath, Schrstenhausen

S, S 0 oA

Le Mat | — Le Bateleur

Fig.223: Séo Roque (St. Rocco). O homem com um cajado com a trouxa amarrada na ponta ,
com uma das pernas desnudas e feridas, e o cdo que sobe em sua direcdo, sdo elementos
iconograficos inconfundiveis da carta Le Mat.

Fig.224: S&o Ferdinando. A posicéo do corpo e das pernas, com uma bola em uma das maos e

um bastéo na outra, além do chapéu bicorne, sdo os tragcos que nos remetem imediatamente ao
Le Bateleur.
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(¥ Chap V),

Il — La Papesse [l — L’Emperatrice

Fig.225: Sta. Teresa de Lisieux. O dossel em forma de cruz com cortinados laterais, a mulher
sagrada coberta com um véu, com a cruz no peito e ao lado de um livro aberto, a pequena flor
estranhamnete pendurada ao manto do lado direito da carta, semelhante ao pequeno ovo em

posicéo idéntica na carta La Papesse.

Fig.226: Nsa. Sra. Rainha. A mulher sentada acolhendo uma ave (pombo) com seu brago
direito, o vestido cinturado com gola larga, a posi¢cdo do braco esquerdo segurando 0 menino
no colo, que se assemelha a posigdoem que a L’Emperatrice segura seu cetro que também

repousa sobre o colo.
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Saint Jean
Evangélisto
SAINT NICOLAS,
EVEQUE ET CONFESSLUR
- Pére André an.l,. o b,
Il - L’Empereur V — Le Pape

Fig.227: Sao Jodo. O homem sentado em posi¢éo lateral com uma das pernas dobrada, sobre
um trono de pedra, com uma aguia sob si. A méo que segura a caneta a frente do corpo, como

o L’Empereur segura seu cetro.

Fig.228: Sdo Nicolas. O manto e a tinica com a dobra vermelha sobre o colo, a posi¢do da méo
direita e o grande cetro dourado na esquerda, a mitra ao invés da tiara e os trés pequenos
personagens remetem mais a imagens mesopotamica arcaica que a propria carta Le Pape, com

a qual este santinho muito se assemelha também.
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Die beilige Fotlurga.
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VI - L’ Amoreaux VIl — Le Chariot

Fig.229: Santa Notburga. O homem ladeado por duas mulheres que agitam os bracos, as
posicdes dos bracos de todos os personagens, o lenco verde sobre a cabeca da santa remetendo
a coroa de folhas verdes da mulher da carta L’ Amoreaux, 0 anjo que paira acima, lateralmente
deslocado, com a foice dourada que se sobrepde a ele em posi¢do semelhante a do arco do anjo

da carta, o sol brilhando por tras do anjo.

Fig.230: Menino de Atocha. O trono em forma de caixa com duas colunas laterais com bolas
nas extremidades, os rostos dos anjinhos destacados de seus corpos como 0S rostos nas
ombreiras do guerreiro, o cetro com uma esfera sobre a qual ha um cone, a posi¢do dos vasos
frontais semelhantes aos cavalos do Le Chariot, a faixa azul de céu que envolve a parte superior

da figura como o cortinado celeste da carta.
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SAO LONGUINHO
MARIA DOI.OI!OSA

DE MONTE CALVARIO

VIII — La Justice VI — L’Hermite

Fig.231: Maria Dolorosa. A coroa com o sibolo solar no centro, a posi¢cdo do braco esquerdo
sobre o seio, a espada em forma de cruz, os dois coragdes na parte inferior da carta em posic¢oes
analogas as dos pratos da balanca da La Justice. A representacdo de meio corpo e 0s elementos

iconograficos remetem também ao relevo mesopotamico.

Fig.232: Sdo Longuinho. O velho barbado coberto por um manto com capuz, um bastdo em
uma das maos e a lAmpada levantada pelo outro braco, em posi¢do de caminhante, mostram

uma figuracdo praticamente idéntica ao L’Hermite.
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X — La Roue de Fortune XI — La Force

Fig.233: Santissimo Sacramento. A roda central abaixo com aros em forma de cruz azul, a
esfinge decomposta no cordeiro deitado, os anjos alados e sua coroa de luz na forma da hostia,
os dois personagens laterais com tanicas e bragos estendidos a frente. O cordeiro e as posices
dos personagens de tunicas remetem muito a figura mesopotamica arcaica que ilustra a La Roue

de Fortune.

Fig.234: Santa Eufemia. A mulher ereta com os leGes mansos a seus pés, a tdnica azul com
manto vermelho, de cintura alta com mangas bufantes formadas pelo manto com os punhos
justos, a posicao das maos e o pé desnudo aparecendo sob a borda inferior da tGnica. Os raios
atrads, o galho de palma em forma de cetro e os ledes deitados remetem as imagens

mesopotamicas arcaicas.
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¥ Regina della Pace, intercedi per nol!

XII — Le Pendu X1

Fig.235: S&o Dimas. O homem pendurado por cordas de uma trave, as pernas cruzadas, 0s
bracos dobrados para tras, a cavidade formada por uma encosta na parte inferior da carta e

ladeada por dois tufos laterais de vegetacdo, trazem os tracos inconfundiveis do Le Pendu.

Fig.236: Rainha da Paz. Apesar da auséncia do esqueleto com a foice, temos todo o pano de
fundo da carta XI1I, com as cabec¢as de um homem e uma mulher destacadas pelas auréolas do
fundo cinza, como que decepadas dos corpos como na carta, o solo cinzento e devastado, com
arbustos baixos e chamas, pessoas mortas e objetos quebrados, com uma carrogca comprida

tombada na mesma posicdo da flauta de 0sso da carta do Taro6.
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XII - La Temperance XV — Le Diable

Fig.237: Nsa. Sra. das Gragas. Ja demonstramos a semelhanca desta imagem com a imagem
mesopotamica arcaica correspondente, mas vale ressaltar as maos vertendo luz como jorros de
agua, as elevacoes laterais (0s escudos) ladeadas de flores, a serpente sob os pés semelhante as

volutas na borda do vestido da La Temperance.

Fig.238: Maria Mée de Jesus. A postura hieratica da figura central, a tdnica com circulos como
olhos na altura dos joelhos, a coroa do menino Jesus como a chama da tocha do diabo na carta,
as duas figuras humanas mintsculas dos lados, com candelabros que remetem aos chifres dos
pequenos seres desnudos da carta, as tacas laterais, com formato semelhante ao pedestal sobre

0 qual esta o Le Diable.
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59 MICHAEL ARCHANGELUS

XVI — La Maison Dieu XVII — Le Etoille

Fig.239: Sdo Miguel Arcanjo. Aqui € S&o Miguel que ocupa olugar da torre da carta, com sua
asa luminosa lembrando o raio divino. O diabo abaixo cai na mesma posi¢do que o0 homenzinho

que cai da La Maison de Dieu.

Fig.240: Stella Maris (a Estrela do Mar). Além da 6bvia semelhanca do nome, a imagem nos
mostra a mulher ajoelhada sobre as 4guas com um barco de madeira sob ela, semelhante a
misteriosa prancha sob os joelhos da mulher em Le Etoille. O pequeno vulto de passaro ao
fundo e a estrela que brilha sobre a cabega da Virgem, além do ostensorio também e em formato

de estrela solar.



259

SANTOS COSMEY DAMI:QSN

XVIII - La Lune XVIIII - Le Soleil

Fig.241: Sdo Lazaro. Apesar da auséncia de muitos elementos, temos os dois cées laterais e a
lua que brilha acima, além das nuvens que desenham contornos semelhantes ao terreno de fundo

da carta La Lune.

Fig.242: Cosme e Damido. Os dois jovens lado a lado, a linha de constru¢des atras semelhante

ao muro do Le Soleil, o Espirito Santo que brilha acima, soltando raios como o Sol.
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XX — Le Jugement XXI - Le Monde

Fig.243: Oracdo das Treze Almas. As trés figuras no canto esquero inferior da imagem séo as
Unicas, além dos anjos acima, que vestem tunicas coloridas, como que sendo destacadas das
demais. Elas formam a composi¢do quase exata das trés figuras humanas da carta Le Jugement,
com a mulher e 0 homem barbado em posicao de stplica, com uma figura de costas emergindo

nomeio deles, que apresenta até mesmo a sugestao de uma tonsura.

Fig.244: Virgem de Guadalupe. A composicdo da figura tem semelhanga 6bvia com a carta Le
Monde, com a auréola ovalada ao redor da santa, as quatro figuras destacadas nos cantos, o anjo
sob a santa, cujas asas vermelhas lembram os dois animais deitados nsob os pés da mulher da

carta.
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b-)Naipes
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Fig.245: naipes do Tard em santinho devocional.

Neste santinho com os coragdes de Jesus, Maria e José, vemos que a imagética dos
santinhos devocionais catolicos comportava também simbolos sem personagens humanos.
Neste caso, a concordancia com os Naipes do Tarb surpreende, pois vemos 0s coracGes em
forma de taca (Copas), com a cruz de madeira e a coroa de espinhos (Paus), a espada com rosas

(Espadas), e a flor estrelada de seis pétalas (Ouros).

Nas imagens devocionais impressas dos santos e santas, € impressionante a recorréncia
coincidente de quatro figuras correspondentes aos quatro naipes do Tar6: a hdstia ou Santissimo
Sacramento (Ouros), o Célice Sagrado (Copas), 0 Galho de Palma (Paus) e a Espada. Vejam a
imagem abaixo de Santa Barbara, portando exatamente estes quatro simbolos sagrados.
Podemos dizer que estes quatro simbolos, juntamente com o corag¢do - um outro simbolo para
copas assimilado pelos baralhos de jogo — sdo os simbolos com maior recorréncia na iconografia

dos santinhos devocionais impressos.
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Fig.246: Sta. Bérbara com os quatro naipes do Tar6.

c-)Corte

Os quatro simbolos catélicos correspondentes aos quatro naipes do Taré de Marselha,
podem ocorrer nos santinhos impressos sem a presenca de personagens (Simulacra) ou com
personagens humanos (Imagines agentes) que poderiam ser facilmente assimiladas as cartas da
Corte do Tar6 de Marselha, como demonstram as sequéncias de imagens abaixo. Note-se que
podemos encontrar imagens com composi¢cdo e elementos iconograficos muito proximos aos

das cartas.

Chamamos a atencdo para o fato de que todos os cavalos nos santinhos devocionais sao
tordilhos (brancos), mesmo sendo montados por santos diferentes, assim como os cavalos do
Tard de Marselha e os poneis de Camargue. A imagem de S8o Martinho (St. Martin)
especificamente, ndo deixa duvidas quanto a sua origem iconografica no cavaleiro de Copas do
Tard de Marselha. Basta compararmos 0s cavalos em posturas idénticas e com arreios também
praticamente idénticos. O vaso em forma de taca no canto inferior da figura nos fornece a
assinatura final de seu modelo. A menina com a espada e a méo sobre o ventre em um santinho

de primeira comunh&o, também impressiona em sua referéncia explicita a Rainha de Espadas.
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Ouros

Fig.247: Corte de Ouros do Tard.

Fig.248: Santinhos devocionais catélicos.
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Copas
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Fig.249: Corte de Copas do Tar6.

Fig.250: Santinhos devocionais catélicos.
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Paus
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Fig.251: Corte de Paus do Tar6.

Fig.252: Santinhos devocionais catélicos.
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Fig.253: Corte de Espadas do Tard.
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Fig.254: Santinhos devocionais catdlicos.
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A sobrevivéncia dos simbolos e imagens do Tar6 de Marselha nos santinhos devocionais
catélicos ndo deve nos surpreender, visto que fazem parte da mesma linha de tradicdo religiosa
popular que se espalhou pelo mundo com os Cristdos-Novos. Neste trabalho, ndo cabe
enveredar pelo viés iconoldgico das imagens, levando em conta seus significados e contextos,
no entanto, uma linha de pesquisa interessante se abre aqui, com a possibilidade de comparamos
as interpretagOes tradicionais das cartas do Tar0 de Marselha, os mitos relacionados com as
imagens dos deuses representados nas imagens mesopotamicas arcaicas e as histérias e mitos
relacionados com os santos catolicos que correspodem a cada carta. Com a sobreposicéo destes
trés estratos iconoldgicos, poderiamos ter uma interpretacdo consistente do enredo possivel
presente nas cartas do Tard de Marselha, que nos fornece uma sequéncia numeérica e, portanto,

assimilavel a uma cronologia.
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1V - Destino

A resiliéncia comovente das maquinas rostificadas tripticas tradicionais, representadas
pelo Tard de Marselha - ou Imagens de Tiro/Fenicia - e pelas tradi¢fes rituais dos povos
fenicios/sefarditas/cristdos-novos, é assaz intrigante, visto que sdo povos que vem sofrendo
genocidios e persegui¢cBes como nenhum outro. Mas 0 que mais nos espanta é a penetracao
destas maquinas no ambito do capitalismo industrial moderno, transformando-se em templos
cinematogréaficos, oratérios computacionais pessoais e santinhos celulares portateis. Os
oratdrios/porticos triunfais eletrénicos, produzem seu proprio fluxo de imagens e movimentos,
virtualizando a corporalidade das ac6es humanas. Mas de que tipo de imagens estamos falando?
Poderiam elas corresponder as tradicdes milenarmente associadas com as maquinas tripticas
rostificadas? Estariamos diante de uma nova e poderosa rede religiosa eletrénica e inescapavel,
cujo objetivo seria transformar nossos corpos em geleia, para melhor exercer a dominagéo

capitalista sobre as mentes? Diz Milton sobre Giotto:

...suas obras deixaram uma indagacdo intelectual e poética que me guia ao imaginar uma origem
do cinema. Uma arte transnacional, catdlica, (ndo necessariamente cristd), braco catequético da
indGstria cultural moderna em missdo planetaria de conversdo dos povos ao ideario do
capitalismo contemporaneo. As imagens em movimento da complexa tensdo estética da arte e
da industria cinematogréafica transitam por salas de exibicdo, salas de culto, espalhadas pelo
mundo, como uma linguagem universal. Ligam tudo a todos, convertendo todos a essa espécie
de religido cultural ao mesmo tempo que subverte a religido dos nacionalismos e dos
regionalismos. Ou uma ideologia visual complexa do capitalismo contemporaneo, ou o estagio
atual do catolicismo cristdo em sua expressdo laica, burguesa, capitalista. (Almeida, M.J.; 1999;
p.29)

Poderiamos aqui completar as observacdes de Milton afirmando que a expressdo laica,
burguesa e capitalista do catolicismo cristdo € a religido cripto-judaica dos cristdos-novos!
Sabemos da enorme influéncia dos produtores judeus na industria cinematografica norte-
americana, a maior do planeta. Sabemos também que os primeiros capitalistas transnacionais
foram os fenicios, brago comercial dos reinos babildnicos arcaicos. Se a tecnologia de educacao
visual e corporal mesopotamica/fenicia estd devidamente representada atualmente pelas
maquinas tripticas eletronicas, serd que podemos detectar também semelhancas entre o

conteddo das imagens que desfilam virtualmente nas telas cinematogréaficas e as imagens reais
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que vemos nos ritos de procissdes e batalhas, relacionadas com as maquinas tripticas

tradicionais néo eletronicas? Certamente podemos.

Vemos desfilar nas telas uma imensidade de filmes de batalhas e de filmes memoriais,
além dos temas amorosos e de terror. S&o estes exatamente os temas dos ritos relacionados com
0s oratérios/porticos-triunfais ndo eletrdnicos! As guerras dramatizadas, reais ou esportivas sao
vistas por milhares de telespectadores e os triunfadores nestas guerras fazem seus desfiles
triunfais virtuais nas mesmas telas que apresentaram seus combates. Reis e rainhas casam-se e
seus casamentos sdo Vvistos por todos aqueles que se fascinam com a realeza. Filmes de terror
ddo voz aos medos humanos irracionais, representados nos ritos brasileiros tradicionais pelos
palhacos e Jaraguas do Reisado, que apavoram as criancas nos desfiles. Em suma,
aparentemente, a Unica perda palpavel é a perda da corporalidade, devido a natureza virtual das

imagens cinematograficas. Mas sera que a corporalidade se perde mesmo?

Os milhares de jovens que treinam seus corpos em atividades esportivas, pensando em
um dia atingirem fama e fortuna como seus idolos televisivos, além daquele(a)s que se dedicam
a atuacdo dramatica e a masica, também ansioso(a)s pela fama virtual, ndo nos parecem estar
alienados de seus corpos. N&o bastasse toda essa atividade corporal sinergizada pelas imagens
cinematogréaficas virtuais das maquinas tripticas eletronicas, temos ainda o florescimento de
uma classe de atividades muito popular entre 0s jovens urbanos contemporaneos, que muito se
assemelha a organizacdo dos grupos processionais medievais e folcloricos contemporaneos do
Brasil. Estamos falando dos jogos de RPG (Role Playing Games) e suas derivacfes. Senédo

vejamos:

Um(a) jovem, assiste no cinema/templo e nas telas de seus PCs/oratérios, os filmes ou
animacdes com seus herois, vildes e personagens favoritos. Incitados por estas imagens de
memoria, o(a) jovem se fantasia como 0s personagens gque mais admira e relne-se com
outro(a)s jovens em festas, onde tocam as musicas de seus filmes e se realizam jogos dramaticos
e esportivos. Esses eventos sdo denominados Cos Plays. Ali dramatizam e compartilham
experiéncias, vivendo enredos determinados por regras de jogo dirigidas por um Mestre do Jogo
(RPG).
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Fig.255: reunido de Cos Play. EUA.1%

Alternativamente, travam batalhas entre grupos fantasiados, batalhas estas que séo parte de um
enredo mais amplo, mas que sdo vivenciadas de forma isolada nos grupos de Sword Play, ou

unidas a a seu contexto dramatico nos RPGs.
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Fig.256: batalha de Sword Play no Brasil.3

183 Foto: www.intellitix.com
184 Foto: www.draikaner.wordpress.com
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Estes jogos corporais possuem também sua versao portatil na forma dos jogos de cartas
que simulam batalhas entre personagens. Temos uma infinidade desses baralhos, porém um dos
mais populares é o Magic (Fig.155), um baralho criado por um matematico norte-americano
em 1991 e que se tornou febre entre os adeptos do RPG, possuindo atualmente mais de 20
milhdes de jogadores em 52 paises. O mais interessante € que podemos ver nestas cartas os trés
tipos de imagens da Arte da Memoria: as imagens agentes, os simbolos e as notas
estenograficas. As cartas também se dividem em: lugares, personagens e poderes. O paralelo
com as regras da Arte da Memoria é total, ndo havendo, porém, nos relatos de criacdo do

baralho, nenhuma conexao direta com esta.

] Target creature gets +1/+1 until end E
of turn.
[ Draw a card.

3 “Our lives, our homes, and all our
history are at risk. Do not speak to e
of peace.”

1, Sacrifice Traveler’s Amulet:
| Search your library for a basic land
H card, reveal it, put it into your hand,
then shuffle your library.

“The best kind of treasure is the kind
M| that leads to more treasure!™
—Captain Lannery Storm

Fig.258: Magic. Carta de artefato.
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il Ascend (If you control ten or more

B permanents, you get the city’s blessing

W for the rest of the game.)

] < Add ¢ to your mana pool.
5, ¢: Draw a card. Activate this
ability only if you have the city’s
blessing.

185/190 R
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Fig.259:carta de lugar.*8

N&o faltou nem mesmo o Arco Triunfal triptico, representado aqui como lugar de

memoria do jogo!

Temos, entdo, jovens que frequentam os templos cinematograficos com seus altares
tripticos, as telas, absorvendo as imagens de memoria que se movimentam virtualmente,
enquanto o telespectador contempla. Em casa, estes mesmos jovens reviverdo estas imagens
em seus oratérios domésticos tripticos, os computadores pessoais. Saem entao para se reunirem
em festas, procissdes e batalhas simuladas, fantasiados como seus personagens favoritos. Jogam
jogos de cartas que trazem 0s personagens, poderes e lugares que viram em suas maquinas
tripticas eletronicas. Todo este movimento coordenado é de se esperar, pois é fruto de milénios
de educacéo visual e corporal em conexdo com as maquinas tripticas tradicionais! A memoria
sensdrio-motora corporal dos seres humanos claramente ja incorporou as licdes sensoriais das
maquinas tripticas tradicionais, expressando esta memdria em formas de acdo semelhantes as
acOes tradicionais conectadas com estas maquinas, mesmo sem 0 aporte da memoria
cronoldgica acumulada de nossos ancestrais. O que parece espontaneo, é fruto de uma educacgao
sensorio-motora intensa e duradoura, conforme demonstramos aqui. Temos a sensacao de que
a memoria sensorio motora do corpo lanca tentaculos para novamente se ligar a memdria de
imagens da tradi¢do, enquanto esta busca sofregamente pelos corpos que a atualizam. O corpo

clama pelo espirito. O espirito clama pelo corpo.

185 Imagens: www.magic.wizards.com
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Podemos dizer que algo se perdeu em relacdo aos ritos tradicionais organizados em
conexdo com as maquinas tripticas ndo eletrdnicas? Em termos de corporalidade e acg&o,
certamente ndo. Em termos de riqueza ritual, trabalho em equipe, educacéo visual e corporal,
certamente ndo. O que se perde é a tradi¢do e a conexdo com a memaria cronologica do passado,
juntamente com a consciéncia de se pertencer a uma linha cultural e étnica determinada. Mas
seria isso uma enorme perda? Talvez, se considerarmos que a construcdo da identidade de uma
comunidade passa por um passado compartilhado, que pode trazer consigo um repertério de

solugdes e movimentos ja testados por sua eficacia memorial ao longo do tempo.

O tabernéculo e o santuario destruidos se renovam sem que se saiba de onde vieram e
quais as memdrias que ja trouxeram. Esta perda de tradicdo torna frageis os movimentos
contemporaneos baseados no cinema e nas imagens com movimento virtual, visto que sua
dindmica passa a depender, ndo de cria¢des individuais inseridas em um fluxo de tradi¢des, mas
em criagBes comerciais inseridas em um fluxo industrial de consumo. Sem a tradicéo, volta-se
entdo a estaca zero e tudo tem de ser recomecado. Os mesmos erros devem ser cometidos
novamente. As mesmas crueldades novamente perpetradas. Deveriam entdo os jovens se
voltarem para os ritos tradicionais? Impossivel. Os ritos e imagens contemporaneos seguem seu
ritmo répido e despojado, mais conforme a propria educacao visual e corporal que a cultura

tecnoldgica cinematogréafica proporciona aos jovens atuais.

Uma das grandes queixas dos Mestres dos grupos folcldricos tradicionais brasileiros é
a de que os jovens ndao mais se interessam por suas tradicdes e estd cada vez mais dificil
encontrar participantes comprometidos com a preservacdo desses rituais tdo antigos e

consagrados.

Para constatar este fato, é sé observar o descaso do poder publico em registrar a memoria dos
grupos e auxiliar e estimular a manutencdo das manifestagdes folcléricas. Muitos foram
extintos. Ndo ha incentivo para a preservagdo dos que restaram, estes sobrevivem gragas a
abnegacdo de seus mestres que passam para seus descendentes a tradigdo da brincadeira. Porém,
hé& fatos que merecem ser discutidos como, a extin¢ao dos grupos tradicionais com a morte dos
mestres, a falta de incentivo por parte dos dirigentes politicos e a falta de conhecimento por
parte de nossas criangas e adolescente do que representam esses grupos para a cultura do nosso
povo. (Carvalho, J; 2015; p.37)



274

O Tar6 de Marselha também sofre um processo de exclusdo e desinteresse, tanto da
educacao formal, devido a sua associacdo com o jogo e a divinagdo, quanto do préprio circulo
mais restrito da divinacdo amadoristica ou profissional, pois suas imagens um tanto cruas e
aterradoras tendem a afastar os espiritos mais sutis da “Nova Era”. Haveria um caminho

possivel de resgate destas tradi¢Oes; os Reisados e o0 Tar6? Pensamos que sim.

Organizamos um fluxograma esquematico, das mudancas de estado de nosso objeto de
analise mediante as acOes realizadas sobre ele em nosso trabalho e das agdes tradicionais
florescentes em duas vertentes semelhantes: aquelas ligadas as maquinas tripticas tradicionais
e as conectadas com as maquinas tripticas eletronicas/cinematograficas. Neste fluxograma, as
caixas de texto marrons, laranja e verdes demarcam as mudancas de estado do objeto
analisado, o Tard de Marselha, na medida em que as acles, escritas sobre 0s vetores (setas)
pretos, vao sendo executadas sobre ele. Nas caixas marrons encontram-se as mudancas de
estado determinadas por a¢des arbitrérias de diferenciacéo por parte do operador. Aqui opera a
percepcdo humana de base sensorio-motora: a percepcao e a memoria das diferencas. Sdo acbes
que visam distinguir como se articulam as heterogeneidades do objeto, executando sobre ele
um processo que chamamos de radicular, visto que se trata de um afastamento de partes que
torna o objeto mais permeével ao influxo de memarias mais complexas. A caixa laranja mostra
um estado transicional nas acGes, com um ordenamento numérico ainda arbitrario, porém
determinado pelo formato e grafismo numeérico das cartas, ao qual se segue o reconhecimento
de uma “lei” estruturante que se propaga por todas as escalas do objeto, determinado pela
memoria de nimeros, que ja carrega consigo um fator educativo de ordem social e ndo mais
fisioldgica. Este fator social, externo ao individuo, se complexifica e predomina ainda mais na
fase que denominamos vegetativa, demarcada pelas caixas verdes. Aqui acompanhamos as
mudangas de estado do objeto seguindo os tragos de operadores outros que nao os autores desta
pesquisa. Estes operadores vinculam-se a determinadas épocas e grupos étnicos e suas acdes
estdo inscritas em imagens iconograficas e textuais, as quais dispomos em sequéncia e
conectamos no tempo e no espago, de modo a podermos seguir as transi¢cOes de estado,

imagéticas e estruturais, do objeto, assim como as a¢les que as determinam.
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Fig.260: Fluxograma Atuacional do Tar6 de Marselha
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. As caixas cor-de-rosa indicam as ac¢Ges que florescem em conexao com as méaquinas
configuradas pelo Tard, porém ndo voltadas para sua construcdao ou modificacdo, mas sim para
sua utilizacdo em celebracGes rituais de batalhas/procissées, as quais envolvem uma atividade
mnemaonica intensa, magica ou histdrica, que se expressa nos jogos recreativos e métodos de
divinagéo operados tanto com o Tard, como com os santinhos devocionais e os baralhos de
RPG. Podemos dizer que estas a¢Bes sdao o componente florescente/animico das ag¢Ges, que
brotam de um caule imagético como uma flor efémera, a partir da operacdo com os objetos
memoriais tripticos e ndo sobre eles. Sdo estas a¢bes florescentes que parecem sobreviver como
“cinzas” nas imagens pictoricas e textuais, apos arderem na “realidade”, como quer Didi
Huberman.®®Para ele, a imagem que sobrevive é mera cinza, cujo calor residual pode ser
sentido, mas que ndo mais se transformard em fogo. Porém em nosso trabalho nos deparamos

com um comportamento totalmente diferente de nosso objeto de analise.

As imagens que elencamos comportam-se como um corpo vegetativo que tem sempre o
potencial de florescer em acBes condizentes com a natureza dos gestos que as criaram.
Aparentam serem rigidas e sem vida, como o caule endurecido de uma planta, mas na verdade
agem como verdadeiras folhas fotossintetizantes, captando a energia de dura¢do da memoria
humana e modificando seu préprio estado, como que captando nutrientes do meio, até que
explodem em um novo florescimento de acdes tipicas. Os autores que detectam um
desaparecimento e uma ressurgéncia intermitente de acdes e imagens sobreviventes no tempo
e no espaco, como Didi Huberman e Aby Warburg, estdo olhando para apenas um dos
elementos do organismo: suas flores vibrantes que amadurecem e morrem de maneira

relativamente rapida, dispersando em um novo meio suas sementes/imagens.

9% ¢

Warburg substituiu o modelo natural dos ciclos de “vida e morte”, “grandeza e decadéncia”, por
um modelo decididamente ndo natural e simbolico, um modelo cultural da histéria, no qual os
tempos ja ndo eram calcados em estagios biomorficos, mas se exprimiam por estratos, blocos
hibridos, rizomas, complexidades especificas, retornos frequentemente inesperados e objetivos
sempre frustrados. Warburg substituiu o modelo ideal das “renascengas”, das “boas imitagdes”
¢ das “serenas belezas” antigas por um modelo fantasmal da historia, no qual os tempos ja ndo

se calcavam na transmissdo académica dos saberes, mas se exprimiam por obsessoes,

186 Imagem sobrevivente. Didi Huberman.
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“sobrevivéncias”, remanéncias, reaparigdes das formas. Ou seja, por ndo-saberes, irreflexdes,

por inconscientes do tempo. (Didi-Huberman; 2013; p. 25)

Em movimento contrario ao de Warburg e Didi-Huberman, recusamos o conceito de
imagem artistica como “obsessdo” ou patologia, no sentido de um estado destituido de
vitalidade e desviante em relacdo a vida saudavel — sobrevivéncia morbida e fantasmatica — e
retomamos o paradigma bioldgico em outra esfera dimensional: ndo mais aquela do
determinismo do ciclo fisiologico, mas sim a de propagacdo de organismos ndo corporais —
organismos de memdria — que se servem da a¢do corporal humana para se moverem, crescerem
e se reproduzir, um pouco a maneira do virus, que se mantém integro e cristalizado como
“virion” quando longe de seu hospedeiro, mas ativo e multiplicante quando integrado a ele. A
imagem artistica ndo é sintoma. E o proprio agente vivo e invasor, que pode estabelecer rela¢des
multiplas com seu hospedeiro, muitas vezes construtivas e simbidticas, mas que pode também

0 consumir até a morte.
Linguagem! E um virus!¥’
Poderiamos da mesma maneira afirmar: Imagem! E um virus!

Em nosso trabalho estudamos um organismo benévolo, que articula humanos em seu
corpo memorial de agdes e imagens, colocando-0s em contato com a exuberancia da vida
animica de uma memdria milenar e produzindo festas, procissdes e batalhas, conferindo
resiliéncia e saude corporal e mental a povos que sofreram perseguicGes e crueldades
inimaginaveis.

Nosso fluxograma vivo nos permite, assim, detectar uma desconexdo das agdes
florescentes/animicas - as Folias de Reis e as atividades vinculadas ao RPG - entre si e também
com a “semente” imagética constituida pelo Tard de Marselha, cuidadosamente preservada com
as mais inteligentes estratégias de conservagdo, porém, atualmente distante de ambas as

atividades que se conectam originalmente a seu uso tradicional.

Percebemos uma desconexdo dos movimentos de jovens contemporaneos, em circuito
com as maquinas tripticas eletrénicas, com o “caule” imagético/memorial que originou seu
florescimento, ainda que a vitalidade de suas maquinas tripticas industriais seja refletida na

imensa quantidade de pessoas envolvidas com as atividades vinculadas ao RPG. Ja as Folias de

187 Trecho da musica “Language is a virus”, de Laurie Anderson.
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Reis preservam quase toda a extensdo imagética e memorial do organismo de agédo e memoria,
tendo, porém, perdido a nocéo de suas origens étnicas e cultuais. O Tard de Marselha, com todo
o0 cabedal de memorias que ele deflagra, ndo mais € reproduzido entre os grupos que celebram
acOes derivadas de sua estrutura arquitetonica e imageética, exceto de forma diluida e ignorada,

nos santinhos devocionais.

Em nosso fluxograma, as acOes escritas em azul escuro sobre os vetores (setas) azuis-
claros, indicam os pontos de desconexdo que fazem com que o circuito ndo se feche, sendo
entdo pontos preferenciais para uma acao académica que tenha o intuito de revitalizar as agdes

tradicionais conectadas ao Tar6 de Marselha.

Podemos considerar todo organismo vivo como um circuito-elétrico sensério motor,
cujas acles retroalimentam uma memdria cronolégica que experimenta e molda o circuito no
sentido de procurar uma vitalidade cada vez maior, até que produza suas estruturas reprodutivas
efémeras, cuja funcdo é fecundarem e serem fecundadas, gerando a semente de um novo ser
semelhante. Nossas acfes conectoras seriam, entdo, analogas a uma polinizacao artificial em
flores tdo distantes que ndo mais podem se reproduzir naturalmente. Para que o circuito gerado
em conexdo com o Tar0 de Marselha se feche, formando uma corrente “elétrica” sensorio-
motora e mnemonica que aumenta em vitalidade até sua reproducao, nosso fluxograma mostra

gue devemos intervir em trés pontos:

- Resgatar o trajeto étnico e sensério-motor tradicional do Tar6é de Marselha perante os Mestres

das Folias de Reis, demonstrando sua conexao intima com a Bandeira do Reisado.

- Identificar o Tar6 de Marselha com os santinhos devocionais catdlicos, esclarecendo as
relacBes iconoldgicas entre eles e propondo agdes intercambidveis entre os dois sistemas de

imagens.

- Articular encontros e trocas de experiéncias e participacdes em eventos, entre os praticantes
de RPG/CosPlay/SwordPlay e os folides de Reisado, esclarecendo as conexdes intimas entre as
duas formas de acéo, fazendo a documentacgdo cinematogréfica dessa interacdo e inserindo as

imagens no circuito memorial intenso das maquinas tripticas eletronicas contemporaneas.

Como se pode observar, o fator cartografico espacial é irrelevante em nosso modelo,
ainda que, para detectar os fluxos de movimentos em suas idas e vindas, fosse necessario
recorrer a mapas e demarcacfes cronologicas. Mas estes fatores operam apenas como

ferramentas secundarias para a determinacdo dos fluxos de acdes e suas interligacdes, que séo
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os fatores que nos interessam diretamente, visto que determinam os pontos a serem conectados
para a eficiéncia da perpetuacdo da energia elétrica sensdrio-motora que perpassa os desejos
dos autores deste trabalho e as tradi¢fes de acdes relacionadas com o Tard de Marselha. Nosso
fluxograma representa, assim, o trajeto de uma corrente elétrica que s6 pode perpetuar-se em
circuito mediante a conexdo de alguns fatores cuja desconexdo detectamos. Esta reconex&o
pode, de acordo com nosso Fluxograma Atuacionista, gerar um fenémeno colateral, porém nédo
menos importante: a reaproximacéo da Escola com o fluxo de conhecimento associado ao Tard

de Marselha e a incorporacgéo deste no corpo de conhecimento institucional da Educacéo.

Enquanto a associacdo do Tarb com as atividades originalmente subordinadas a Arte da
Memoria — 0 jogo recreativo e a divinacdo — naturalmente afastam a Escola, visto que estas
acOes predominaram em nossa cultura e estdo geralmente associadas as apostas e a supersticdo
charlatd, a reconexdo do Tar6 com suas tradigdes imagéticas folcléricas e religiosas
naturalmente atraem o interesse da educacéo escolar oficial, mudando a polaridade do circuito

e reconfigurando a posicao relativa do jogo e da divinacdo nas a¢bes conectadas ao Taro.

E importante salientar que foram exatamente estas duas acdes secundarias, 0 jogo e a
divinacdo, as responsaveis pela preservacdo e difusdo atual do Tard de Marselha, ndo sendo
secundarias em termos valorativos, mas sim metodologicos, em relacdo a Arte da Memoria
como um todo. A sua insercdo preferencial nestas atividades, cortando-se as conexdes
memoriais tradicionais, pode ser uma estratégia eficaz de ocultamento e sobrevivéncia frente a
épocas de repressdo e genocidio, uma espécie de “dorméncia” do “virus” Tard, aguardando
tempos mais esclarecidos para retomar sua movimentacao e vitalidade ativa, conectado a seus
hospedeiros humanos. Um virus de inteligéncia, celebracdo e paz. Ndo queremos assim, de
maneira alguma, retirar a poténcia e a intensidade destas atividades, muito pelo contrario. A
reconexdo delas com a tradicdo étnica/religiosa que envolve o Tard de Marselha pode
aprofundar os beneficios e profundidade de ambas as atividades, minimizando os danos
decorrentes da superficializacdo e cristalizagdo da memoria, preservando e ampliando sua
poténcia de repositorio emergencial das imagens de Tiro/Tar6. Os livros poderdo ser
gueimados, mas essa propria extingdo da memoria cronoldgica garantira a preservacao do Tard
como baralho de jogo ou divinatério. A inteligéncia pode passar por periodos de retragdo e

dorméncia, mas as paixfes nunca!

O que propomos aqui, entdo, como agdo resultante de nosso trabalho, € uma dupla
conexdo da memdria dos grupos folcloricos tradicionais brasileiros, do complexo das Folias de

Reis, ainda existentes: uma conexdo com o passado, resgatando o Tard de Marselha em sua
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posicdo de Bandeira/oratdrio/santinho- devocional ou “registro” nos ritos processionais
oriundos das tradi¢cbes dos Cristdos-Novos, pois apresentar a procedéncia e relevancia
identitaria cultural do Tard e das maquinas tripticas tradicionais aos Mestres e componentes dos
grupos brasileiros de Reisado, Cavalo Marinho, Congada e congéneres, pode sinergizar e
ordenar memdrias que ja se tornaram desconexas devido ao imenso tempo decorrido e as
grandes transformacdes pelas quais passaram os rituais ao longo do tempo e das migracdes
forcadas. Retornar as procissfes esta Bandeira arcaica tdo zelosamente conservada, para
consolidar e esclarecer memdrias hoje dispersas e revitalizar ritos que ja perderam sentido é

uma maneira de contribuir para a atualizacéo de tradi¢Ges preciosas.

A segunda conexdo é, no entanto, a mais importante no sentido de uma revitalizacdo
dos ritos tradicionais: uma conexdo com o futuro, articulando os grupos de RPG, Cos Play e
Sword Play para se integrarem as procissGes e batalhas rituais tradicionais dos grupos
folcldricos brasileiros, trazendo a exuberancia da sociedade industrial capitalista para infundir
visibilidade e vitalidade aos grupos tradicionais a beira da extingdo, utilizando para isso o
registro cinematografico do encontro. Esta revitalizacdo de costumes por intermédio da camera
cinematogréfica ja foi bem-sucedida no Brasil, em uma experiéncia de resgate de tradicGes
indigenas pela cinematografia:

Esse jogo de espelho ia gerando um entusiasmo e, com a possibilidade de se ver na telinha, os
Nambiquara comecam a delirar e a gente com eles. Eles, entdo, (...) furam o nariz de trinta

jovens numa cerimdnia que ndo se realizava ha vinte anos. (Cesar, A.; 2013; p.19-20)

Se a imagem salva é porque, no fora de campo da fala, ela passa a ser um dos elementos

articuladores da comunidade em si mesma. (Cesar, A.; 2013; p.23)

Conectar a tradicdo do Reisado com as manifestacfes espontaneas da juventude
contemporanea pode resultar em um beneficio de méo dupla: a revitalizacdo e transformacao
dos grupos tradicionais sem a perda de identidade devido a sua forte conexdo com o passado e
preservacdo da memdria tradicional, e a conexdo dos jovens contemporaneos com as tradicGes
e memorias ancestrais, infundindo-lhes senso de identidade e continuidade cultural. O que
resultara formalmente dessa imersio dos humanos envolvidos nas agdes “florescentes”
relacionadas com o Tard - e atualmente dele desconectadas - na “sopa” da memoria tradicional,

é algo quase que imprevisivel, ndo sendo objeto de nossa atuacdo, a qual tem por escopo apenas
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0 aumento da vitalidade do sistema, conectando por nosso desejo (Fonte de Energia) e pelas
imagens tradicionais ou cinematograficas (Repositérios de Energia), pontos atualmente
desconexos, gerando assim uma diferenca de potencial e um fluxo vital entre eles. A captacédo
dos movimentos resultantes dessas conexdes por meio das maquinas tripticas eletronicas
cinematogréficas € o fator ao mesmo tempo descritivo e criativo inserido no sistema, com a

funcdo tradicional do Oratério e dos santinhos de atuarem como “registros” das imagens.

Este € um movimento que so poderia ser feito aqui no Brasil e que amplia horizontes de
qualquer perspectiva que se tenha. Um movimento de “religare”, um movimento religioso, que
pode partir da pesquisa e atuacdo académica universitaria, a qual servird como catalizadora
entre cultura tradicional e contemporanea, vitalizando ambas. Sonho sem sentido? N&o. Ac¢éo
possivel de micro-politica. Resgate e valorizacdo de um passado étnico e cultural do qual nossos
ancestrais sentiam vergonha, mas que ndo puderam deixar de praticar sob vérios disfarces.
Memoria de imagens e meméria de movimentos caminhando juntas, em um processo educativo
qgue amplia a vitalidade e o repertério das acdes humanas. Ampliacdo da liberdade e
fortalecimento da capacidade de preserva-la, mesmo sob condi¢des adversas. Dadiva do “Rosto

Divino”, nossa conexao pessoal com o Cosmos.



282

..
8 e
» N
I 8

'y

2
B 1

-~ f.

. ,’:-
»  aed

Fig.261: Jesus crucificado. Dilan Barela Ribeiro dos Santos. 6 anos. Sexta-feira Santa, 2018.
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