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Apresentagao

Pablo Sotuyo Blanco - UFBA
Presidente do RIdIM-Brasil

Paulo M. Kiihl - UNICAMP
Presidente do 6° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical

E com muito prazer e orgulho que o Projeto nacional de indexagdo, catalogagio,
pesquisa e divulgacdo do Patrimonio Iconografico Musical no Brasil (nacional e
internacionalmente reconhecido como RIdIM-Brasil) em parceria com o Centro de
Integra¢do, Documentacdo e Difusdo Cultural da Universidade Estadual de Campinas
(Ciddic-Unicamp), decidiu organizar e publicar este novo livro sobre estudos em
iconografia musical, agregando mais um volume aos esforcos editoriais iniciados em
2015 no ambito da Universidade Federal da Bahia, e inaugurando uma nova fase, marcada
pela itinerancia dos seus congressos e publicagdes.

Sob o titulo de lIconografia da mdsica e(m) seus espagos culturais de
apresentacdo/representacdo, o presente volume, fruto e testemunha do 6° Congresso
Brasileiro de Iconografia Musical, procura contribuir para o fortalecimento da presenca
nacional e internacional do RIdIM-Brasil tanto em termos de promog¢do do patrimonio
iconografico musical quanto da pesquisa em torno dele. Articulando o esfor¢o de
destacadas figuras do ambito académico nacional e internacional dedicadas ao estudo da
iconografia musical e relativa a musica, foram selecionados dezesseis trabalhos de vinte
autores oriundos de dois continentes (América e Europa), permitindo ao leitor ter uma
ampla visdo da complexa diversidade da cultura visual e musical, em seus varios espagos
e ambitos de apresentacao e/ou representagao.

A prética cultural da musica se desenvolve em diversos espagos de apresentagao,
muitos dos quais lhe sdo proprios. Quando observada através das fontes visuais, diversos
niveis de representagdo podem ser observados, analisados e discutidos, assim gerando
novo conhecimento em torno delas. As fontes visuais relativas a cultura musical sao de
tamanha importancia que pareceria desnecessario destacar o carater essencial desse vasto

conjunto de fontes (tangiveis ou intangiveis) para o cotidiano do ser humano. Seja nas



propagandas (fixas ou audiovisuais), nas capas e interior de livros, revistas e jornais, nas
capas e encartes de fonogramas, na televisdo, no cinema, nos teatros (no palco e no ornato
predial), nos museus ¢ galerias, em espagos publicos (outdoors, banners ou cartazes) ou
privados (laicos ou religiosos), a representacao visual da cultura musical nos seus espagos
de apresentagdo, permeia nossa sociedade em multiplos niveis.

As disciplinas as quais os autores reunidos neste volume se reportam nos seus
diversos lugares de fala (arqueologia, historia, ceramologia, organologia, mitologia,
arquitetura, sociologia, antropologia, iconologia, artes visuais, musicologia) dialogam em
torno da estrutura sequencial dos seus textos proposta nesta publicagdo. Assim, convidam
o leitor a identificar possiveis interrelagdes em novas dimensdes de representacdo, seja
da figurativa a abstrata ou da fisica a metafisica, dentre outras possiveis, tracando arcos
de compreensdo que permitem apreender a realiza¢do da iconografia da cultura musical
em pontos diversos do espectro sociocultural da sua produg¢do e circulagdo: do berco ao
tumulo, do individual ao coletivo, do profano ao sagrado, desse modo apontando grupos
e escolas, tradi¢des e géneros, temas e repertdrios, materiais e técnicas.

Entremeados nesse tear de linhas, cabe referir os quatro trabalhos cujas
apresentagdes durante o 6° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical em 2021, foram
galardoadas pelo juri da 5* edi¢do do Prémio RIdIM-Brasil, sendo seus autores Marcos
Virmond e Lenita Nogueira (Brasil), Agustin Ruiz Zamora (Chile), Maria Isabel
Rodrigues e Ruth Piquer Sanclemente (Espanha).

Agradecendo aqui o importantissimo e generoso apoio da Editora do Ciddic-
Unicamp, acreditamos sinceramente estar oferecendo um produto de qualidade que,
esperamos, estimule o seu interesse pelo patrimonio iconografico musical, sua riqueza,
diversidade, valor e significagdo patrimonial, cultural e identitaria, altamente relevantes
no exercicio da nossa cidadania no tempo que nos toca viver.

Por tudo o até aqui exposto, s6 nos resta desejar ao carissimo e interessado leitor

uma 6tima experiéncia na fruicao de contetdo tio seleto.



Entre formas e atabaques.
Iconografia musical e religiosidade na obra de Carybé

Maria José Spiteri Tavolaro Passos

A riqueza cultural brasileira esta presente nos trabalhos de diversos artistas desde
o periodo colonial até a contemporaneidade. Esse é o caso de Hector Julio Péaride
Bernabd, artista visual de origem argentina, que se radicou no Brasil no final da década
de 1940. Conhecido como Carybé, dedicou-se a diferentes formas de expressdo bi e
tridimensionais, realizando inimeros trabalhos nos quais retratou a realidade do povo
latino-americano, e especialmente o brasileiro.

A multiplicidade de manifestacdes culturais encontravel na Bahia seja no
cotidiano dos pescadores, nas rodas de capoeira, nos tabuleiros das quituteiras, nas festas
e na religiosidade popular, esteve entre os temas mais frequentes em sua produgao, desde
a década de 1950, quando se muda definitivamente para Salvador.

Os estudos aqui apresentados tiveram como base publicagdes que se tornaram
referenciais para o conhecimento de sua vida e obra, como o livro Carybé, organizado

por Bruno Furrer e os estudos da historiadora Matilde Matos. Também as pesquisas de
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Marcelo Gustavo Lima de Campos (2001), a respeito da construcdo da brasilidade na obra
de Carybé, Bruno Pimentel, tratando da Cole¢cdo Recdncavo, publicada originalmente na
década de 1950, com uma extensa serie de desenhos tratando da cultura baiana, e os textos
de Vagner Gongalves da Silva a respeito do Mural dos Orixas e das aquarelas publicadas
em 1980, no livro Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia.

O presente trabalho aborda a musica como um elemento recorrente nesse cenario
e sua representatividade na obra de Carybé, especialmente quando retrata de modo quase
documental o dia-a-dia dos terreiros de candomblé, seja em suas festas publicas ou nas

cerimonias privadas.'

Carybé, um baiano com certeza

Como muitas estrelas nebulosas, Carybé nasceu sob o signo de Troia.
O avd chamava-se Paris e o pai, Enea, e se batizou [sic] os filhos com
nomes comuns, a Carybé chamou de Hector. Fixava-se, assim,
inconscientemente sua ligagdo ao arcaico, ao barbaro, ao primitivo no
legendario ritual que o conduziria a intemporalidade artistica.
(BESOUCHET, 1989, p. 29)

Assim a pesquisadora Lidia Besouchet abre seu texto a respeito da trajetoria de
Hector Julio Paride Bernabo até 1949, estabelecendo uma ligacdo entre ele e os
mitologicos personagens da lliada, de Homero.

Mas este Hector, do qual aqui tratamos, nasceu em terras distantes dos campos de
Troia e ficou conhecido por um apelido de infincia: Carybé.

Natural de Lants, provincia de Buenos Aires, Argentina, em 1911, Carybé era o
quinto filho da meio-brasileira Constantina Gonzales da Costa Luz, e do contador italiano
Enea. Ainda era bebé quando a familia se mudou para Génova em busca de melhores
condi¢des de vida. Em 1914, na Segunda Guerra, passaram a morar em Roma. Apos a
gripe espanhola, que gerou uma crise ndo s6 na saude como na economia mundial, as
mudangas politicas que surgiam na Italia, se tornaram um incentivo para que a familia
Bernab6 se mudasse novamente de endereco, primeiro para Napoles e depois, em 1919,
retornassem ao Novo Mundo, desta vez sediados no Rio de Janeiro, onde Carybé

permaneceu até 1929.

! Registramos aqui os agradecimentos a todos os que de algum modo contribuiram para o desenvolvimento
deste trabalho: a Solange Bernabd, pelo apoio ao longo da pesquisa; a Jaqueline Sayuri Matsunaga, pelas
contribuig¢des no levantamento iconografico; a Iya Cleo Agbeni Martins e ao 11€ Axé Asiwaju (Santana de
Parnaiba, SP), bem como a Sinei Sales pelos esclarecimentos acerca de temas ligados a religido dos Orixas;
a Pablo Sotuyo Blanco e Mozart Bonazzi pelo suporte e incentivo em todos os momentos desta
investigacao.



O contato com as praticas artisticas comecou dentro da propria familia: Arnaldo,
o irmao mais velho que trabalhava com desenho, modelagem em gesso e ceramica,
chegou a ter um atelier no Rio de Janeiro, onde Carybé aprendeu a preparar tintas, lidar
com pincéis, regular o forno para a queima das pegas.

Ainda no Rio, ingressou na Escola de Belas Artes e ali estudou por pouco tempo.
Em 1929, ja com uma situagdo financeira mais estavel a familia retornou & Argentina, a
Lanus. No entanto, a crise mundial acentuada pela quebra da Bolsa de Nova lorque,
afetou a economia; nesse contexto, as habilidades artisticas dos irmaos Bernabo passaram
a ser aplicadas na producdo de painéis para a propaganda, serigrafias publicitarias,
desenho para jornais como Noticias Graficas e El Diario, ambos de Buenos Aires. (Figura
1) Assim o artista comentaria sua atuacao nesta fase:

Para ndo viciar a mao no desenho comercial, fazia calungas comicos
para jornais e revistas, algum humorismo escrito, cinema, fazendo
roteiros graficos para documentarios, ilustrava livros, fazia cenografia
(CARYBE, 1989, p. 22)

Figura 1 - Uma das ilustragdes realizadas por Carybé para jornais ainda na década de 1940

Fonte: Furrer, 1989, p. 23.

Em 1938, recebeu uma proposta do Jornal Pregdn para viajar pelo mundo,
fazendo desenhos e pequenos textos. Embarcou no navio em Buenos Aires, passou por
Montevideo, Paranagud, Santos, chegou ao Rio de Janeiro. Por terra, visitou as cidades
historicas mineiras, e depois, novamente de navio, foi de Vitoria (ES) a Salvador (BA).
No entanto, ao chegar ao Nordeste, recebeu uma correspondéncia dos irmaos, informando
a faléncia do jornal. O projeto das longas viagens havia naufragado.

Financeiramente a situagdo ndo era animadora ¢ a solugao foi buscar trabalhos
informais para solucionar o momento emergencial, permanecendo na capital baiana por
seis meses. Ainda seguiu por algum tempo como folguista de navio e assim chegou até a
Paraiba; de 14 foi para o Rio de Janeiro e dai para sua terra natal. Se por um lado esse

periodo trouxe uma situagdo desafiadora, por outro foi uma oportunidade para que o



jovem artista conhecesse novas realidades, ampliasse seu repertorio, descobrisse seu
encanto pela Bahia, e reunisse um material visual que, posteriormente e j& em Buenos
Aires, seria convertido em sua primeira exposi¢dao individual, conforme seu relato:
“Voltava, depois de seis meses de gostoso miseré, com os desenhos e aquarelas de minha
primeira exposi¢do individual, e com a certeza de que meu lugar, como pintor, era na
Bahia”. (CARYBE, 1989, p. 26) Em 1941 embarcou em mais uma viagem de barco,
trem, caminhdo... Cruzou o Brasil do Sul ao Norte, chegando também a outros paises
fronteirigos como Paraguai e Bolivia.

Aos poucos Carybé passou a se relacionar com os artistas atuantes em Buenos
Aires, que, despreocupados com as tendéncias da arte internacional, buscavam a sua
propria linguagem, alimentando-se das tematicas saidas do cotidiano dos moradores das
periferias urbanas. Carybé parecia sentir a necessidade de incorporar as minorias étnicas
a sua obra, as populagdes dos suburbios talvez ignoradas por muitos artistas argentinos,
mas que encontravam espaco entre nomes como Raul Brié, Luis Preti, o escritor Carlos
Lugo, o poeta Manuel Castilla e a vienense Gertrudis Chale, formando o “Grupo de
Salta”, que trabalhava a partir do “sentimento de profunda americanidade”
(BESOUCHET, 1989, p. 46). Para Lidia Besouchet (1989, p. 47) a partir dessa
experiéncia, o artista redirecionou seu olhar:

[...] abandonar definitivamente o caminho facil da mercantilizacdo de
sua pintura, frente as ofertas que lhe surgiam na grande metropole e
embrenhar-se selva adentro pelos territorios quase inexplorados e
plasticamente virgens do Coracdo da América, somente para pintar.
(BESOUCHET, 1989, p. 47)

Também o contato com a obra Macunaima, de Mario de Andrade, foi significativo
para que ele entendesse que o caminho era o das raizes amerindias ¢ ndo o dos modelos
europeus. Em 1943, dedicou-se também a versao desse texto do escritor brasileiro para o
espanhol, bem como para a elaboragdo de uma serie de ilustragdes, conjunto esse que s
seria publicado em 1957, pela Sociedade dos 100 Bibliéfilos (BESOUCHET, 1989, p.
47). Ao analisar o conjunto de sua producdo é possivel verificar que seu olhar sempre
esteve voltado para o povo, para os animais: 0 movimento € a acao protagonizaram suas
obras.

Em 1946, casou-se com Nancy Colina Bailey?. Trés anos depois, mudam-se para

o Brasil: Caryb¢ aceitara um convite de Carlos Lacerda para trabalhar no Rio de Janeiro,

2 Com Nancy C. Bailey (depois, Nancy Bernabo) teve dois filhos: Ramiro Bernabd, nascido na Argentina
e Solange, nascida em Salvador.



no jornal Tribuna da Imprensa. Mas, por mais familiar que o ambiente carioca pudesse
lhe parecer, viver na Bahia era um desejo antigo e se concretizou a partir de uma indicacao
de Rubem Braga que, em 1950, o encaminhou para trabalhar em um projeto do entao
Secretario da Educacdo e Satude da Bahia, Anisio Teixeira’.

Por que a Bahia? “Porque gostei. Procurei pra burro na América do Sul
(o México eu ainda ndo conhecia) e encontrei o Peru e a Bolivia, que
como aqui, sdo lugares de caldeamento, mas todos dois sdo muito
fechados, muito sérios. A Bahia ¢ alegre ¢ por isso a escolhi”.
(CARYBE, apud MATOS, 2003, p. 390)

As bases desse projeto estavam em algo maior: o governador do estado baiano,
Otavio Mangabeira, pretendia imprimir um novo ritmo a Bahia, de modo que seu povo
se engajasse nas tendéncias modernas que se expandiam em outros grandes centros como
Sao Paulo, Rio de Janeiro e Belo Horizonte. Para tanto, passou a incentivar mudangas em
todas as areas, com especial atengdao para a Cultura e para as Artes. Na Secretaria da
Educagdo e Saude o educador Anisio Teixeira empenhou-se em criar um projeto que
abrangesse desde uma nova estrutura para as escolas (incentivando a educagao bésica, os
esportes, o contato com a arte ¢ com os trabalhos manuais) até o incentivo a producao
artistica, contando com a participagao de profissionais que se tornaram expoentes da arte
na Bahia no século XX. A respeito desse momento, Carybé comentou:

Ninguém sabia que estava movimentando nada, ndo, estava todo mundo
trabalhando com entusiasmo. O cadinho mesmo foi o atelier de Mario?,
ali onde hoje ¢ o Hotel da Barra. Todos éramos amigos, conversavamos
muito, mas cada um trabalhava para o seu lado. A vinda de Mario dos
Estados Unidos coincidiu com a de Carlos Bastos e Genaro da Europa.
Poty e eu vinhamos do Sul. Depois coincidiu também que havia um
grupo de arquitetos muito bons: Levi Smarschewski, Rebougas, Heitor
Santana, que era calculista, mas se interessava muito. Empurrando o
carro estavam Odorico e José Valladares e também tudo aconteceu no
governo do velho Mangaba (Otavio Mangabeira), com Anisio Teixeira
a frente da Secretaria de Educacdo e na Reitoria o0 Magnifico Edgard
Santos. Conseguimos assim fazer obras publicas, murais. Foi quando
Genaro fez o mural do Hotel da Bahia, que pela sua propria arquitetura
chamou muita aten¢do na época. O publico comentava as vezes meio
estranhado, mas ndo houve agressdo nem mal estar. (CARYBE apud
MATOS, 2003, p. 391)

3 Anisio Teixeira (1900-1971) - Jurista, escritor e educador brasileiro, atuante junto ao movimento da
Escola Nova, participou ativamente da reformulagdo do sistema educacional na Bahia e do Rio de Janeiro.
Defendeu o ensino publico, laico, gratuito e obrigatorio. Foi Conselheiro Geral da UNESCO em 1946,
tendo também assumido varios cargos publicos como Secretario da Educag@o no Rio de Janeiro e depois
na Bahia, assim como Secretario Geral da CAPES, dentre outros.

4 Aqui o artista se refere a seu amigo Mario Cravo Junior (1923-2018), artista plastico baiano que se dedicou
aos caminhos da escultura, gravura, desenho ¢ outras formas de expressdo visual. Foi um dos mais
influentes nomes do cenario artistico da Bahia no século XX.
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Assim, como ocorreu com os artistas e intelectuais paulistas da primeira fase do
Modernismo, como Mario de Andrade, Oswald Andrade, Tarsila do Amaral e outros, que
em suas producdes se apropriaram de muitos elementos das tradicdes populares
brasileiras, podemos entender que a cultura baiana nutriu a obra de toda uma geracgao de
escritores, musicos, artistas plasticos, como Mario Cravo Junior, Jenner Augusto, Genaro
de Carvalho, Jorge Amado, Dorival Caymmi, entre outros, que se debrucaram sobre os
temas daquelas paragens e que, de certa forma, contribuiram para construir a “imagem”
de uma terra ensolarada, cheia de vitalidade e harmonia entre diferentes ragas e credos.

A cultura baiana, especialmente aquela vinculada ao mundo do
candomblé, foi certamente sua maior fonte de inspiragcdo. E ndo s6 a
ele, mas a um grupo de artistas de varias areas, — como Pierre Verger
na fotografia, Mario Cravo na escultura, Jorge Amado na literatura,
Dorival Caymmi na musica —, que em meados do século XX se nutriram
desta cultura e do seu aspecto religioso, para a elaboracdo de uma
estética que acabou por revitalizar as artes baianas e projeta-la nacional
e internacionalmente. Por meio da obra destes autores, consolidou-se o
imaginario de uma Bahia como “terra boa” com sua gente mestica,
afavel e indolente, pintada em sua explosdo de cores fortes, gestos
sensuais e comidas com sabores condimentados. Uma Bahia de todos
os santos e orixas... (SILVA, 2012, p. 2).

Carybé dedicou-se ao registro da vida do povo da Bahia. Seu olhar atento e sua
experiéncia com o campo jornalistico favoreceram a sele¢do de aspectos marcantes
daquela realidade: a arquitetura de bases coloniais mesclada ao gosto popular, os afazeres
de uma gente que muito trabalhava nas ruas, mas que também desfrutava dos prazeres de
um clima ensolarado e quente, um povo que festejava o sagrado e o profano, uma terra
de muitas cores, sabores e aromas. Em seu texto para o livro Carybé, José Claudio da
Silva menciona os comentéarios de Mirabeau Sampaio® ¢ Rubem Braga® a respeito da
contribui¢do da obra desse artista para o registro de um repertorio iconografico ligado a
Bahia.

Nao ¢ sem razdo que Mirabeau Sampaio diz: “Nasci e me criei aqui em
Salvador” e ele ¢ da mesma idade de Carybé, nascido no mesmo ano —
“e posso lhe afirmar: na Bahia, ndo existia um negro, era uma coisa que
ninguém tinha visto aqui, até a chegada de Carybé”. E Ruben Braga:
“Carybé ndo se inspira na Bahia, parece que a Bahia é que se inspira
em Carybé. De repente, a gente vé um negro de camiseta branca ou uma

3 José Mirabeau Sampaio (1911-1993) — Natural de Salvador (BA), médico, artista plastico e colecionador
de arte sacra, Mirabeau Sampaio foi professor de escultura na Escola de Belas Artes da Universidade
Federal da Bahia e influente nome no cendrio da arte moderna na Babhia.

% Rubem Braga (1913-1990) — Natural de Cachoeiro do Itapemirim (ES), formou-se em Direito, no entanto
atuou como jornalista e diplomata; destacou-se como escritor, sendo premiado autor de dezenas de cronicas.
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baiana de saia rodada ou um sobradinho de telhado escuro "imitando’
os desenhos de Carybé. (SILVA, 1989, p. 149)

Salienta-se que a esta empreitada, seguiram-se projetos em outras terras
americanas, mas Salvador tornou-se, desde entdo, o pouso seguro desse argentino que se
naturalizou brasileiro em 1957. Ilustragdes de livros, parcerias com escritores de renome
como Jorge Amado, Gabriel Garcia Marquez, em publicagdes as mais diversas, além de
pinturas, gravuras e muitas viagens, rechearam a longa e proficua trajetoria de Carybg,
esse artista multidisciplinar que, de modo singular, incorporou a cultura brasileira em seu
discurso poético. Como ja afirmou Braga: “Hector Bernabd, vulgo Carybé, jornalista,
pintor, cantador ¢ macumbeiro, tem sido em muitos paises da América um espantoso

propagandista da Bahia.” (BRAGA, 19497, apud FURRER, 1989, p. 138)

Caryb¢ e a musica

Carybé¢ transitou do desenho a escultura, da gravura e da modelagem a pintura, da
ilustracdo aos grandes formatos em obras publicas, como os murais realizados para o
Banco do Nordeste ou ainda para o Saldo dos Atos, no Memorial da América Latina, em
Sao Paulo, entre outros grandes painéis. Nessas obras de maior porte a tonica em geral
ndo recaia sobre os grandes personagens da Historia, mas envolvidas nas cenas, fossem
estas de batalhas, ou ainda o dia a dia das ruas, das feiras: gente lutando, trabalhando,
descansando, rezando, dancando... Homens, mulheres e criancgas vivendo intensamente o
cotidiano, se divertindo.

A musica, como parte do cotidiano das populagdes e de sua propria vida se faz
presente nas muitas cenas representadas pelo artista. E fato que Carybé mantinha uma
relacdo com o meio musical. Também os registros fotograficos nos mostram o contato de
Carybé com musicos de sua época (Dorival Caymmi, Gilberto Gil e outros), ou ele mesmo
participando de algum grupo, ainda que informalmente, tocando pandeiro ou berimbau.

Para Lidia Besouchet a musicalidade estava presente em sua vida de muitas
formas.

Confessa ndo saber uma nota de musica, mas ndo se acanhou de
acompanhar Carmem Miranda, no palco aberto ao publico, em um
pandeiro ritmado. Contudo, ele afasta a musica de sua vida com a
veeméncia do mistico Giotto, quando empurra os demonios das altas
torres da Igreja de Sdo Francisco de Assis.

"BRAGA, Rubem. Que venha Carybé. Cronica escrita em 1949.
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Carybé tem a presciéncia do ritmo, dos sons, mas prefere utilizar esses
elementos em matéria plastica feita de tintas e cores, cujo segredo sua
palheta guarda sigilosamente. (BESOUCHET, 1989, p 43)

Uma passagem contada pelo proprio artista, nos mostra um pouco dessa atividade.
Carybé tinha entre seus amigos, musicos brasileiros que viviam na Argentina. Certa vez,
o baiano Josu¢ de Barros (1888-1959) o convidou para uma parceria (Figura 2) , que
assim descreveu:

Um dia Josué me procurou. Aflito tinha uma proposta de contrato com
a Radio Belgrano®, mas faltava um pandeiro, e o tnico pandeirista que
conhecia era eu. Topei.

O contrato era, nada mais, nada menos, para acompanhar Carmem
Miranda em sua temporada de estréia em Buenos Aires.

Por trés temporadas, acompanhamos Carmem. Na quarta, anunciou que
vinha como o ‘Bando da Lua’. (CARYBE, 1989, p. 25)

Figura 2 — Carybé (a esquerda), quando panderista de Carmem Miranda, reunido com a cantora e demais
musicos do conjunto, em Buenos Aires, 1930

Fonte: Furrer, 1989. p. 25 - ID: RIdIM—Br 21

A existéncia de um universo sonoro nas ruas, no comércio, festas, no dia-a-dia
das cidades ¢ registrado pelo artista em diversas obras. Desenhos, gravuras e pinturas das
décadas de 1930 e 1940 testemunham esse interesse pela tematica musical por parte do
artista. Seja integrando um momento de descontra¢do, como na aquarela O pavao (1940)
(Figura 3), em festejos populares como Maracatu (1943) (Figura 4), Carnaval (1944)

(Figura 5) ¢ Pachamama (1941) (Figura 6), cenas do cotidiano como Morte de

8 Radio Belgrano, de Buenos Aires.
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Alexandrina (1939) (Figura 7 ), — a musica, para Carybé ¢é parte da vida e portanto, um

elemento presente em muitas de suas obras.

Figura 3 — Carybé. O pavao (1940)

Fonte: Furrer, 1989, p. 96 - ID: RIdIM-Brasil-2179



Figura 5 — Carybé. Carnaval (1944), 6leo sobre tela, 80x110 cm

Fonte: Furrer, 1989, p. 118 - ID: RIdIM-Brasil-2162

Figura 6 — Carybé. Pacha Mama (1939), nanquim, 42x33 cm

Packa Mo .

Fonte: Furrer, 1989, p. 78 - ID: RIdIM-Brasil-2180
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Figura 7 — Carybé. A morte de Alexandrina (1939), 6leo sobre tela, 100x135 cm

Fonte: The Reddit Museum® - ID: RIdIM-Brasil-2181
A musica, como parte do cotidiano das populagdes, se torna uma presenga

constante em muitas obras desse artista. Por vezes podemos encontra-la protagonizando a cena,
como nas figuras 8 e 9, onde observamos a atuagdo de musicos de rua. Em outros casos
os instrumentos participam do ambiente, como parte daquela realidade. H4 ainda casos
em que Carybé insinua a presenca do som, registrando com tragos ageis 0 movimento dos
corpos dangando, como em muitas das cenas tomadas a partir de festas do candomblé,

tematica esta sobre a qual nos concentraremos a seguir.

Figuras 8 e 9 — Carybé. Sanfoneiro (esq. - dec. 1950) e Violeiro (dir. - dec. 1950), nanquim sobre papel.

tlr ¥
Fonte: Cole¢do Reconcavo (1955) Conceigdo da Praia (esq. - ID: RIdIM-Brasil-2182) e Pelourinho (dir. -
ID: RIdIM-Brasil-2183).

? Disponivel em https://www.reddit.com/r/museum/comments/nht1dl/caryb%C3%A9 a morte_de_
alexandrina 1953/ (acesso em 25 mar. 2021)

13



Dos desenhos as aquarelas: a musicalidade dos terreiros nas obras de Carybé

A arte maior de Carybé era o seu desenho, guiado por uma privilegiada
percepcao visual e apurado numa sintese absoluta [...]. Em dois ou trés
tragos essenciais mostrava um gesto, um jeito especial do povo baiano de
sentar, de deitar, de levantar os bragos, de se apoiar nas costas com uma
perna dobrada, a sola do pé de encontro ao muro. Muitas vezes dava-se ao
luxo de usar o espago branco ndo completando o desenho, ¢ as linhas
inacabadas eram o suficiente para se imaginar a que faltava. Nunca se
baseava em fotografias ou modelos, s6 desenhava de memoria ¢ “s6 me
lembro do que é importante, o que ndo me lembro é porque ndo precisava”,
numa sintese incomparavel. O seu desenho ja nasceu como a sintese de
quem vai ao amago das coisas, qualidade assegurada na pintura, escultura
ou qualquer outra das varias técnicas que dominou. (MATOS, 2003, p.
393-394)

O desenho ¢ uma linguagem sempre presente na obra de Carybé, tanto como
estudo preparatorio (mostrar os desenhos para o painel do Banco da Bahia), quanto como
linguagem auténoma. Vale lembrar que Carybé era também um ilustrador e, acostumado
com a dindmica e a estética do meio editorial, seu lado grafico era marcante. A linha esta
para o artista grafico assim como a palavra esta para o poeta. A linha traz precisdo, ¢
certeira como uma flecha e perfeita para a reproducao impressa, principalmente quando
se trata de materiais em preto e branco. Com poucos tracos o artista experiente consegue
nos mostrar a forma de uma saia ¢ 0 modo como gira em torno do corpo de uma mulher
que rodopia com seus pés descalcos ao som de um batuque que somente o observador

pode imaginar (Figura 10).

Figura 10 — Carybé. Figura femlinina dancando com saia rodada (dec. 1950), nanquim sobre papel

Fonte: Colecé@o Recdncavo (1955) Festa do Bonfim. - ID: RIdIM-Brasil-2200

14



A partir do projeto realizado pelo artista em parceria com o Governo da Bahia e
tendo como base a convivéncia com a Bahia e seu povo, em 1951, Carybé publica a
Colecao Recbncavo, um conjunto de dez brochuras tematicas, ligadas ao universo afro-
baiano'’. Ao estudar essa cole¢iio em sua tese de doutorado Colegdo Reconcavo: aspectos
da cultura baiana através da (re)construcdo de Carybé e seus colaboradores, Bruno
Rodrigues Pimentel (2020) aponta como o artista, a partir de suas vivéncias com a cultura
baiana, contribui para a fixacdo de um repertdrio imagético que se torna representativo
daquele meio, até os dias atuais.

Originalmente impressa pela Tipografia Beneditina e distribuida pela Livraria
Turista, a colecdo teve uma segunda edi¢do em 1955, realizada pela Livraria Progresso.
Como ocorre nos cadernos de campo dos artistas viajantes, o conjunto reune textos de
renomados autores e desenhos do artista, produzidos a bico de pena e pincel, intitulados:
n. 1 - Pesca do Xaréu (texto de Wilson Rocha); n. 2 — Pelourinho (texto de Odorico
Tavares); n. 3 - Jogo de Capoeira (texto de Carybé; n. 4 - Feira de Agua dos Meninos
(texto de Vasconcelos Maia); n. 5 - Festa do Bonfim (texto de Odorico Tavares); n. 6 -
Conceicéo da Praia (texto de Odorico Tavares); n. 7 - Festa de Yemanja (texto de José
Pedreira); n. 8 - Rampa do Mercado (texto de Carlos Eduardo) ; n. 9 - Temas de
Candomblé (texto de Carybé); n. 10 - Orixas (texto de Pierre Verger).

Em quase todos os volumes ¢ possivel localizar entre os desenhos referéncias ao
universo musical, seja pela representacao de cenas nas quais se detecte a performance dos
musicos, seja nas manifestacdes de danca, onde registra os corpos em movimento.
Berimbaus, caxixis, reco-recos e pandeiros se repetem ao longo das imagens,
acompanhando a ginga dos capoeiristas, em particular no nimero 3, Jogo de Capoeira.
Sabe-se que o artista frequentava a escola de capoeira de Mestre Pastinha. e ele proprio
tocava berimbau e pandeiro (Figura 11), instrumento este que ja lhe era familiar desde
vivéncias anteriores a sua vida baiana. A esse respeito, relatou Rubem Braga:

Eu por mim conhego o que ele fez, por simples amor, a coisa, sobre a
danca e o canto do jogo da capoeira. Carybé fez muitas centenas de
desenhos rapidos e ageis para documentar a danga de combate. E quanto
a letra ¢ a musica acho que ndo tomou nenhuma nota por escrito. Mas
com pandeiro na mao ele passa horas cantando — com aquela prodigiosa
justeza de pronuncia com que ele canta qualquer coisa das Américas.
(BRAGA, 1949, apud FURRER, 1989, p. 138)

10 Em 1955, a colecdo teve uma segunda edigdo, realizada pela Livraria Progresso. Os exemplares
analisados neste artigo se referem aos da segunda edigdo. Em 1962, as imagens da Cole¢do Recéncavo
foram reunidas pela Livraria Martins Editora em um tnico volume, As sete portas da Bahia, com
apresentagdes de José de Barros Martins e Jorge Amado e textos de Carybé.
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Figura 11 - Carybé tocando pandeiro junto a um grupo de capoeiristas, em Salvador. Foto: Pierre Verger

Fonte: Fundag@o Pierre Verger (26554) - ID: RIdIM-Brasil-499

No caderno Festa do Bonfim, as cantorias processionais € os encontros entre 0s

cultos catolico e de influéncia africana sdo apresentadas pelo artista (Figuras 12 e 13).

Fighggg’l e 13 — Carybé. Capa do caderno n. 5 (esq.) e Festa do Bonfim (dir. dec. 1950), desenho
e T e

Fonte: Colegdo Reconcavo (1955) (dir. - ID: RIdIM-Brasil-2184)

16



O mesmo se repete em Conceicdo da Praia (Figura 14) e, em Festa de Yemanja
(Figura 15), onde as imagens dos pescadores se misturam com as dos musicos dos
terreiros, seus instrumentos de percussdo, as bocas abertas, entoando canticos a dona da
festa, ritmando a danga das filhas de santo e seus gestos ritualisticos. Nas palavras de
Odorico Tavares (1955), “Porque ¢ de samba, de capoeira, de comidas — todos os trés
ortodoxalmente baianos — o cerne da festa da Conceicao”.

Estas publicagdes constituem um significativo acervo hoje guardado pelo Museu
de Arte da Bahia. Mas, destacamos aqui as imagens dos cadernos Temas de candomblé
(Figura 16) e Orixas (Figura 17), que talvez possam ser vistas como o “laboratorio” para
um livro de maior vulto, langado pelo artista em 1980, com o titulo Iconografia dos

deuses africanos no candomblé da Bahia.

Figuras 14 e 15 — Carybé. Alusio a festejos catolicos e c}andomblecistas de N. Sra. da Conceigdo ¢ Yemanja

coleciio reconcavo n: 6 colecio reconcavo n: 7

Fonte: Colecdo RecOncavo. n. 6 € 7. (1955)
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Figuras 16 e 17 — Capas com registro de aspectos do culto aos orixas e ao candomblé, de modo geral.
[ —— A ] s o . .

Fone Colecao Recdncavo, n. 9 e 10 (1955)

Nestes desenhos criados por Carybé nos anos 1950, encontra-se um breve
inventario de diferentes elementos que participam da liturgia candomblecista: vestes
sagradas, paramentos, instrumentos musicais e cenas tratando das celebragdes, em
especial as cerimonias publicas, desde os primeiros passos do adepto na religido,
chegando até os ritos funebres. O trago agil do artista presente na Colecdo Recdncavo
anunciava, ja nos anos 1950, a densidade da producdo que viria posteriormente a publico

em ricas e documentais aquarelas.

Arte e memoria: entre os desenhos a nanquim e as aquarelas do sagrado

Uma imagem pode conter diferentes camadas de informacdes desde os seus
elementos visuais (formas, cores, texturas, estruturas compositivas), aspectos técnicos,
estilisticos, até outros niveis mais profundos, carregando discursos que podem envolver
questdes historicas, sociais, filosoficas, dentre outras. Diferentes autores propuseram
caminhos para a leitura de uma obra de arte, no intuito de promover um contato que
ultrapassasse os elementos “tangiveis” do objeto artistico. O critico e historiador da arte
Erwin Panofsky (1892-1968) ao desenvolver o método iconoldgico para a leitura de
imagens, delineou um percurso para o contato entre observador e obra dividido em trés

18



etapas: a primeira de carater descritivo, a segunda mais analitica, e a terceira e mais
aprofundada, de carater interpretativo. A partir da proposta de Panofsky, entendemos que
a leitura de uma obra de arte tem potencial para revelar diferentes aspectos sejam eles
relacionados ao artista, a temdtica envolvida, ao contexto no qual foi produzida, ou ainda,
depois de ir a ptblico, a sua repercussao ao longo do tempo.

Ao estudar as obras de Carybé € possivel verificar a diversidade de temas e a
profundidade de seu mergulho na cultura brasileira e, especialmente a baiana, seja no que
diz respeito ao povo, seu cotidiano, suas tradigdes e praticas religiosas. O contato de
Carybé com o candomblé da Bahia comecou em suas primeiras permanéncias naquela
terra. Em uma carta do inicio dos anos 1940, o artista se refere aos desenhos executados
em uma de suas viagens as terras baianas e a visita aos “candomblés de Cotinha de
Oxumaré, Maria [jax4 ou de Jodo da Goméa.” (BESOUCHET, 1989, p. 52)

A relagdo estabelecida com o candomblé baiano foi de grande identificagdo,
promovendo um posterior envolvimento de Carybé com esse ambiente religioso.
Conhecendo diferentes terreiros, criou lagos com dirigentes como Mae Senhora e Mae
Stella de Oxossi'! ambas do 11é Axé Opd Afonja, em Salvador. Esse terreiro, um dos mais
tradicionais de Salvador, foi frequentado por artistas e intelectuais. Ali, personalidades
como Pierre Verger, Dorival Caymmi, Jorge Amado, Gilberto Gil e o proprio Carybé
ocuparam postos honorificos.'?

Foi a partir desse convivio que Carybé reuniu registros graficos do universo
sagrado afro-brasileiro que se transformaram em uma recorréncia dos temas do
candomblé¢ entre suas obras pictoricas, escultoricas, graficas. Também a partir desses
registros o artista desenvolveu um significativo conjunto de aquarelas tratando
especificamente desse tema, das quais selecionou 128 obras para compor o livro
Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia, publicado em 1980, com textos

de sua autoria e, também, de Jorge Amado, Waldeloir Rego e Pierre Verger. A

' Mae Senhora (Maria Bibiana do Espirito Santo, Oxum Muiu4) dirigiu o I1€ Ax¢ Opd Afonja entre 1942
e 1967. Foi sucedida por Mde Ondina (Ondina Valéria Pimentel, Iwin Tona) que permaneceu no cargo
entre 1968 ¢ 1975, e esta, por Mae Stella (Maria Stella de Azevedo Santos, Odé Kaiode) que liderou a casa
entre 1976 e 2018.

20118 Axé Opo6 Afonja tem em sua constituigdo um grupo de 12 homens da comunidade que representam
os ministros de Oyd, denominados Obas de Xangd (Xangd, rei de Oyo, é o Orixa da Justica, divindade
associada ao trovdo e as pedreiras). Tais pessoas sdo consideradas protetoras do terreiro, podendo sentar-
se a direita e a esquerda da Iyalorixa. Outras personalidades como o escritor Jorge Amado e o musico
Gilberto Gil, entre muitos outros, também receberam tal distingdo. Em 1957, Carybé foi confirmado para
o cargo de Oba de Xangd (Otun Ona Shokun), assumindo posteriormente também o cargo de Apokan, na
casa de Omolu. Carybé participou ativamente da vida do 1€ Axé Op6 Afonja até o dia de sua morte, em
1997.
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publicagcdo, que teve uma tiragem limitada, recebeu em 1993, uma segunda edi¢ao
modificada e ampliada, com o titulo Os deuses africanos no candomblé da Bahia. Nele,
Jorge Amado afirma

Pesquisa ¢ uma palavra limitada e fria para designar o relacionamento
de Carybé com o candomblé baiano, o dominio da verdade dos orixas
e de seus ritos obtido no passar do tempo como resultado de uma
intimidade total. Carybé ndo se limitou a pesquisar; viveu o candomblé,
em todos os seus detalhes. (CARYBE et al, 1993, p. 11)

Como apontado, o contato de Carybé com os temas do candomblé vinha desde as
suas primeiras viagens ao nordeste brasileiro. Observamos que nos cadernos da Colegao
Recodncavo (1955) o artista ja demonstrava interesse por temas relacionados ao culto aos
orixds e para com as praticas religiosas a ele relacionadas. Assim, entende-se que
gradativamente Carybé reuniu um significativo repertorio que lhe permitiu discursar a
respeito desse universo e retrata-lo em suas obras.

Entre 1967 e 1968, Carybé realizou um projeto de vulto para o Banco da Bahia:
um conjunto de 27 relevos entalhados em cedro', sem policromia, com incrustagdes
metalicas de ouro, prata, cobre, latdo e ferro, bem como de buzios e vidro, representando
com fidelidade divindades ligadas as tradi¢des africanas. Nesse conjunto, hoje exposto
no Museu Afro-Brasileiro da Universidade Federal da Bahia, o artista demonstra seu
conhecimento a respeito da iconografia de cada uma dessas 27 divindades'*: cada qual
aparece acompanhada de seus atributos e do seu animal votivo. Trata-se do resultado de
um minucioso estudo que pode ser conferido na série de esbogos realizados pelo artista e
publicados no livro Mural do Banco da Bahia. Orixas de Candomblé (1971), com texto
de Jorge Amado. Para esse trabalho, contou com o apoio de personalidades do candomblé
como Olga de Alaketu, Menininha do Gantois, Agenor Miranda, Nezinho de Muritiba,
Eduardo de Ijex4, além de Pierre Verger. (Figuras 18 e 19)

13 Destes 27 painéis macigos, 19 medem 3,0x1,0 m e oito medem 2,0x1,0 m.

14 Baba Abaola, Exu, Ogun, Oxossi, Omolu, Nanan, Iyami Oxoronga, Ibualama, Logun Edé, Ossaniyn,
Roko, Xangd, Bayanni, Oxumaré, Oxun, lansan, Ewa, Yemanja, Oxalufan, Onile, Oxaguian, Otin,Oba,
Ibeji, Ifa, Orixa Okd, Axabo.
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Figura 18 — Carybé - Estudos para o painel “Omolu” do conjunto “Mural dos Orixas”.

Fonte: Mural (1971)

Figura 19 — Carybé. Omolu — Painel da série “Mural dos Orixas” (1967-1968), relevo em cedro

Fonte: Disponivel em: https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5da9ca4316ddf940acff02af
/1588817340445-LUICQSHSQFINRGHZ722G/IMG_8429.JPG (acesso em 25 mar. 2021)
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O conjunto de relevos é, sem davida, precioso, mas no livro lconografia dos
deuses africanos no candomblé da Bahia, Carybé vai além, apresentando ao leitor o
mundo do Candomblé, como uma religido brasileira, de carater iniciatico, onde grande
parte do aprendizado ¢ decorrente da observacdo e ndo da transmissdo explicita dos
ensinamentos. Para Vagner Gongalves da Silva (2012, p. 10-11) a obra tem como
“principio ordenador” o xiré!> dos candomblés keto-nagd. Embora isso ndo seja
explicitado na publicagdo, podemos verificar que as imagens seguem em parte essa

sequéncia, sobretudo quando o artista apresenta os Orixas.

Na edi¢do de 1993, Carybé abre o livro com uma aquarela representando a
dirigente da casa, a Iyalorixd Mae Senhora, sentada diante de uma das casas de santo no

Opd Afonja (Figura 20).

Figura 20 — Carybé. Maria Bibiana do Espirito Santo. M&e Senhora - Oxum Muid, aquarela.

Fonte: Carybé et al (1993, p. 5)

15 “uma estrutura sequencial de louvacdo (com cantigas ou rezas) dos orixas cultuados num terreiro ou

mesmo numa "na¢ao" (modelo de rito), indo de Exu a Oxala. Devido a profusdo de divindades vindas das
tradi¢des religiosas dos grupos étnicos africanos trazidos ao Brasil, o xiré serviu para articular a relag@o
destes deuses entre si, seja por relagdes de parentesco mitico, origens regionais ou dominios da natureza
que compartilham. Apesar de conter algumas variagdes, conforme o terreiro ou a “nac¢do”, em geral o xiré
apresenta a seguinte ordem de homenagem aos orixas: Exu (que deve sempre ser homenageado em primeiro
lugar), Ogum, Oxdssi, Obaluaié€, Ossaim, Oxumaré, Xangd, Oxum, Logunedé, Iansa, Oba, Nana, Ilemanja
e Oxala (que deve ser homenageado por Gltimo, pois é deus maior da criagdo). Durante o xiré, um a um,
todos os orixas sdo saudados e louvados com cantigas proprias, as quais correspondem dangas e
coreografias que particularizam as caracteristicas de cada um. E nesse momento, de grande efervescéncia
ritual, que as divindades ‘baixam’ em seus filhos e executam, elas proprias, suas dangas. Assim, sempre
que um terreiro promove um ‘toque’, seja uma sessdo ordinaria ou uma ‘festa de orixa’ (toque especial
destinado 4 louvag@o de um ou mais orixas), o xiré ¢ seguido”.(SILVA, 2012).
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Desse modo o artista convida o leitor a “entrar” no terreiro e iniciar uma jornada
ao longo das aquarelas, comegando pela presenga da musica nos terreiros €, a0os poucos,
aproximando-o desse universo, apresentando a iniciagdo de um neofito, a sua caminhada
na religido, o contato com os orixas, revelados um a um, com suas historias, seus
paramentos, bem como as cerimonias a eles relacionadas. Assim, percorre-se a trajetoria
dos adeptos nos espacos candomblecistas, chegando aos ritos finebres.

Este documentario comegou ha quarenta e trés anos, em 1950, gragas
ao Rubem Braga que me apresentou ao Anisio Teixeira que me
apresentou ao Dr. Otavio Mangabeira que me contrataram para
desenhar a Bahia.

Ai comegou. [...].

Este trabalho s6 tem a pretensdo de ser um documentario honesto e
preciso das coisas do Candomblé. Ha desenhos de 1950 até os deste ano
de 1993 mostrando festas, trajes, simbolos e cerimdnias por mim vistas
e vividas, nesse mundo prodigioso que os escravos nos trouxeram e
depositaram nas profundezas do coragdo da Bahia. Mundo
amorosamente zelado pelas Iyalaxés e pelos Babalorixas, mundo de
deuses modestos ¢ humanos que até hoje enfrentam os terriveis e
vorazes deuses contemporaneos: o Progresso, a Tecnologia e a Ciéncia.
(CARYBE, 1993, p. 15)

Convém destacar que embora nos terreiros de candomblé existam cerimdnias
publicas, muitas das suas praticas ritualisticas ndo admitem a presencga de pessoas nao
iniciadas e nem a divulgacdo de imagens ou mesmo a discuss@o a seu respeito. Ainda
hoje ha controvérsias quanto a veiculagdo de registros fotograficos ou de imagens em
movimento mostrando festas e outros eventos nos terreiros.

Em 1951, o fotografo Jos¢ Medeiros, acompanhando o reporter Arlindo Silva
realizou imagens de um ritual de iniciacdo de candomblé, que foram levadas a publico
em uma matéria publicada na revista O Cruzeiro. Embora a intenc¢do possa ter sido a de
“apresentar o candomblé da Bahia de um modo mais auténtico”, o proprio titulo da
reportagem - “As noivas dos deuses sanguinarios” - conferiu um tom sensacionalista ao
conjunto. (Figura 21) A repercussao entre as demais casas de candomblé foi de reptudio
ndo s aos autores da reportagem, mas principalmente a sacerdotisa que autorizou a sua
realizagdo e as trés jovens que integravam o “barco”'®. A quebra do sigilo ferira o decoro,
profanara o sagrado, gerando o ndo reconhecimento do ritual por parte da comunidade e

a discriminacdo das pessoas envolvidas'” (TACCA, 2003).

16 Denomina-se “barco” ao grupo de pessoas iniciadas concomitantemente.

17 posteriormente as imagens de Jos¢ Medeiros foram publicadas na obra Candomblé, porém em uma
versdo expandida e com um texto mais objetivo, buscando evitar um possivel tom sensacionalista e
pejorativo como ocorreu por conta da revista. (MEDEIROS, José. Candomblé. Rio de Janeiro: O Cruzeiro,
1957)
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Fonte: Acervo da autora. Foto: M. J. Spiteri.

Em lugar do sensacionalismo adotado pela revista O Cruzeiro na década de
1950, nas aquarelas de Carybé nota-se um olhar atento, de alguém que dominando o tema,
0 apresenta com rigor e respeito, resultado de sua convivéncia com alguns dos mais
tradicionais terreiros baianos como o Engenho Velho, o candomblé de Olga de Alaketu,
o de Pai Cosme, e, de modo especial o 11&¢ Axé Opd Afonja'®,

Carybé teve seus primeiros contatos com o candomblé, quando os cultos de
influéncia afro-diasporica eram vitimas de preconceito, considerados como praticas de
feiticaria e atentados contra os “bons costumes”, sendo perseguidos pelas autoridades
oficiais. O proprio sincretismo estabelecido com o catolicismo, promovia de certa forma
a sua submissdo, sobretudo em relagdo a religido trazida originalmente ao Brasil pelos
portugueses e imposta a todo o mundo colonial ibérico.

Esse ¢ o candomblé apresentado pelo artista nas imagens da Cole¢do Reconcavo.
Embora os dois ultimos cadernos sejam especificos a respeito da religido dos orixas,
encontramos entre as imagens de cadernos como Festa de Yemanja, Concei¢do da Praia
e Festa do Bonfim, registros dos encontros entre as religides catdlica e o candomblé, algo

que se estende até os dias atuais.

18 Segundo Vagner Gongalves da Silva (2012), as aquarelas publicadas no livro se referem a cerimonias e
ritos que o artista teria presenciado nos terreiros que frequentava. O autor aponta que, pela ordem, “séo
mencionados no livro: Axé Opd Afonja, Candomblé de Procdpio, Casa Branca do Engenho Velho,
Candomblé do Gantois, Candomblé do Bate Folha, Pai Cosme, Olga de Alaketu, Candomblé de Rafael
Boca Torta, Candomblé do Bogun, Candomblé do Paizinho e [1€ Oxumaré. Além das cerimonias ocorridas
em terreiros, retratou duas festas que ocorrem no litoral baiano no dia 2 de fevereiro: a famosa Festa de
Iemanja no bairro do Rio Vermelho, em Salvador, e no bairro de Arempebe, na costa baiana.”
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Gradativamente, em razdo de muitas agdes, esse quadro se reverteu. Ja em 1983,
um manifesto, que ficou conhecido como Carta Signataria, foi assinado por dirigentes de
quatro tradicionais casas de candomblé¢ da Bahia (Mae Stella do Ox6ssi, dirigente do I1€
Axé Opo Afonja; Mae Menininha do Gantois, do Ax¢ I1€ Iya Omin Iyamassé; Mae Olga
do Alaketo, Ialorix4 do Il1é Maroia Lage; Mae Teté de Iansa, dirigente do 1€ Iya Nasso
Ok4a, a Casa Branca do Engenho Velho) recomendando a “dessincretizagdo da religido
dos orixas com as demais religides, sobretudo, com o catolicismo” (MELO, 2008, p. 164),
propondo que se reconhecesse o status de religido para o candomblé entre outras medidas,
que os fiéis desvinculassem os santos catolicos das divindades africanas.

Em Iconografia dos deuses africanos, Carybé desvincula as duas religides e, em
momento algum faz nas aquarelas desse livro, meng¢ao aos cultos catdlicos ou mesmo ao
sincretismo tdo praticado em tempos anteriores (ainda que este persista na cultura baiana
e de outras localidades do pais). A respeito do comprometimento demonstrado pelo artista
nesse trabalho, o escritor Jorge Amado comentaria:

Outros podem reunir dados frios e secos, violentar o segredo com as
maquinas fotograficas e os gravadores e fazer em torno dele maior ou
menor sensacionalismo, a servigco dos racismos mais diversos, mas
apenas Carybé e ninguém mais na condicdo de artista extraordindrio e
pela compreensdo do fendmeno brasileiro, tnico e sem igual, por ser
ele proprio um dos construtores de nossa cultura — apenas Carybé e
ninguém mais poderia realizar este livro, obra maior, preservando em
sua gloria e em sua exata significacdo os valores do candomblé da
Bahia. (CARYBE et al, 1993, p. 11-12)

Como um verdadeiro exercicio curatorial exposto sob a forma de livro, as imagens
de Carybé reunidas nessa publicagdo podem assumir um papel documental e didatico,
organizadas de modo que o leitor tenha um contato visual com a dindmica da religido dos
Orixas, que vé o mundo como uma estrutura dividida em dois planos: o Aié, composto
pelos homens e seres vivos € o Orum, o espago onde habitam os Orixas, divindades que
povoaram a Terra e que se identificam com forcas da natureza. Essa religido, bastante
hierarquizada, de carater iniciatico, entende que esses dois planos se comunicam por meio
de uma serie de praticas ritualisticas nas quais a musica tem um papel fundamental, seja
na forma das evocag¢des, dos cantos de louvagdo, das saudagdes, das dangas e, ganha um
lugar de destaque entre as obras presentes no livro.

O som nos terreiros esta também ligado ao axé, o principio mistico de que se
reveste o mistério do contato entre os dois € nesse processo, 0s instrumentos se tornam
verdadeiros colaboradores para que ocorra a transmissao e circulagdo deste principio nos

rituais do candomblé. Esse ambiente sonoro das casas de candomblé, vem sendo tema
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para diferentes pesquisadores. Na década de 1990, Angela Liihning apresentou um estudo
a esse respeito'®, no qual identificou os instrumentos musicais do candomblé keto a partir
de seu uso litargico, dividindo-os em dois grupos: os instrumentos de fundamento,
utilizados em momentos especificos dos rituais e, o quarteto instrumental, composto por
trés atabaques e um agogd, ou ga (CARDOSO, 2006, p. 47). Esse “quarteto”, no qual
musicos sdo denominados alabés, constitui a “orquestra” do candomblé, que, além dos
instrumentos ja apontados, pode ainda ser acompanhado por um xequeré€.

Nas primeiras pranchas do livro, o artista apresenta cada um desses instrumentos,
comecando pelos atabaques que possuem tamanhos, sons, denominagdes e funcdes
diferenciadas no conjunto: o maior deles e de som mais grave, chamado de rum, lidera o
grupo ¢ seu toque se desenvolve com maior liberdade; os demais, rumpi (o médio) e 1€ (o
menor), seguem o rum, com dindmicas especificas, mantendo o ritmo do grupo.

[...] os trés atabaques falam entre si, complementam-se enquanto
linguagem musical, formando por justaposi¢des polirritmicas os toques
dos deuses africanos. Os toques seguem estrutura, dindmica e estilos
interpretativos, de acordo com o tipo de danca, com o deus que esta
sendo homenageado, ressaltando-se as aptiddoes individuais dos
musicos e até mesmo alguns acentos e variagdes ritmicas que ocorrerao
como marcas dos ‘tocadores’. (LODY, 2003, p. 70)

Na prancha dedicada aos atabaques, Carybé nos apresenta trés tipos de conjuntos,
os quais especifica na publicagdo de 1993, sendo os dois primeiros identificados como
das nacgoes Ketu e Angola e o terceiro grupo, ilas, tambores com dois couros, dedicados
a Oxun. Em cada conjunto representado observa-se um tipo de fixa¢ao do couro, sendo o
primeiro deles utilizando tarrachas ou cavilhas, o segundo com cunhas e o terceiro com
um sistema de cordas cruzadas que possibilita o estiramento das membranas a serem
percutidas com as maos (Figura 22). Nota-se ainda que somente o primeiro grupo (na
parte superior da imagem) sugere o uso de uma pintura bicolor, formada por faixas
verticais vermelhas e azuis. Segundo Lody (2003, p. 70), o uso de cores no acabamento
da caixa de ressonancia de um atabaque pode representar a sua consagragdo a uma

determinada divindade.

19 A esse respeito ver Liihning, 1990a e 1990b.
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Figura 22 — Carybé. Atabaques, aquarela

e ——————— i SR e e aps
Fonte: Carybé et al (1993) - ID: RIdIM-Brasil-1822

Para Mircea Eliade (1998), em muitos cultos e nas praticas xamanicas, 0s
tambores podem ser considerados como uma ponte para a “ascensao celeste”. No Brasil,
nas religides influenciadas por tradi¢des africanas ou indigenas, o som do tambor,
associado ao canto e a danga, pode contribuir na inducdo ao transe. Assim, o0s
membranofones se convertem em agentes facilitadores para o contato entre os adeptos ¢
o sagrado, e os mais caracteristicos instrumentos dessas praticas religiosas. Além dos
atabaques, Carybé dedica um espaco para detalhar outros instrumentos como o agogo, o

ga e o xequeré (Figura 23).
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Figura 23 — Carybé. Agog0, Ga e Xequeré, aquarela

Fonte: Carybé et al (1993) - ID: RIdIM-Brasil-2199

Tanto o agogd (com dupla campanula), quanto o ga (instrumento de campanula
unica) t€m o papel de “chamar o toque” dos demais componentes do grupo. Para Raul
Lody (2003, p. 65) “o agogo dita uma frase ritmica que ¢ imediatamente seguida pelos
trés atabaques”, mostrando-se assim de fundamental importancia para a orquestra do
candomblé.

O xequeré ¢ um tipo de chocalho formado por uma cabaga oca, envolta por uma
rede frouxa com contas que o musico fricciona com as maos sobre a superficie
arredondada.

A relagdo entre o canto, a danga e os ritmos praticados no candomblé ¢ estreita.
Para Barros (2009, p. 63) “O canto louva, qualifica ¢ enumera os feitos dos orixas, voduns
(divindades Jéje) e ancestrais. O ritmo identifica, possibilitando a dramatizagao, através
da danga, das narrativas miticas.”

Na sequéncia de aquarelas, apos essa introducdo aos instrumentos, encontra-se a
prancha Tocadores do instrumental do candomblé (Figura 24), onde o artista mostra um

grupo de musicos estando trés deles sentados, tocando os atabaques devidamente
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ornamentados por faixas de tecidos presas as caixas dos instrumentos e arrematadas por
grandes lagos, e outros dois musicos em pé, um deles com o ga e o outro com o xequeré.
Um sexto individuo estd em pé, atras do grupo, a direita, talvez apenas acompanhando os
canticos. Ao observar essa imagem ¢ possivel verificar que os membranofones sio
tocados com baquetas®® ou com as mios. Ja o gi (ou o agogd), pode ser percutido com
uma baqueta metalica ou mesmo com um aguidavi, o que suaviza o som metalico do

instrumento.

Figura 24 — Carybé. Tocadores do Instrumental do Candomblé, aquarela

Fonte: Carybé et al (1993, p. 23) - ID: RIdIM-Brasil-1821

Retomando o conjunto de desenhos realizados para a Cole¢cdo Recdncavo ¢
possivel localizar diversas imagens que em muito se aproximam das aquarelas do livro

publicado na década de 1980 e reeditado na seguinte.

20 Tradicionalmente essas baquetas sdao de madeira. Sdo chamadas aguidavis.
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O conjunto de atabaques, por exemplo, e demais instrumentos da orquestra ja
estavam ali representados tanto no caderno Orixds, quanto no caderno Temas de

Candomblé (Figura 25 e Figura 26).

Figuras 25 e 26 — Carybé. Imagens extraidas do Caderno “Orixas” (dec. 1950), desenhos. O autor identifica
o conjunto de atabaques com dois couros (direita, ao alto), como “Ilus Nagdo: [jexa”. Os instrumentos de

metal (ga e agog0) sdo reunidos sob uma tinica denominagao, “agogo”.

Fonte: Cole¢do Reconcavo, n. 10. (1955) — (esq. - ID: RIdAIM-Brasil-2196 e dir. - ID: RIdIM-Brasil-2197)

Nessa mesma colecdo o xequeré foi apresentado duas vezes: uma no caderno
Temas de Candomblé (Figura 25 — esquerda), ali identificado como “Agbé¢ ou Piano de
Cuia”, onde também apresenta dois modelos de adjas: com uma e com trés campanulas,
a que nos referiremos em seguida. Observe-se que aqui, vemos o xequeré (identificado
como agué ou piano de cuia), com a rede de contas e, ao lado, a cabaca lisa apenas com
o pescoco cortado (Figura 27), como se aplica nos rituais de axexé tema este a ser
retomado a seguir (vide Figura 38). Em outro caderno da colecdo, Festa de Yemanja,
novamente encontramos uma representacdo do xequeré, esta com um desenho mais
realista, no qual o artista utiliza recursos de sombreamento para enfatizar a convexidade

da cabaca (Figura 28).
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Figuras 27 e 28 — Carybé. Imagens de Temas de Candomblé (esq.) e Festa de Yemanja (dir.), (dec. 1950),
desenhos

Fonte: Colecé@o Recdncavo (1955), 09 (esq. - ID: RIdIM-Brasil-2186) e 07 (dir. - ID: RIdIM-Brasil-2185)
Também no caderno Festa de Yemanja e em Temas do Candomblé Carybé faz

uma mengao aos alabés (Figuras 29 e 30), em desenhos que podem ter servido como base

para a aquarela “Tocadores da orquestra do candomblé” (Figura 24).

Figuras 29 e 30 — Carybé. Alabés na Festa de Yemanja (esq.) onde dois musicos tocam os atabaques e
dois tocam xequerés, tendo ao chdo um agogd; e Musicos do Candomblé (dir.), onde trés alabés, usando
aguidavis, tocam atabaques, cada qual ornamentado com um lago de tecido

Fonte: Colegdo Recdncavo (1955), 07 (esq. - ID: RIdAIM-Brasil-2187) e 09 (dir. - ID: RIdIM-Brasil-2188)
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Retomando o livro Iconografia dos deuses africanos na imagem que segue a
apresentacdo dos instrumentos ¢ musicos, (Figura 31) ja se faz possivel verificar a
orquestra participando dos rituais. A aquarela registra uma cena em que “uma pessoa
recebe pela primeira vez a forca de um Orixd” e esta deitada no chdo, coberta por um
tecido. Ao fundo, sob um baldaquino coberto por provaveis folhas de palmeira, estdo os
trés alabés tocando atabaques. O responsavel pelo ga esta tocando fora do baldaquino.
Mais ao centro da imagem estd a pessoa deitada sob o tecido e, ao redor dela, outras
pessoas assistem a cena, outras dangcam. Trata-se de um momento especial dentro da
narrativa visual criada ao longo do livro: a partir desta cena, o artista passa a apresentar a
trajetoria do neo6fito que serd iniciado. A esta prancha seguem véarias outras nas quais
Carybé representa alguns elementos relacionados a iniciagao dos iads como, por exemplo,
a pintura corporal que lhes ¢ aplicada em determinadas cerimonias. As vestes rituais de
cada Orixa e suas ferramentas simbodlicas também recebem destaque na sequéncia do

livro, bem como algumas cenas representado festividades especificas.

Figura 31 — Carybé. Primeira Manifesta¢do de que o Orixa quer ser feito, aquarela

Fonte: Carybé et al (1980) - ID: RIdIM-Brasil-2189

Conforme Cardoso (2006, p. 47) nas praticas candomblecistas, além dos
instrumentos da “orquestra” ocorre o uso de “instrumentos de fundamento”, sendo que
alguns deles podem ser identificados nas aquarelas de Carybé: o xére e o adja. O adjé ¢

um tipo de sineta metalica de som agudo, que pode ter de uma a quatro campanulas com
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badalo, sendo tocado pelo sacerdote em diversos rituais para sinalizar a evocagdo das
divindades, saudar sua manifestagao etc.

Em diferentes imagens da série de aquarelas do livro € possivel verificar o adja
representado na mao do sacerdote ou da sacerdotisa. Na imagem em questao (Figura 31),
observa-se uma figura feminina trajando uma saia amarela, curvada sobre a pessoa que
esta no chdo. Em sua mao direita porta um adja de dupla campanula, em uma provavel
atitude ritualistica de saudar a manifestacao em curso.

O outro instrumento a que nos referimos aqui, ¢ o xére. Carybé o apresenta ao
publico ao tratar a respeito do Orixa Xangd. Tao logo mostra ao leitor as ferramentas
dessa divindade, dedica uma prancha a essa espécie de chocalho que pode ser produzido
em material metalico ou em cabaca (Figura 32), sendo utilizado para saudar ese Orixa em
celebragdes especificas como a Fogueira de Ayra?! (Figura 33), ou ainda no Ojo Obala,
representado por Carybé na aquarela “Ritual para Xang6é” em que vemos um circulo
formado predominantemente por mulheres. Cada integrante da roda segura a borda de
uma faixa de tecido vermelho que envolve todo o grupo. Entre as mulheres estdo duas
figuras masculinas, sendo que uma delas traja vestes vermelhas (provavelmente um dos
filhos de santo manifestado com o Orixd Xango) e, a sua frente, um homem usando
oculos, com vestes civis, trazendo na mao direita o referido instrumento (xére),

provavelmente saudando a manifestagcao do Orixa (Figura 34).

Figura 32 — Carybé. Xéres, aquarela

!
Fonte: Carybé et al (1980) - ID: RIdIM-Brasil-2190

2l Embora na publicagdo Iconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia a obra esteja
identificada como “Fogueira de Airé”, adotamos aqui a denominacdo “Fogueira de Ayra”, em
conformidade com o nome da divindade a qual se relaciona esse tipo de celebragdo em tradicionais casas
como o Opo Afonja.
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Figura 33 — Carybé. Fogueira de Airé [sic], deus do Fogo, aquarela

Fonte: Carybé et al (1980) - ID: RIdIM-Brasil-1824

Figura 34 — Carybé. Ritual para Xang0, aquarela

Fonte: Carybé et al (1980). Reprodugdo: Mozart Bonazzi - ID: RIdIM-Brasil-2191
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Como ja apontado, ao longo das aquarelas o artista apresenta diferentes
cerimonias, algumas relacionadas aos ritos de iniciagao, outras que integram o calendario
litargico dos terreiros e também as cerimonias flnebres, os axexés. Nas representacoes
destas ultimas ¢ possivel identificar ainda outros elementos que se convertem em
instrumentos musicais: as cabagas e os jarros de barro (porrdes).

Diferente de outros momentos em que predomina os presentes se vestem com
roupas coloridas, nos axexés todos trajam branco.

Carybé inclui neste conjunto de obras dois rituais de nacdes diferentes: um angola
(Candomblé de Ciriaco?®) e o outro, keto (do I1&¢ Axé Opd Afonja). No primeiro deles,
Carybé (1993, p. 166) destaca que “O instrumental para um Axexé angola fica coberto
com um Ala branco até a hora de chegarem os Alabés [sic]”, como podemos verificar na
Figura 35. J4a na Figura 36, que se refere a mesma nagao, vemos os musicos dispostos em
circulo, sentados em banquetas individuais, com os porrdes sendo tocados com objetos
que remetem a leques de palha e outros elementos como meias cuias acomodadas em

grandes pratos, sendo percutidas com baquetas.

Figura 35 — Carybé. Axexé no Candomblé de Ciriaco (1), aquarela

Fonte: Carybé et al (1980) - ID: RIdIM-Brasil-2192

22 Manuel Ciriaco de Jesus foi um babalorix4 baiano, ligado a tradi¢@o angola. Foi o fundador, em 1919,
do terreiro Tumba Jungara, em Salvador.
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Figura 36 — Carybé. Axexé no Candomblé de Ciriaco (2), aquarela

Fonte: Carybé et al (1980) - ID: RIdIM-Brasil-2193

Nas Figuras 37 e 38, ¢ representado o ritual no I1€ Axé Opd Afonja. Nas duas
aquarelas € possivel observar que dois alabés estdo sentados em um tUnico banco,
apoiando grandes cabacas entre as pernas, ¢ utilizando baquetas para percuti-las. As
cabagas, com o0s pescocos cortados, conforme apontamos ao comentar a respeito das
imagens da Colecao Recdncavo (Figura 27) sdo tocadas invertidas: uma com a boca para

cima e a outra, com a boca voltada para baixo.

Figura 37 — Carybé. Axexé no I1& Axé Opd Afonja (1), aquarela

Fonte: Carybé et al (1980) — ID: RIdIM-Brasil-2194
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Figura 38 — Carybé. Axexé no 11&é Axé Opd Afonja (2), aquarela

Fonte: Carybé et al (1980) - ID: RIdIM-Brasil-2195
Também sdo representadas, em momentos distintos do ritual, pessoas da

comunidade dangando em torno de uma cabaga e de uma vela acesa, posicionadas no
centro do ambiente.

Ao finalizar o conjunto de aquarelas com o tema dos ritos funebres marcando a
transicdo entre os mundos, Carybé insere no livro um espaco para tratar brevemente a
respeito do culto aos ancestrais, especialmente o culto de Baba Egun, remontando a Ilha
de Itaparica, concluindo um ciclo de vivéncias junto a religido.

Desse modo, Carybé¢ divide com o leitor uma parcela da sua experiéncia ao longo
de tantos anos de contato com a religido dos Orixds, seja como o investigador, adepto,

mas antes de tudo como artista que sempre foi.

Figura 39 - Mae Senhora e Carybé no 11€ Axé Opd Afonja

Fonte: Furrer (1989, p. 305).
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A precisdo de um olhar: “camarado” Carybe

Ao longo deste estudo tivemos contato com alguns segmentos da obra de Hector
Julio Paride Bernabd e, por meio dele foi possivel conhecer pontos especificos de sua
vasta produgdo, com €nfase para obras que dialogassem com o universo musical, em
especial aquele ligado a religido dos orixds, conforme praticado na Bahia. Para tanto,
recorremos a dois conjuntos de obras, sendo um deles publicado na década de 1950 e o
outro na década de 1980, com uma segunda edi¢do na década seguinte. Ao comparar os
desenhos a nanquim do primeiro grupo e as aquarelas realizadas mais de trés décadas
depois, foi possivel encontrar muitas recorréncias e elementos que nos mostram a
proximidade de Carybé com os temas ligados a cultura baiana e ao proprio candomblé.

Neste estudo, nos detivemos as representagdes em que o artista explicita os
instrumentos musicais. No entanto, em outras obras a musicalidade presente nas
manifestagdes religiosas baianas fica implicita a partir do momento em que notamos
grupos de pessoas reunidas com as bocas abertas, dando a entender tratar-se de um
momento de cantoria, ou ainda quando vemos a representacdo de movimentos de danga,
o que demonstra que os sons estavam presentes na cena quando da coleta daquelas
imagens. A riqueza de detalhes presente nas aquarelas contrasta com o traco rapido e
quase “taquigrafico” demonstrado pelo artista nos desenhos da década de 1950. Ao
comparar os dois conjuntos de obras, podemos entender que o passar dos anos € o
convivio com o povo da Bahia, seu cotidiano civil e religioso, favoreceu a Carybé a
construcdo de um significativo repertorio que lhe permitiu melhor compreender a
profundidade de todo um discurso que permeia o modo de andar, vestir, falar, dangar e se
expressar desse povo.

Nos dias atuais, em que os recursos tecnologicos tornaram acessivel a
possibilidade de registros fotograficos e videograficos de quaisquer materiais e em
condi¢cdes as mais adversas, surgiu uma grande facilidade para a divulgagdo de imagens
fixas ou em movimento. Desse modo, ndo raro circulam nos meios de comunicagao e nas
redes sociais centenas de registros das casas de candomblé e suas festas, o que para muitos
sacerdotes e adeptos da religido pode significar um risco, por expor em demasia os ritos
e até mesmo ser um arriscado viés que pode conduzir a uma indesejavel espetacularizagao
do sagrado.

Isto posto, muitos se mantém irredutiveis com relagao a proibi¢ao de registros ao

vivo dos ritos candomblecistas. Casas tradicionais como o Op6 Afonja e a Casa Branca,
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ambas em Salvador, buscando preservar suas tradicdes seculares, sdo contrarias a
qualquer pratica que possa banalizar os mistérios da religido.

Ao estudar a obra de Carybé, considerando a sua percepcdo, sua preciosa
capacidade de guardar os detalhes, a precisdo de seu traco, associadas ao conhecimento
que adquiriu ao longo de décadas a respeito da religido dos Orixas, entendemos estas suas
obras, em especial o conjunto de aquarelas aqui citado, como um registro documental do
candomblé, que conheceu e vivenciou na Bahia, como ele mesmo propds.

O proprio registro dos instrumentos musicais pode nos apontar que talvez resida
ai uma preocupagdo, por parte do artista, em ndo ferir o decoro da religido. Observa-se
que, embora nas cerimdnias mais privadas sejam utilizados outros instrumentos sonoros,
conforme citado nos estudos de Angela Lithning, estes nao sao apresentados pelo artista,
que expds em suas publicacdes apenas aqueles que mais frequentemente tomam parte nas
cerimonias publicas.

Ao nos dedicarmos a observacdo e a analise dos pormenores presentes nos
trabalhos de Carybé a respeito da Bahia, seja no campo dos temas religiosos, das
manifestagdes populares, ou do dia-a-dia das comunidades, mergulhamos na vida de um
povo, e de certo modo, nos iniciamos em seus mistérios de sons, formas, cores, sabores,

aromas ¢ texturas.

Mestre de muitas artes, [...]
¢, &, camarado, De Brotas ao Rio Vermelho,
quem € que €7 ¢, &, camarado,

quem reina nas Sete Portas,
Quem ¢ que €? dono dos atabaques,
€, &, camarado, amigo de todo mundo,
da Bahia o filho amado? ¢, &, camarado,

quem ¢ que €?
E Caryb¢, camarado,

€, camarado, €. E Carybé da Bahia,
¢, camarado, €,

[...] camarado.

Querido de Mae Senhora,

¢, &, camarado,

e de todos os orixas,
quem € que ¢ esse Oba,
¢, &, camarado,

na roda das iaw0s,
negro nagd?

Jorge Amado. Cantiga de capoeira para Carybé. in: CARYBE. As sete
portas da Bahia. Sdo Paulo: Livraria Martins Fontes, 1962. p. 17-19.
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O Grupo Pioneiro e a musica: estudo sobre a iconografia
dos pintores Eufronio, Eutimides e Fintias

José Geraldo Costa Grillo

Introducao

1. As técnicas de pintura

Os vasos aticos surgiram por volta de 635 a.C. e foram pintados em duas técnicas.
Primeiramente, pela de figuras negras, que mantém o vaso na cor da argila e pinta as
figuras com verniz negro; as personagens sao representadas em silhueta, com os detalhes
interiores (musculatura, tracos da fisionomia, vestimentas, etc.) indicados por incisdes e
pelo acréscimo de verniz branco e vermelho. Posteriormente, por volta de 530 a.C. pela
de figuras vermelhas, que cobre todo o vaso de verniz negro, preservando apenas as
figuras na cor da argila. Os detalhes ndo sd@o mais incisados, mas pintados com pincel. A
invengdo desta técnica é, geralmente, atribuida ao Pintor de Anddcides (cf. CLARK;
ELSTON; HART, 2002, p. 72, 138-139; GRILLO; FUNARI, 2010).

Uma anfora pintada, conjuntamente, pelo Pintor de Lisipides em figuras negras e,
em figuras vermelhas, pelo Pintor de Andécides (veja-se, abaixo, o nimero 1 do

Catalogo), permite contrastar as caracteristicas dessas duas técnicas.
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O Pintor de Lisipides (cf. BEAZLEY, 1956, p. 254-257), nomeado a partir da
inscri¢ao kalds (“Lisipides ¢ belo”), na anfora do Museu Britanico, em Londres (Inv.
B211; cf. BEAZLEY, 1956, p. 256, n° 14), esteve em atividade entre 530-515 a.C. (cf.
BOARDMAN, 1997a, p. 105; BOARDMAN, 1997b, p.15-17; HART, 2002, p. 48). No
lado A da anfora, ele pintou uma cena de Dioniso com Ménade e Sétiros (Figura 1A): no
centro, Dioniso, com coroa de hera na cabega e vestido de chiton e himétion, segura uma
videira com cachos de uva na mao esquerda e, na direita, um cantaro; a sua frente, uma
Ménade, também com coroa de ¢ vestida de chitdn, segura na mao direita uma enocoa. A
esquerda, dois Satiros acompanham Dioniso, o primeiro esta tocando crétalo e o segundo,
com um plectro, a citara. A direita, um terceiro Satiro carrega nas costas um odre de

vinho.

F

igura 1A — Pintor de Lisipides. Cena de Dioniso com Ménade e Satiros
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Fonte: Musée du Louvre. Disponiveis em: https://collections.louvre.fi/ark:/53355/¢1010269614

O Pintor de Anddcides nomeado a partir da assinatura do oleiro, “Andécides fez”,
na anfora do Museu Metropolitano de Arte em Nova lorque (cf. BEAZLEY, 1956, p. 253;
MOORE, 2001, p. 16, 19) esteve em atividade entre 530-515 a.C. (cf. BOARDMAN,
1997a, p. 105; BOARDMAN, 1997b, p. 15-17; HART, 2002, p. 31). No lado B da anfora,
ele pintou a cena de Héracles e Cérbero, seu décimo-primeiro trabalho (Figura 1B): no

centro, Héracles, vestindo sua pele de ledo, segurando uma correte com argola na mao
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esquerda e gesticulando com a direita, esta se agachando em dire¢do a Cérbero, o cdo
infernal, representado com duas cabecas, cada qual encimada de serpente, que se encontra
a direita, debaixo de um edificio com coluna doérica. No fundo, a clava de Héracles
apoiada em uma arvore. A esquerda, a deusa Atena, vestindo chiton, a égide com o
gorgonéion e portando o elmo na cabega e a langa na mao direita, assessora-o neste
trabalho. Sua mao esquerda estendida na direcdo de Héracles ¢ um gesto que acompanha

a emissao da palavra, com o qual ela esta encorajando-o a concretizar esta tarefa.

Figura 1B — Pintor de Andocides. Cena de Héracles e Cérbero.

Fonte: Musée du Louvre. Disponiveis em: https://collections.louvre.fi/ark:/53355/c1010269614

2. Oleiros e pintores

Os ceramistas aticos instalaram-se, em sua grande maioria, na regido denominada
Ceramico, que englobava parte da Agora e a necropole de Atenas, agrupados em oficinas.
O oleiro era o proprietario e o chefe da oficina, ao qual podiam associar-se varios pintores.
Uma pequena parcela deles ¢ conhecida por suas assinaturas, compostas de um nome
proprio seguido de um verbo. O verbo usado pelo oleiro ¢ fazer e o do pintor pintar, (cf.
SARIAN, 1993).

Na cratera em calice feita pelo oleiro Euxiteo e pintada por Eufronio (Catalogo
n° 2), suas assinaturas foram registradas na parte superior da pintura (Figura 2): a
esquerda, “Euxiteo fez”; a direita, “Eufronio pintou”. Entre elas, a aclamacao “Leagro é

belo”. A cena pintada é a de Sono e Morte resgatando o corpo de Sarpédon, descrita
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detalhadamente por Homero (HOMERO, lliada, XVI, 666-675; cf. GRILLO, 2010,
2012). Eufronio nomeia todos os personagens com inscrigdes. No centro, Hipno (Sono)
e Tanato (Morte) estdo erguendo o corpo de Sarpédon para transporta-lo a Licia, sua terra
natal, onde recebera os devidos ritos funerarios. O deus Hermes os acompanha ao fundo.
A esquerda e a direita, dois guerreiros, Leddamas e Hip6lito, respectivamente, indicam

ter a a¢do ocorrido no campo de batalha em Troia.

Figura 2 — Eufronio. Sono e Morte resgatando o corpo de Sarpédon.
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Fonte: Metropolitan Museum of Art, New York. Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Euphronios_krater_side A MET [.2006.10.jpg

3. O Grupo Pioneiro
Os pintores do Grupo Pioneiro sdo os mais interessantes de sua época, seja por
seus méritos artisticos, seja por suas personalidades ou, ainda, pela coeréncia deles

enquanto um grupo (cf. BOARDMAN, 1997b, p. 29). Eles sdo chamados de “pioneiros”
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ndo por terem iniciado a nova técnica de figuras vermelhas, e sim, por serem os primeiros
a domina-la com maestria.

Com a finalidade de estudar as representagdes musicais nas pinturas deste grupo,
serdo abordadas algumas obras de seus principais pintores, Eufronio, Eutimides e Fintias,

visando a detectar o contexto social e cultural no qual estas se deram.

4. A hermenéutica da imagem

No que tange aos aspectos teoricos, que norteiam o olhar e, consequentemente, a
percepgdo, e aos procedimentos metodoldgicos da abordagem, aplica-se a hermenéutica
da imagem, visto que, com ela, acrescenta-se ao estudo formal e estilistico, a preocupacao
com o significado social e cultural das pinturas.

Trés passagens permitem vislumbrar os elementos constituintes desta abordagem,
a saber, a relacdo entre forma, funcado ¢ contexto.

A mobilidade dos vasos em seu uso doméstico ou cultual da uma dimensao
particular, quase popular, as imagens que eles veiculam. [...]. Cidade das
imagens: através de uma ceramica acentuadamente variada, ela mostra a si
mesma em espetaculo e pde em cena seu proprio imaginario (BRON;
LISSARRAGUE, 1984, p. 17).

Os pintores ndao dizem tudo sobre tudo, eles selecionam conforme o uso de
seu publico e constroem de sua cultura uma imagem reflexiva, parcial e
comprometida, uma encenagdo particularmente reveladora da maneira pela
qual essa cultura se percebe e mostra a si mesma em espetaculo
(LISSARRAGUE, 1986, p. 350).

A profusdo de imagens que revestem a superficie dos vasos ndo € o resultado
de um acaso [...], mas a manifesta¢do de uma aten¢do, de uma atitude coletiva,
de uma necessidade social. A imagistica ¢ esta parte ideal da cidade pensada
pelos gregos, para os gregos (SCHANPP, 1985, p. 75).

De modo a levar a termo esta abordagem, primeiramente, serdo descritas as
composi¢des das pinturas, para, em seguida, estabelecer a relagdo dos pintores com a

musica no contexto social e cultural ateniense.

[ — As pinturas de Eufronio, Eutimides e Fintias

A descricdo de cada pintura visa demonstrar como o pintor comp0s sua obra,
considerando que a composi¢ao “descreve, no sentido mais amplo, a maneira como o

pintor ou escultor organiza os componentes da obra” ¢ “tem a ver com as decisdes que o
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artista tem de tomar ao decidir como arranjara suas figuras de modo adequado a a¢ao ou,

caso adote esta solucdo, a uma sequéncia de agoes” (SNODGRASS, 2004, p. 218, 220).

1. Eufronio

O Pintor Eufronio assinou seis vasos como pintor (cf. BEAZLEY, 1963, p. 13-
17) e esteve em atividade entre 520-505 a.C. (cf. BOARDMAN, 1997b, p. 32-33; HART,
2002, p. 40).

a) Cena de simposio

Na anfora do Museu do Louvre (Catalogo n° 3), atribuida a Eufronio, ele compds
sua pintura de modo que os lados A e B formassem uma unica representagdo,
especificamente, uma cena de simposio.

No lado A (Figura 3A), a esquerda, um jovem, com uma coroa de folhas na
cabeca e seminu, esta reclinado em uma almofada e segura um célice pela alga com o
dedo indicador direito, gesto do jogo do cottabo; voltado e olhando a direita, ele gesticula
com a mao esquerda, num gesto que acompanha a emissao da palavra, indicando estar
dialogando com o simposiasta no outro lado do vaso. Ao lado esquerdo e acima dele, ha
uma inscrigdo aclamatoria: “o jovem Leagro é belo!”.

No lado B (Figura 3B), a direita, outro jovem de igual modo coroado, seminu e
reclinado, esta tocando lira e cantando. Da boca do cantor, sai o verso declaratorio: “Eu
sofro e eu desejo”. No canto superior esquerdo, ha outra inscri¢do aclamatoria: “Leagro

é belo”.

b) Cena de comos

Na cratera do Museu do Louvre (Catalogo n° 4), Eufronio pintou, no lado B, uma
cena uma cena de cOmos. Trata-se de um fragmento (Figura 4A); no entanto, a
reconstitui¢do (Figura 4B) permite uma descri¢do. Varios jovens, nus € com coroas de
folhas nas cabegas, realizam o cOmos. No primeiro plano, dois jovens repousam, um
sentado e outro reclinado. No segundo plano, a esquerda, um jovem esta tocando o aulo,
enquanto quatro outros estdo dancando, dois a esquerda e dois a direita, estando, o mais
ao fundo, com brago direito estendido segurando um esquifo, um copo para beber vinho.
Entre os dois a esquerda, encontra-se a assinatura declaratoria: “Eufrénio pintou isto!”

(Figura 4A).
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Figuras 3A e 3B — Eufronio. Cena de simposio (lado A e B)

Fonte: Musée du Louvre. Disponiveis em: https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/c1010270176
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Figuras 4A e 4B — Eufronio. Cena de comos. (original e reconstituigdo)

Fonte: Fig. 4A: Musée du Louvre. Disponivel em: https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010387268;
Fig. 4B: Desenho de Francois Villard (VILLARD, 1951, fig. 6). Disponivel em:
https://www.persee.fr/doc/piot 1148-6023 1951 num_45_1 1995.
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2. Eutimides

O Pintor Eutimides (cf. BEAZLEY, 1963, p. 26-30; Ass.: p. 26,n° 1,2, 28, n° 11,
12,29, n° 19) e esteve em atividade entre 525-500 a.C. (cf. BOARDMAN, 1997b, p. 33-
35; HART, 2002, p. 40)

a) Cenas de armamento e de comos

Na anfora do Museu de Munique (Catalogo n° 5), Eutimides pintou duas cenas,
um de armamento e outra de cOmos.

No lado A (Figura 5A), representa o armamento de Heitor durante a guerra de
Tréia acompanhado de seu pai, e de sua mae; todos identificados por inscri¢des. No
centro, Heitor, com uma fixa na cabega e portando as cnémides, esta vestindo a couraca
de linho. A esquerda, Priamo, vestindo himéation, segura seu cetro na mio esquerda e faz
um gesto que acompanha a emissdo da palavra. A direita, Hécuba, vestindo chiton e
himation, segura o elmo na mao direita e, na esquerda, a langa; encostado nela, um escudo
com mascara de satiro. Entre Priamo e Heitor, estd a assinatura: “Eutimides, filho de
Palio, pintou”.

No lado B (Figura 5B), representa uma cena de cOmos envolvendo trés comastas,
seminus, com himation nos ombros e com coroa de flores na cabega. Todos sdo
identificados por inscrigdes. A esquerda, o comarco, isto ¢, o lider do comos, segurando
um céntaro na mio esquerda. No centro, Eudemo segura um bastio na méio direita. A
direita, o ultimo deles, Téles. Atras do comarco, a expressdo “‘como nunca Eufrénio”.

E consensual que estd tltima inscri¢do estd ligada com a assinatura, formando
uma frase: “Eutimides, filho de Polio, pintou, como nunca Eufronio!”.

Nesta cena, ndo ha figuracdo de musicista tocando algum instrumento; mas, a
musica estd pressuposta € o observador contemporaneo seria instado a interagir

imaginando-a mentalmente.
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Figuras 5A e 5B — Eutimides. Cenas de armamento e de comos.
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Fonte: Desenhos de Adolf Furtwingler (FURTWANGLER, 1904, pr. 14). Disponiveis em:
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/furtwaengler1904bd1/0016/image.info.
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b) Cena de simposio

Na hidria do Museu de Bonn (Catalogo n° 6), Eutimides pintou uma cena de
simp6sio. No ombro (Figura 6), dois jovens convivas, seminus ¢ reclinados sobre
colchdes guarnecidos de almofadas, estdo executando uma musica. O da esquerda esta
tocando crotalos, um em cada mao; o da direita, nomeado Esmicito, esta tocando o aulo.
A esquerda da pintura, ha uma aclamagao: “Mégacles é belo”. A assinatura esta acima do

tocador de crotalo: “Eutimides pintou”.

Figura 6 — Eutimides. Cena de simpdsio.
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Fonte: Desenho de Joseph Clarke Hoppin (HOPPIN, 1917, pr. 6). Disponivel em: https://archive.org/details
/euthymideshisfel00hopp/mode/2up.

3. Fintias
O Pintor Fintias assinou seis vasos como pintor (cf. BEAZLEY, 1963, p. 22-25)
e esteve em atividade entre 525-510 a.C. (cf. BOARDMAN, 1997b, p. 35).

a) Cenas de simposio e aula de musica

Na hidria do Museu de Munique (Catalogo n° 7), atribuida a Fintias, ele pintou
duas cenas, uma de simposio e outra de aula de musica.

No ombro (Figura 7A), duas convivas, seminuas e reclinadas em almofadas,
realizam o jogo do cottabo. Ambas seguram esquifos pela alga com o dedo indicador
direito. Passando por elas, a inscri¢do aclamatoria: “Isto é para ti, 6 belo Eutimides!”.

Na panga (Figura 7B), sentado em um banco, Eutimides esta sendo ensinado a

tocar lira por Esmicito, o professor, sentado em uma cadeira a sua frente. Ao fundo, entre
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eles, Tlepdlemo os acompanha. A esquerda, Demétrio, o pedagogo, os observa. Atras de

Demétrio, uma inscri¢do sem sentido.

Figuras 7A e 7B — Fintias. Cena de simposio ¢ aula de musica.

Fonte: Desenhos de Adolf Furtwingler (FURTWANGLER, 1909, pr. 71). Disponiveis em:
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/furtwaengler1904bd2/0015/image.info.thumbs.
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b) Cenas de simposio e de hidroforia

Na hidria do Museu Britanico (Catalogo n° 8), Fintias pintou duas cenas, uma de
simposio e outra de hidroforia.

No ombro (Figura 8A), dois convivas, seminus e reclinados em almofadas,
participam de um simpo6sio. O da esquerda realiza o jogo do cottabo, visto segurar o calice
com o dedo indicador direito. O da direita segura uma lira com a mao esquerda. Ambos
estao olhando para tras, como se estivem vendo ou escutando algo que lhes chamou a
aten¢do. Acima deles, esta a assinatura: “Fintias pintou”.

Na panca (Figura 8B), trés jovens nus estdo buscando 4gua em uma fonte, cada
qual portanto uma hidria. A direita. Na parte superior da pintura, a inscri¢do aclamatoria:

“Mégacles € belo”.

Figuras 8A e 8B — Fintias. Cenas de simposio e de hidroforia.

Fonte: Desenhos de Joseph Clarke Hoppin (HOPPIN, 1917, fig. 18, pr. 27). Disponiveis em:
https://archive.org/details/euthymideshisfel00hopp/mode/2up
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II — O Grupo Pioneiro e a musica

As pinturas destes artistas, tal qual descritas, permitem fazer trés inferéncias.
Eufrénio, Eutimides e Fintias formam um grupo, tanto nos aspectos formais e estilisticos,
quanto nas predile¢des tematicas. Todos tém certo conhecimento da musica, da educagao
musical, dos instrumentos, do canto e da dang¢a, que envolvem, o conhecimento da poesia,
sobretudo, a lirica. De igual modo, as inscrigdes aclamatdrias, bem como as cenas de

simposio indicam terem familiaridade com a vida aristocratica.

1. Os Pioneiros como um grupo

Um dos elementos nodais dos Pioneiros como um grupo, ¢ a consciéncia que tém
de sua arte. As exclamagdes “Eufronio pintou isto!” (Figura 4A) e “Eutimides, filho de
Polio, pintou, como nunca Eufronio” (Figura 4A-B) revelam essa consciéncia.

Esses pintores de figuras vermelhas sdo uma espécie de elite de sua profissao:
eles sabem disso, eles tornam isso conhecido e exibem o lugar que reivindicam
na sociedade contemporanea ao se misturarem com a juventude dourada da
época. De fato, em nenhum outro momento da historia da ceramica grega, a
personalidade dos pintores de vasos se afirmou tdo abertamente, a ponto de se
interpelarem, sem hesitagdo, de um vaso ao outro (VILLARD, 1990, p. 26).

Entretanto, ndo era o caso de um espirito de rivalidade entre eles (cf.
BOARDMAN, 1997b, p. 30); mas sim, de amizade (cf. BEAZLEY, 1944, p. 102;
VILLARD, 1990, p. 27). A competicdo, evidentemente, ocorria; todavia, ndo era busca
da superacao do outro, mas de si mesmo. Tratava-se, na verdade, de um circulo de amigos
(cf. WILLIAMS, 1985, p. 74); aspecto reforgado pelas varias referéncias que fazem uns
aos outros, como no caso do epiteto aclamatorio que Fintias dedica a Eutimides “Isto ¢

para ti, 6 belo Eutimides” (Figura 7A).

2. Os Pioneiros e a musica

A cena da aula de musica (Figura 7B), bem como as representacdes dos
instrumentos, a lira (Figuras 3A-B, 7B, 8A), o aulo (Figuras 4A, 6), o crotalo (Figura
6), do canto (Figura 3B) e da danca (Figuras 4, 5B) implicam conhecimento da educacao
musical.

O canto do simposiasta, “Eu sofro e eu desejo” (Figura 3B), que foi considerado
(cf. STUDNICZKA, 1887, p. 162) uma citacdo um tanto imprecisa de um verso da poetisa

Safo “Eu desejo e eu sofro” (cf. SAFO, Fragmentos, I, 36), implica o conhecimento da
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poesia lirica por parte de Eufronio, bem como de seu uso durante o banquete (cf.
GRILLO, 2019, p. 12).

Considerando a cena de simpdsio, o canto ¢ as aclamagdes “Leagro ¢ belo”
(Figuras 3A-B), Francois Lissarrague conclui que “assim, a saudagdo ao belo rapaz e a
evocagdo da cangdo amorosa no simpodsio se complementam em niveis distintos,
colocando em paralelo o prazer estético visual e a expressdo musical do desejo”
(LISSARRAGUE, 1987, p. 127).

De outros poemas poderia vir ainda este conhecimento. Homero, em sua Iliada,
ao descrever decoracao do escudo de Aquiles, feito pelo deus Hefesto, menciona a cena
de duas cidades, onde o canto, a danga, as flautas e liras as caracterizam.

E fez duas cidades de homens mortais,

Cidades belas. Numa havia bodas e celebragdes:

as noivas saidas dos talamos sob tochas lampejantes

eram levadas pela cidade; muitos entoavam o canto nupcial.
Mancebos rodopiavam a dangar; € no meio deles

flautas e liras emitiam seu som. As mulheres

estavam em pé, cada uma a sua porta, maravilhadas
(HOMERO, lliada, XVIII, 490-496).

Nos Hinos Homéricos, ha também a combinagdo de instrumentos (lira, aulo e
crétalo) com o canto.

Cortou [Hermes], entdo, na medida, hastes de canigo ¢ fixou-as
ao longo do dorso, prendendo as pontas no asco da tartaruga.
Com sua pericia, estendeu em volta uma pele de boi,

colocou dois bragos, por cima ajuntando uma trave,

e estendeu sete afinadas cordas de tripas de ovelhas.

Depois que fabricou, diligente, o amavel brinquedo,

Com um plectro fez vibrar cada parte; em suas maos, ela
Ressoou formidavel. E o deus acompanhava com belo canto
(HINOS HOMERICOS, A Hermes, 4, 47-54).

Canta, musa harmoniosa, filha do grande Zeus,

a Mae de todos os deuses e de todos os homens,

a qual o ressoar do tambor e dos crétalos, com o vibrar da flauta,

apraz, ¢ o uivo dos lobos e o rugir dos ledes de olhares brilhantes,

como também as sonoras montanhas e os vales cobertos de bosques.

Desse modo, a ti saudo, nesse canto, do mesmo modo que a todas as deusas
juntamente

(HINOS HOMERICOS, A M3e dos deuses, 14, 1-6).

Levando estes fatores em conta, Harvey Alan Shapiro conclui ter havido bom
nivel de letramento por parte dos pintores de vasos, inclusos os Pioneiros.

Concentrei-me deliberadamente em um periodo anterior [...] a fim de
considerar o papel dos pintores de vasos em uma sociedade de letramento
muito limitado. E acredito, entdo, que sua familiaridade com varios géneros
de versos ocasionais, sua capacidade de transcrevé-los em um vaso e talvez
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até mesmo de compo-los espontaneamente, deve separa-los da maioria de seus
companheiros banausoi [artesdos] (SHAPIRO, 1995, p. 218).

Em seu estudo sobre a origem e o desenvolvimento do alfabeto grego, Lilian

Hamilton Jeffery tomou por base as inscri¢des, inclusas as dos oleiros e pintores,

assinaturas, frases e nomes usados nas pinturas, € as agrupou por regioes da Grécia antiga.

No que concerne a Atica, ela concluiu que

escrever nunca foi considerado um oficio esotérico na Grécia arcaica. As
pessoas comuns puderam e aprenderam a escrever, pois muitas das primeiras
inscri¢des que possuimos sao grafites casuais. A lei do ostracismo de Clistenes
em 508/7 pressupde que a pessoa média poderia escrever, mas nao se sabe em
que data ler e escrever se tornou uma parte normal da educacao das criangas;
s6 se pode pressupor que o comércio dos grammatistés existia muito antes de
ele se juntar ao pedotribe e ao citarista como instrutor regular dos jovens
(JEFFERY, 1961, p. 63).

O sistema educacional ateniense, com suas trés areas principais, alfabetizagao,

musica e educacgdo fisica, aparece numa fala de Socrates no Protidgoras de Platdo

relacionada a educagao.

Bem, talvez, Hipocrates, ndo seja esse tipo de ensinamento que vocé pretende
ter com Protagoras, mas um tipo de ensinamento semelhante ao do
alfabetizador [gr. grammatistés], do professor de citara [gr. kytharistés] e do
treinador [gr. paidotribes] (PLATAO, Protagoras, 312b).

Sao trés, portanto, os professores, o gramatico, professor de escrita ¢ leitura, o

citarista, professor de musica, e o pedotribe, professor de ginastica. O gramatico e o

citarista tinham papel fundamental na formacdao do cidaddo ateniense. Depois de

alfabetizados,

o professor de musica ensinava os meninos a cantar e tocar o aulés ou lira.
[...]. A musica era com certeza importante para as pessoas em todos os niveis
da sociedade ateniense. [...]. A musica tinha um grande papel em muitos
festivais, sobretudo nas Dionisias, com seus corais liricos na tragédia e na
comédia e suas competi¢cdes entre coros de homens e meninos no canto de
ditirambos (cantos em homenagem Dioniso). Essas competi¢des de coros
apontam para a intima ligacdo entre a musica ¢ a poesia em Atenas. [...].
Igualmente intimo era o vinculo entre a musica e a danga: khords, em grego,
quer dizer “uma danga” e “coro” (JONES, 1997, p. 176).

A integracdo da alfabetizacdo com a musica fica evidente na fala de Protdgoras a

Sécrates:

Depois, quando a [a crianga] encaminham [os pais] aos mestres, ordenam-lhes
que se empenhem muito mais na disciplina das criangas do que no ensino das
letras e da citara. E dessa maneira, os mestres se dedicam a elas. Quando, por
sua vez, as criangas vao aprender as letras e estdo prontas para compreenderem
a escrita, como outrora sucedeu a fala, eles as acomodam sobre os bancos para
lerem os poemas dos bons poetas e as obrigam a decorarem-nos, poemas estes
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repletos de admoestacdes e relatos, além de elogios e encdmios aos homens
bons do passado. O intuito é que a crianga, zelando por eles, imite-os e se
esforce para se lhes assemelhar. Da mesma forma os mestres de citara se
empenham em promover a sensatez nos jovens para que ndo sejam malévolos
em nada; e, depois de aprenderem a tocar citara, ¢ 0 momento de lhes ensinar
os poemas dos outros bons poetas, os liricos, sincronizando-os com 0s sons
do instrumento (PLATAO, Protagoras, 325d-326a).

3. Os Pioneiros e a vida aristocratica
Trés fatores permitem estabelecer uma relagao de pintores de vasos com a vida
aristocratica: as dedicagdes feitas por eles na Acropole de Atenas, o interesse e admira¢ao

de jovens aristocraticos da época e familiaridade com o simpdsio.

a) Dedicagdes

Segundo Haiganuch Sarian, oleiros e pintores de vasos aticos fizeram algumas
dedicagdes na Acropole de Atenas, implicando serem abastados para isso e,
consequentemente, terem um estatuto social equivalente.

O meio social das oficinas de vasos aticos, diz ela, implicava a participagao,
além de metecos e de escravos, de cidaddos livres que freqlientavam a boa
sociedade ateniense. Dispomos de outras informagdes a respeito, provenientes
das assinaturas nos vasos conjugadas com fontes literarias e epigraficas. A
série de inscrigdes da Acropole de Atenas esclarece que dentre os ofertantes
de ex-votos na colina sagrada encontravam-se artesdos ceramistas. Nearco
dedicou uma estatua de kdre no ultimo quartel do séc. VI; na mesma época,
Andocides e Menesiades ofertaram na Acropole estatuas de bronze; de
Eufronio foi a oferenda de uma estatua em 480. Para tanto, esses oleiros-
pintores deviam ser suficientemente abastados obtendo assim melhor estatuto
social (SARIAN, 1993, p. 115).

Eis as dedicacdes dos oleiros: 1) “Nearco, o ceramista, dedicou esta obra como
primicias a Atena. Antenor, filho de Eumaro, fez esta estatua)” (RAUBITSCHEK, 1949,
n® 197, p. 232-233). 2) “Menesiades ceramista e Andocides me dedicou”
(RAUBITSCHEK, 1949, n°® 178, p. 213-216). 3) “Eufronio, o ceramista, dedicou como
dizimo a Atenea” (RAUBITSCHEK, 1949, n°® 225, p. 255-258). 4) “Teodoro, filho de
Onésimo, dedicou. Onésimo, o filho de Esmicito, dedicou-me como primicias a Atena”
(RAUBITSCHEK, 1949, n° 217, p. 246-248).

Na quarta dedicacdo, ha, segundo Raubitischek, um oleiro, Teodoro, em um
pintor, Onésimo.

Onésimo, diz ele, pode ser identificado com o pintor de vasos com esse nome.
[...]. Seu pai Esmicito pode ser o homem cujo nome ocorre em muitos casos
nos vasos de figuras vermelhas do periodo arcaico. Podemos ainda presumir
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que Teodoro, filho de Onésimo, ¢ idéntico ao dedicador do n°® 355 ¢ também
pode ter sido um oleiro (RAUBITSCHEK, 1949, p. 247).

Onésimo integra, também, o Grupo dos Pioneiros e foi o primeiro pupilo de
Eufronio; e seu pai, Esmicito, foi um musico e amigo de Eufronio (cf. WILLIAMS, 1985,

p. 76).

b) Jovens aristocraticos

O Grupo demonstra interesse ¢ admiracdo pelos jovens belos da época (cf.
BOARDMAN, 1997b, p. 30; VILLARD, 1990, p. 27). Esses jovens eram
contemporaneos dos pintores ¢ muitos deles podem identificados (cf. BOARDMAN,
1997a, p. 201). Leagro foi contemporaneo de Temistocles e suas aclama¢des como “belo”
deram-se por volta de 510-500 a.C. (cf. BOARDMAN, 1997b, p. 213). Mégacles deve
ser o mais jovem dos conhecidos por esse nome, aquele ostracisado em 486 a.C.
(MANNACK, 2019, p. 34). Suas aclamacgdes deram-se por volta de 520-510 a.C. (cf.
BOARDMAN, 1997b, p. 213).

Nos vasos aqui considerados, dois jovens aristocraticos foram aclamados belos
pelos pintores. “Leagro é belo” aparece trés vezes nas pinturas de Eufronio (Figuras 2,
3A-B) e “Mégacles ¢ belo” uma vez na pintura de Eutimides (Figura 6) e outra na de
Fintias (Figura 8B).

Segundo Frangois Villard, o fato desses pintores se colocarem no mesmo plano
desses jovens aristocratas, cuja beleza, eles elogiam em suas inscrigdes, implica uma
correspondéncia com a realidade.

Pois, diz ele, em uma sociedade de carater fundamentalmente aristocratico, €
que permanecera assim mesmo apos a revolugdo de 508 a.C. e a instauracdo
do regime democratico idealizado pelo nobre Alcmeodnida Clistenes, tais
privilégios s6 sdo concebiveis se corresponderem a alguma realidade
(VILLARD, 1990, p. 27).

¢) Simposio

O simposio recebeu sua expressdo classica com os pintores de figuras vermelhas
do periodo arcaico e a musica, o canto, a danga e do jogo do cottabo eram os elementos
constituintes do entretenimento (cf. BOARDMAN, 1997, p. 218).

Considerando as pinturas de cenas de simposio (Figuras 3, 6, 7A, 8B), do
simposiasta tocando a lira e cantando um poema lirico (Figura 3B) ¢ de cOmos (Figuras

4, 5B), Frangois Villard afirma que os Pioneiros “puderam representar, pela primeira vez

e nao sem realismo” (VILLARD, 1990, p. 27) estes tipos de cenas.
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Pode-se acrescentar ainda o nivel de letramento destes pintores. Ao concluir seu

estudo sobre este tema, Harvey Alan Shapiro afirma:

a Atenas arcaica era, no final, uma cidade muito pequena, ¢ 0 modelo familiar
de segregacdo por classes sociais simplesmente nao teria funcionado na
pratica. Embora se misturar com homens de uma classe superior ndo implique,
¢ claro, passar para uma classe superior - os escravos, afinal, provavelmente
passavam muito tempo na complacéncia de seus senhores; no caso dos oleiros
e pintores nascidos livres acredito que o contato frequente deve ter levado a
um maior grau de aceitagdo do que o concedido a maioria dos membros do
proletariado urbano. Sabemos que musicos e poetas profissionais, como
Anacreonte, eram convidados bem-vindos do simposio ateniense, porque
proporcionavam o entretenimento mais requintado [...]. Embora os pintores
de vasos provavelmente nunca tenham desfrutado do mesmo status que os
artistas plasticos, ndo poderiam eles ter sido convidados também,
precisamente para serem mais capazes de representar as cenas do simposio
que seus patroes favoreciam? (SHAPIRO, 1995, p. 218).

Consideragoes finais

Se a andlise efetuada das obras dos pintores Eufronio, Eutimides e Fintias ¢
pertinente, entdo a relagdo do Grupo Pioneiro com musica foi estabelecida, bem como o

contexto social e cultural no qual esta relagdo ocorreu.
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Catalogo

1. Anfora. Figuras negras; figuras vermelhas. Pintor de Lisipides; Pintor de Andécides. Cerca de
520-515 a.C. Paris, Museu do Louvre, inv. F204.

Bibliografia: BAPD: 20001; BEAZLEY, 1956, p. 254, n° 1; BOARDMAN, 1997a, p. 105, fig.
162; NORTON, 1896, p. 13-17, n° 2, fig. 11-12; POTTIER, 1901, p. 116, n° F204, pr. 78; 1906,
p. 781-783, n° F204; VILLARD, 1990b, p. 222-224, fig.

2. Cratera em calice. Figuras vermelhas. Euxiteo, oleiro; Eufronio, pintor. Cerca de 515 a.C.
Roma, Museu Nacional Etrusco de Villa Giulia, inv. 145139.

Inscri¢des: Lado A: Eukhsitheos epoiesen. Léagros kalds. Euphronios égraphsen. Leodamas,
Hermés, Thanatos, Sarpeddn, Hypnos, Hippolytos.

Bibliografia: AVI: 5724; BAPD: 187; BOARDMAN, 1997b, p. 33, fig. 22; GRILLO, 2010, p.
44, 47, fig. 4; 2012, p. 46-47, 56, Cat. n. 2; IMMERWAHR, 1990, p. 64, n° 364; VON
BOTHMER, 1987, p. 34, 70, n° 19, fig. 19; 1990b, p. 77-88, fig.

3. Anfora com pescogo. Figuras vermelhas. Pintor Eufrénio. Cerca de 515-510 a.C. Paris, Museu
do Louvre, inv. G30.

Inscri¢des: Lado A: pais Léagros kalds. Lado B: Léagros kalds. Madome kai potéo.

Bibliografia: AVI: 6406; BAPD: 200071; BEAZLEY, 1918, p. 30, n° 5, fig. 14; DENOYELLE,
1990b, p. 140-142, fig.; GRILLO, 2019, p. 12, 15, n° 9, fig. 3; IMMERWAHR, 1990, p. 63, n°
360; KLEIN, 1891, p. 44, n° 32; LISSARRAGUE, 1987, p. 127, fig. 103; POTTIER, 1901, p.
140, n® G30, pr. 90; 1906, p. 902-903, n° G30; WERNICKE, 1890, p. 41-42, n° 22.

4. Cratera em calice. Figuras vermelhas. Pintor Eufrénio. Cerca de 515-510 a.C.
Paris, Museu do Louvre, inv. G110.1.

Inscricdo: Lado B: Euphronios égraphsen.

Bibliografia: AVI: 6453; BAPD: 200065; BEAZLEY, 1918, p. 30, n° 2; DENOYELLE, 1990a,
p. 60-66, fig.; 1992, p. 47-60, fig.; IMMERWAHR, 1990, p. 63, n° 358; POTTIER, 1906, p. 950,
n® G110; 1922, p. 160, n° G110, pr. 105; VILLARD, 1951, p. 4-8, fig. 3-6; 1953, p. 44, fig.3b.

5. Anfora. Figuras vermelhas. Pintor Eutimides. Cerca de 510 a.C. Munique, Museu Nacional,
Colegao de Antiguidade, inv. 2307.

Inscri¢des: Lado A: Euthymides égraphsen ho Pollio. Priamos; Héktor; Hek&be. Lado B: Hos
oudépote Euphronios. Komarkhos, Eldemos, Téles. Eleopi (sem sentido).

Bibliografia: AVI: 5258; BAPD: 200160; BEAZLEY, 1918, p. 32, n° 1; BOARDMAN, 1997b,
p. 35, fig. 33,1-2; 2001, p. 83, fig. 115; ENGELMANN, 1987, p. 129-134, fig.;
FURTWANGLER, 1904, p. 63-66; pr. 14; GERHARD, 1847, p. 80-83, pr. 183, 1-2; HAUSER,
1895, p. 112; HOPPIN, 1917, p. 11-13, pr. [; 1919, 432-433, n° 2, fig.; IMMERWAHR, 1990, p.
65, n° 369; JAHN, 1854, p. 123-124, n°® 378, pr. VI-VII; KLEIN, 1883, p. 193, n° 2; POTTIER,
1917, p. 435-439, fig.; WERNICKE, 1890, p. 53, n° 2.

6. Hidria. Figuras vermelhas. Pintor Eutimides. Cerca de 510 a.C. Bonn, Museu de Arte
Académica, inv. 70.

Inscrigdes: Ombro: Megaklés kalds. Euthymides égraphe. Smikythos.
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Bibliografia: AVI: 2579; BAPD: 200141; BEAZLEY, 1918, p. 33, n° 10; BRUNN, 1851, p. 121-
122; HOPPIN, 1917, p. 22-23, pr. VI; 1919, 431, n° 1, fig.; IMMERWAHR, 1990, p. 66, n° 378;
KEKULE, 1872, p. 147, n° 718; 1873, p. 95-99, pr. 9; KLEIN, 1883, p. 194, n° 4; 1891, p. 64, n°
1; NEILS, 1995, p. 437, fig. 14; WERNICKE, 1890, p. 52, n° 2, 76, n° 2.

7. Hidria. Figuras vermelhas. Pintor Fintias. Cerca de 510 a.C. Munique, Museu Nacional,
Colecao de Antiguidade, inv. 2421.

Inscri¢gdes: Ombro: kaldi soi tendi Euthymidei. Panga: Demétrios; Euthymides; Tlempolemos;
Smikithos. Naizon (sem sentido).

Bibliografia: AVI: 5285; BAPD: 200126; BEAZLEY, 1918, p. 29, n° 5; BOARDMAN, 1997a,
p. 35, fig. 38, 1-2; 2001, p. 84-86, fig. 118, 1-2; FURTWANGLER, 1909, p. 63-71, pr. 71, 1;
HARTWIG, 1893, p. 194-195; HOPPIN, 1917, p. 114-117, n° P1, pr. 28; IMMERWAHR, 1990,
p. 67, n° 389; JAHN, 1854, p. 3-4, n°® 6, pr. III; KLEIN, 1883, p. 194, n° 5; 1891, p. 64, n° 2;
WERNICKE, 1890, p. 52, n° 3.

8. Hidria. Figuras vermelhas. Pintor Fintias. Cerca de 510 a.C. Londres, Museu Britanico, inv.
E159.

Inscri¢des: Ombro: Phintias égraphsen. Panca: Megaklés kal6s.

Bibliografia: AVI: 4512; BAPD: 200130; BEAZLEY, 1918, p. 29, n° 6; BIRCH, 1848, 99-102;
BIRCH; NEWTON, 1851, p. 203, n° 720; FURTWANGLER, 1909, p. 66-68, fig. 27-28;
HARTWIG, 1893, p. 167, n® III; HOPPIN, 1917, p. 104-107, n° PIV, fig. 8, pr. 27;
IMMERWAHR, 1990, p. 67, n° 391; KLEIN, 1883, p. 193, n° 3; STUART JONES, 1891, p. 366-
368, pr. 20-21; SMITH, 1896, p. 146, n° E159; WERNICKE, 1890, p. 76, n° 1; WILLIAMS,
1985, p. 75, fig. 56b.
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Virtuosismo, valor y virtud: el canto de Arion!

Maria Isabel Rodriguez Lopez

Introduccion

Con las siguientes lineas nos acercaremos la figura de Arion de Metimna, un
musico virtuoso que ya en la Antigiiedad Clasica pas6é a convertirse en una figura
semilegendaria; con el tiempo, el antiguo mito fue adquiriendo significados diversos,
nuevos matices y la evocacion de sus gestas se rememor6 con el proposito de aludir a
armonia universal (Edad Media) y también a la Virtud del caballero cristiano, de acuerdo
con los conceptos forjados por la Emblematica. La dilatada pervivencia de la tradicion
iconografica asociada a este musico hizo que su figura y su antigua leyenda se
convirtieran en iconos representativos del Triunfo, idea que ha perdurado hasta nuestros
dias. Aridn pertenece al mismo tiempo a la esfera de lo real y al mito por su unién con la
musica, la naturaleza, los animales y el cosmos, un &mbito infinito que ha sido recreado
ampliamente en la iconografia del arte occidental en diversidad de momentos y medios

plasticos.

! Nota dos Editores: A apresentagdo deste texto durante o 6° Congresso Brasileiro de Iconografia Musical
garantiu a sua autora o Prémio RIdIM-Brasil 2021.
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Arion, musico al servicio del tirano Periandro de Corinto y su relacion con
la evolucion del ditirambo

Tenemos noticia de que Arion fue un poeta lirico, un citaredo oriundo de la
fortaleza de Metimna, que paso la mayor parte de su vida en la corte de Corinto, un centro
musical de gran relieve, al servicio del poderoso tirano Periandro (627-585 a.C.).
También Lesbos, su lugar de nacimiento, fue un importante centro poético-musical
durante el arcaismo griego. Arion cultivé el ditirambo, un género musical que, de acuerdo
con Pindaro, fue inventado en Corinto; también en un Escolio a Los Pajaros de
Aristofanes (1403) se cita a Aridbn como una de las autoridades en relacion con la
introduccion del coro circular en Grecia.

Ya en el siglo IX Juan Diacono le hace el inventor del drama tragico y el
responsable de la intervencion coral en el mismo, asi como el creador del ditirambo. Por
otra parte, como informa el autor bizantino Suidas en su Lexicon? fue alumno de Alcman
y participd en la trigesimoctava Olimpiada (628-625).

El ditirambo es una composicidon musical cuyas caracteristicas resultan de
compleja definicion?, dado que fue un género cuya evolucion fue muy notable: un canto
cultual en honor de Dioniso convertido més tarde en parte de un todo dramético, como
espectaculo musical que se fue separando paulatinamente de las actividades asociadas al
culto (Garcia 1993,190). Los textos antiguos sefialan a Arién como el responsable de las
modificaciones introducidas en el género*, que pasd de ser un coro procesional a un coro
ciclico y le otorgo un titulo asociado al tema de su contenido (que no necesariamente tenia
que estar relacionado con Dioniso); Plutarco (Moralia, XIV, 78) da notica de que Laso
de Hermione, afios mas tarde, introduciria nuevos acentos en el género. De ellos, destaca
la organizacién de los agones ditirdmbicos en Atenas y otras innovaciones musicales
derivadas de la generalizacion del ditirambo aulético como, por ejemplo, el empleo
habitual del modo frigio (Garcia 1993,191).

Segun Comotti, en el ditirambo aridnico se unieron elementos satiricos de los
antiguos cantos de fecundidad con motivos llegados de Frigia, habituales en el
acompafiamiento de ritmos asociados a Dioniso. En palabras del citado autor "Los

antiguos atribuyen también a Arion la transformacion del coro ditirambico de “cuadrado”

2 Compilado en tiempos del reinado de Constantino Porfirogénito (905-959).

3 Entre la bibliografia reciente dedicada al estudio del Dirirambo y su multiplicidad de aspectos destaca B.
P. Wilson (ed.), Dithyramb in Context, Oxford University Press: Oxford 2013.

4 La presentacion de Arion como el “protos euretés” del ditirambo que sefialan algunos autores es erronea,
ya que el término se atestigua desde Arquiloco (Fragmento 120).
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a “ciclico”: es lo que nos informa Proclo (Crestomatia, 43), quien hace remontar la noticia
a Aristdteles. Si nuestra interpretacion del pasaje de Proclo es correcta, en el ditirambo
de Aridn los coreutas no ejecutaban mas sus danzas desplazdndose segun una linea recta,
con los mismos movimientos que caracterizaban a las danzas procesionales, sino que,
dispuestos en torno al altar del dios, cumplian sus evoluciones segiin una linea curva,
primero en un sentido (estrofa), luego en el otro, repitiendo el mismo esquema ritmico
(antiestrofa), y por fin limitando sus desplazamientos en un area restringida (epodo)"

(Comotti 1986,22).

El culto de Posidon en el 1stmo de Corinto y los coros de delfines

Corinto, y en particular su itsmo, fue el epicentro del culto de Posidon, lo que
probablemente tiene que ver con la génesis del mito originado en torno al personaje de
Arion a y su relacion con el entorno marino. Alli se desarrollaban los Juegos itsmicos
como parte de la olimpiada griega, en los que se incluian carreras hipicas, carreras con
armamento, regatas, carreras con antorchas y competiciones musicales (Rodriguez 2008,
185-87). Parece probable que Aridn, el musico oriundo de Lesbos, estuviera asociado con
ritos dedicados a Posidon en Corinto, en su calidad de cantor y organizador de ditirambos
en dicho santuario panhelénico.

Se tienen noticias acerca de las "danzas de delfines" organizadas en honor del dios
del mar en el santuario del itsmo, donde vivid Arion y dond