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"A nossa alma rende-se
muito mais pelos olhos,
do que pelos ouvidos."

Padre Antonio Vieira



RESUMO

CORREA FILHO, Clovis Gomes. Matizes eloguentes: imagens, corpo e alegoria na
prédica de Antdnio Vieira. 2016. 89f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura Brasileira)
— Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2016.

Esta pesquisa foi elaborada com o objetivo de compreender como as imagens
- em especifico, as corporais - retoricamente construidas pelo padre Antonio Vieira
articulam-se para a construcao da figuracado e da ornamentacéo discursiva de seus
sermdes, diretamente relacionadas a interpretacdo de simbologias biblicas, do
mesmo modo que, no dominio da retdrica crista, categorias de interpretacao textual
servem-se da leitura dos niveis de significagdo do discurso biblico. O intuito foi
verificar que a tratadistica cristd orientava o inaciano em como articular
decorosamente os dois sistemas de signos: a teoria hermenéutica aplicada a
discursos comuns e a arte retérica operada em exegeses - e com isso, visualizar a
criacdo de uma "retdrica das coisas essenciais", concebida como uma “retdrica
substancialista” - que misturava os dois niveis: o retdrico e 0 hermenéutico. Para tal,
partimos do ponto do exame da apropriacdo teologica da Retérica antiga, ou seja,
pelo processo de substancializacdo dos dispositivos que nela sdo apenas
funcionais. A pesquisa buscara também evidenciar que a atividade discursiva do
jesuita era permeada pela argumentatividade criativa, veementemente metaférica e
alegorica, que mantinha sua base retorico-politico-teolégica. Também é nosso intuito
compreender como as imagens - em especifico, as corporais - eram importantes
para a carga religiosa/espiritual impressa pelo inaciano - no intuito de gerar as
percepcdes e 0s sentimentos intencionados por ele. Enfim, verificar a organizagao
das imagens e evidenciar sua forca de "aglutinar" para uma significacao universal,
como também assegurar a independéncia entre elas - para uma significacdo em
particular.

Palavras-chave: Retdrica. Antonio Vieira. Metaforas e alegorias. Imagens corporais.



ABSTRACT

CORREA FILHO, Clovis Gomes. Eloquent hues: images, body and allegory in
Antbnio Vieira's preachings. 2016. 89f. Dissertacdo (Mestrado em Literatura
Brasileira) — Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2016.

The present research aims to comprehend how the images — specifically the
physical ones — rhetorically constructed by the priest Antonio Vieira articulate to the
establishment of the figurative and the ornamentative discourse of his sermons,
which is directly related to the interpretation of the Biblical simbology, likewise, that in
the domain of Christian rhetoric from which categories of textual interpretation make
use of the levels of signification related to Biblical discourse. Our purpose was to
verify that the Christian treatise oriented the Ignatian in how to worthly articulate the
two systems of signals: the hermeneutic theory applied to common discourses and
the rhetorical art operated in exegesis - and based on this study, visualize the
creation of a “rhetoric of the essential things”, intended as a “substantial rhetoric” —
that blended the two levels: the rhetorical and the hermeneutical. To do so, we
started from the viewpoint of the exam of the theological appropriation from the
ancient Rhetoric, that is, by the process of substantialization of the rhetorical devices
which are functional. The research aims also to highlight that the Jesuit discursive
activity was permeated by strongly metaphorical and allegorical argumentation, which
was supported by rhetorical, political and theological ideas. It is also our intention to
understand how the images — especially the ones related to the body — were
important to the intense religious/spiritual weight imprinted by the Ignatian with the
purpose of generating the perceptions and feelings meant by it. Finally, it is our
objective to establish the organization of the images and display their power to
encompass, to unite, intending a universal and particular significance, as well as to
assure the independence among them.

Keywords: Rhetoric. Antonio Vieira. Metaphors and Allegories. Body images.
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INTRODUCAO

S0 as paixbes que fazem os homens
mudarem seus juizos, tais como a dor, 0
prazer, a ira, a compaixao, o temor e todas as
demais coisas semelhantes, como também
seus contrarios.

(Aristoteles, Retorica, livro 11, p. 95)

Desde a Antiguidade Classica, diversos postulados nascidos da Filosofia
propuseram reflexdes acerca das formas de linguagem e de seu perigoso poder
persuasivo. Historicamente, consta que a génese da Retdrica ocorreu de uma ordem
sdcio-politica, em meados do século V a.C, na Sicilia - em que as populac¢des, antes
transferidas de suas terras que |hes foram usurpadas, tentaram retoma-las,
mobilizando juris populares. Nesse contexto, utilizavam-se do discurso com o
objetivo de convencer e persuadir 0s julgadores sobre a posse de determinada terra.

Dessa forma, possivelmente, a Retoérica surgiu por meio de questdes judiciais,
em que se fazia premente o uso da palavra eficaz. Por ndo existir a figura do
advogado, como descreve Olivier Reboul (2004), as pessoas da populacao
recorriam a profissionais especificos — espécie de escrivaes publicos —, a fim de que
eles escrevessem as queixas que seriam lidas diante de um tribunal. Os retores,
nessa época, ofereciam um instrumento de persuasao capaz de convencer o0s juizes
sobre a tese defendida, ja que a Retoérica ndo parte do verdadeiro, e sim, do
verossimil - que pode ser modificavel no tempo e no espaco de acordo com a cultura
de determinada sociedade e com os valores incutidos no auditério. Portanto,
podemos concluir que a Retorica surgiu devido a diferencas entre pontos de vista de
proprietarios de terras e pela necessidade do emprego da persuasdo para tentar
alcancar os objetivos pretendidos.

Aristoteles sistematizou a Retdrica, conferindo-lhe carater de ciéncia, de
utilidade e capacidade técnica (téchne). Para ele, o orador que quisesse persuadir
seus pares precisava levar em consideracdo os trés pilares que sustentam o ato

discursivo: o ethos, que corresponde a imagem que o orador quer transmitir de si; o
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pathos, que consiste nas emocdes que desperta nos ouvintes, e o logos, que é a

prépria organizacao de seu discurso. Em suas palavras:

E preciso, pois, persuadir e dissuadir, reprovar e acusar, defender e exaltar,
e saber que opinides e premissas sdo Uteis para provar digno de confianca
(pisteis) o orador, porque a cerca da confianca e a partir dela sdo os
entimemas - que séo ditos, em particular, sobre cada género de discurso.
(ARISTOTELES, 1994, p. 93)

Em seu livro The Beginnings of Rhetorical Theory in Classical Greece,
Edward Schiappa discute a pertinéncia de falar-se na retdrica como um objeto de
conhecimento reflexivo — ou seja, de uma teorizacdo — antes de Aristételes. E, com
efeito, Roberto Acizelo de Souza pontua, em seu O Império da Eloquéncia - Retérica
e Poética no Brasil Oitocentista, o seguinte:

A primeira linhagem aspira a tornar mais potente o discurso valido de uma
perspectiva légica, tendo como fontes Coréx, Tisias e Protagoras; a
segunda, mergulhada em principios pitagoricos - magia, medicina e musica
como terapias - parmenidicos - distingdo entre a via da verdade e a da
opinido -, pretende trabalhar o fascinio enganador a que se presta a
palavra, originando-se no pensamento de Empédocles, para dai passar a
Gorgias e depois a Isocrates. (ACIZELO, 2000, p.7)

Acizelo ainda nos chama a atencdo para o fato de que € em Platdo que se
registra pela primeira vez o termo rhetoriké®, quando, no Gérgias, Sécrates o utiliza
para qualificar o tipo de atividade praticado por aquele sofista, referindo-se a “tén
kalouménen rhetorikén”, “a chamada retérica”, expressdo que garantiria tratar-se de
um neologismo criado pelo proprio Platdo. De qualquer modo, é significativo que a
palavra rhetoriké se torne comum apenas depois de Platdo e de Aristételes, em
cujas obras de fato encontramos, respectivamente, uma primeira reflexdo critica e
uma primeira reflexdo sistematica sobre a disciplina reconhecida por esse nome.

Leiamos novamente o analista:

A partir dos fins do século V a.C. a retérica entra num periodo que ficou
melhor documentado, podendo-se dizer, contudo, que a controvérsia ja
referida, entre a arte da palavra como embalagem do raciocinio ou como
encantamento e ilusionismo, se transforma em verdadeiro mote do debate
filoséfico que atravessaria os séculos. Desse periodo, sdo de se destacar as
obras de Platéo (...) (ACIZELO, 2000, p. 7)

Considerando que Aristoteles €, em todas as esferas do conhecimento, um

grande classificador, sua teoria sobre a retérica pressupde sempre 0os demais

! Para maiores desdobramentos sobre este tema, cf. CASSIN, 2005, p. 143-150.
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géneros de discurso (em especial, 0 apofantico e o poético). Podemos contemplar,
assim, essas relacbes - ou o que poderia ser considerado, de um modo geral, a
classificacdo aristotélica dos géneros de discurso e seus tracos dominantes. Com
efeito, a Retdrica principia com a consideracdo de que os argumentos (pisteis) sao
certo tipo de demonstracdo (apddeixis); que a demonstracdo retorica é um
entimema; e que o entimema é certo tipo de silogismo (0 que aproxima o discurso
retdrico tanto da légica quanto da dialética).

Verificamos nesse pequeno escor¢co que tudo o que se pode chamar de
Retdrica recebe a classificacdo de "arte de persuadir'. Dentre todas as definicdes
encontradas, destaca-se a de Verney: "por consequéncia, que é a Unica coisa, que
se acha, e serve no comercio humano; e a mais necessaria para ele. Onde quem
diz, que s6 serve para persuadir na cadeira, ou no pulpito; conhece pouco, o que é
Retdrica. Confesso (...) todo o lugar é teatro para Retoérica”. (VERNEY, 1746, p.
125).

Cada passo executado em nossa investigacédo foi deixando claro que toda
atividade discursiva era permeada pela argumentatividade. Isso foi determinante
para considerar que existir neutralidade em um discurso retorico é impossivel, isso
ndo passaria de mera abstracdo. Com efeito, a lingua, conforme vista pelos
estudiosos da Retérica, € palco do confronto das subjetividades e da oposi¢do de
pontos de vista. Tratamos em nossa perquisa, portanto, daquilo que € passivel de
discussdo, do que ndo é aceito como verdade incontestavel, visto que a
possibilidade de contestacdo € premissa basica da atividade argumentativa. Como
se sabe, argumentar implica a consideracdo da capacidade de outro individuo de
reagir e de interagir diante das propostas e teses que Ihe sdo apresentadas.

De acordo com Perelman e Olbrechts-Tyteca em sua relevante retomada dos
estudos retéricos na contemporaneidade, o objetivo de toda argumentagdo é
provocar ou aumentar a adesdo dos espiritos as teses que se apresentam a seu
assentimento: assim, uma argumentacdo eficaz € a que consegue aumentar essa
intensidade de adesdo, de forma que se desencadeie nos ouvintes a acgao
pretendida (acao positiva ou abstencdo) ou, pelo menos, que se crie neles uma
disposicdo para a acao, que se manifestara em momento oportuno (cf. PERELMAN
E OLBRECHTS-TYTECA, 1996, p. 50). Ou seja, verificou-se que toda argumentacao
retérica configura-se, portanto, como o controle do verossimil, isto €&, da

representacdo da verdade que brota do senso comum e que se corporifica (em
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especifico, nesta pesquisa, as imagens corporais) nos discursos com o objetivo de
propiciar a persuasao.

Cabe agora enunciar mais diretamente nosso objetivo central de andlise: a
investigagdo aqui proposta incidiu sobre a obra sermonistica do relevante inaciano
portugués Antbnio Vieira, buscando examinar que sua atividade de argumentacao
corresponde, dessa forma, a um esforco de reconstrucdo dos sentidos de seu
auditorio, que se da no dominio da interpretacdo e que € mediatizado pela
linguagem figurativa do jesuita. Encontramos na prédica do inaciano ndo um "mundo
sensivel', ou mesmo um “mundo da verdade’, mas um mundo recriado
discursivamente através da linguagem, em que se observa a profusdo de
representacfes de uma realidade espiritual, as quais ndo podem, sob hipGtese
alguma, serem consideradas ideologicamente neutras, visto que podem ser
manipuladas para atender a interesses de determinados sujeitos ou dos grupos
sociais a que eles se filiam.

Observando, em Vieira, as dimensdes abertas pela interpretacdo de seus
sermdes (os que foram selecionados em nosso trabalho), assim como a escolha e a
qualificacdo das imagens criadas retoricamente, foi possivel perceber que sua
elaboracdo discursivo-argumentativa consistiam em uma empresa de carater
intensamente criativo e essencialmente ideoldgico, seguindo de perto os postulados
da Igreja contra-reformada vigentes na época em foco. Como resultante desse
processo, tem-se uma construcao retoérica, a qual tem por objetivo principal conduzir
seu destinatario na direcdo de uma determinada perspectiva, projetando-lhe o
proprio ponto de vista do sermonista, para o qual pretende obter adeséo.

Cabe destacar que o jesuita estava muito bem amparado na Retorica
classica, que nasceu inserida em um contexto de prevaléncia da linguagem oral, no
qual os debates e posteriores deliberacbes ocorridos na agora geravam diversas
decisbes de importancia capital e que influenciavam diretamente as vidas dos
habitantes da polis. No século XVII, foco de nossa pesquisa, 0 hermetismo néo era
visto - na maioria das vezes - como um defeito, como hoje, uma vez que se
distinguiam os engenhosos capazes de produzir e entender a agudeza.

J& o conceito de alegoria apresentava-se como um relevante artificio de
ordem retorico-poética, que funcionava discursivamente como tropo, ou seja, em
uma alegoria, a construcao de significado acontecia como efeito da transferéncia de

tracos de significacdo de signos ausentes “conduzidos” para a elocugdo dos
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sermdes (no caso de Vieira). Com isso, foi possivel pontuar que, na obra do jesuita,
0 embasamento teolégico das imagens era imprescindivel para a constituicdo de
certa significacdo em sua sermonistica. O artificio retorico da alegoria possuia,
portanto, muitos precedentes por comungar com teorias exclusivas da hermenéutica
Biblica.

Mas vale lembrar que, para as retéricas greco-latinas antigas, a alegoria era
um ornato dos discursos cujo artificio consistia na translatio ou translacdo de um
sentido outro para o lugar de um sentido préprio num enunciado. Apresentava,
portanto, o mesmo artificio da metafora, s6 que a alegoria expressava certa
continuidade enunciativa, enquanto a metafora podia restringir-se a uma unica
palavra, embora seu efeito afetasse o dominio enunciativo de forma ampla.

Em Vieira, a alegoria paramentava a "palavra" com niveis de significacdes
independentes. O sentido “evocado” ao sentido proprio pela transferéncia de
significacdo construia uma figuracdo de contexto verbal (em Vieira, espiritual), que
passava a ter, entdo, um sentido préprio, contido e mantido sob o procedimento
metaférico, e uma ornamentacdo a servico da eficacia buscada na prédica. Jodo
Adolfo Hansem pontua de forma precisa sobre isso: "a alegoria como procedimento
ornamental €, tanto em sua constru¢cdo quanto em sua interpretacdo, uma técnica
verbal em que o sentido préprio € também discurso e pressuposto do figurado”
(HANSEN, 1986, p. 43).

Precisamos deixar claro aqui que o espaco temporal trabalhado é o mesmo
em que se insere a acdo da Companhia de Jesus. A copiosa produgéo escrita dessa
Ordem foi emblematica na busca de um método e da utilizacdo de fontes,
consideradas por eles confiaveis, para escrever suas cronicas, historias, cartas ou
qualquer outro tipo de relato. Contudo, segundo Hansen, é relevante ressaltar que
nos textos jesuiticos ndo se encontra a “Histéria lluminista que se ocupa daquilo que
nao se repete” (HANSEN, 1995, p.153).

Os textos da Companhia de Jesus eram retoricamente construidos, no
sentido aristotélico, ou seja, visando persuadir pela verdade. Os recursos retoricos
eram utilizados para que o discurso jesuitico se tornasse atrativo para as mais
variadas audiéncias: as autoridades portuguesas, os superiores da Ordem, e,
logicamente, o publico nas igrejas e os fiéis. Através da analise destes textos,
percebemos como a relacédo entre retérica e histéria se estabeleceu nas narrativas

inacianas. Para que esta percepgdo ocorresse de forma satisfatéria em nosso
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trabalho, foi necesséario que se analisasse o0 periodo em que estas narrativas foram
construidas, pois “se a retérica € a arte de persuadir pelo discurso, é preciso ter em
mente que o discurso ndo € e nunca foi um acontecimento isolado” (REBOUL, 2004,
p. 201). Tendo em vista a busca de maior clareza na conceituagdo do termo
"narrativa", € relevante remeter a seguinte observacéo de Luiz Costa Lima:
Por narrativa entendemos o estabelecimento de uma organizacdo temporal,
através de que o diverso, irregular e acidental entra em uma ordem, ordem

gue nado é anterior ao ato da escrita, mas coincidente com ela, que é, pois
constitutiva de seu objeto. (LIMA, 1989, p. 7)

Os inacianos organizavam seus textos de maneira que melhor Ihes conviesse.
Portanto, Vieira organizava sua argumentacao visando a adeséo de seu ouvinte aos
parametros ditados pela Palavra Divina, que era a verdade e continha nela a
vontade do proprio Deus para o homem. Ainda segundo Hansen:

A representacdo colonial propde que a natureza e a histéria séo
simultaneamente efeitos criados por essa Causa [Deus] e signos reflexos
dessa Coisa, ndo se encontrando em nenhum momento as nocdes

iluministas de "progresso", "evolugdo", "critica", "revolugéo”, nem as ideias

de "estética", "originalidade", "ruptura”, "autonomia estética", (...). Entdo, a

postulacdo da Causa Primeira, Deus, faz ler a natureza e a historia como
livros onde a Providéncia escreve a intencdo secreta de sua vontade.
(HANSEN, 2007, www.folha.uol.com.br)

Importa destacar que os jesuitas ndo deviam atuar somente sobre ordens
diretas de um superior presente, cada qual devia ser capaz de tomar suas proprias
decisdes. Desse modo, esperava-se que um inaciano fosse apto a agir por conta
prépria, mas a sua atividade epistolar era tdo importante que “diferentemente de
outras atividades deixadas a iniciativa individual, esta era regulada por prescricbes
rigidas, que distinguiam géneros epistolares conforme os contetdos e destinatarios”
(POMPA, 2003, p.81).

Sem duavida alguma, um dos mais ceélebres jesuitas do século XVII era o
padre Antdnio Vieira. Em sua maravilhosa obra sermonistica e em textos como
Historia do Futuro, por exemplo, encontramos a concepcdo de histéria e de
temporalidade caracteristica da Companhia de Jesus. Vieira facilmente articulava
comparacdes, como por exemplo, entre o Fara6 do Egito e o governador do
Maranh&o, relacionava regides separadas geogréfica e cronologicamente - como se
estas compartilhassem da mesma funcdo histérica, ou da mesma razdo da

Providencia divina. Sobre tal aspecto, Jodo Adolfo Hansen afirma: "Em Antbnio
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Vieira, o tempo subordina a natureza e a historia a si como figuras ou alegorias do
divino porque o tempo ¢é teologicamente qualificado” (HANSEN, 2007,
www.folha.uol.com.br). Ainda de acordo com Hansen: "Todos os tempos prefiguram
o eterno e, em todos os tempos o eterno é o atual” (HANSEN, 2007,
www.folha.uol.com.br).

Soma-se a isso a observacao de que, para Vieira, a eloquéncia:

(...) € hoje uma arte sujeita as mais variadas manifestacdes da estética, sem
gue dela procure arrancar-se esse ideal supremo do oficio da palavra -
dominar o &nimo alheio. Bem sabemos nds que dificilima € a arte de pregar.
Poucos sdo os que atingem as grandes culminacdes da eloquéncia. Depois
esta s6 irrompe solene dos labios em formas poderosas e irresistiveis (...)
(VIEIRA, 1951, v. I, p. 7)

Definitivamente, a narrativa jesuitica era essa arte de persuadir pelo discurso,
como diz Olivier Reboul (2004, p. 220), a qual, para os antigos, dividia-se, segundo a

sistematizacdo de Chaim Perelman, em trés géneros oratorios:

O deliberativo se refere ao Util e diz respeito aos meios de obter adeséo das
assembléias politicas; o judiciario se refere ao justo e diz respeito a
argumentacao perante juizes; por fim, o epidictico, tal como é representado
pelo panegirico dos gregos e pela laudatio funebris dos latinos, se refere ao
elogio ou a censura, ao belo e ao feio. (PERELMAN, 1997, p. 67)

Os pregadores (especificamente, Antbnio Vieira), munidos do recurso
retérico-poético da metéafora, buscavam utilizar imagens para que seus discursos
fossem mais convenientes para aproximar ao entendimento dos ouvintes as idéias e
conceitos apresentados. Por isso, o discurso se tornava mais instigante e alusivo,
por sua beleza e significacdo, pois 0 conteudo intencionado era mais eficazmente
compreendido e, portanto, mais adequado a comover e excitar a pratica da virtude
ou a moralizagdo dos ouvintes, direcionada a conversdo. Em outras palavras, o
sermao vieiriano era incrustado por imagens literarias e tornava-se como uma lente
de correcao, que pretendia indicar aos homens o foco veraz de leitura interpretativa
da realidade espiritual a ser seguida. A esse respeito, importa destacar que, em
Vieira, metafora instruia por duas vias: encaminhando ao entendimento (via sentidos
e razao) e exemplificando o modo de conhecer o real (no caso, a vontade de Deus).

Nos estudos de retérica de carater geral, as conclusbes sdo menos explicitas
e mais abrangentes. Isso pode interferir na precisdo da interpretacdo — algo que

acontece, por exemplo, em alguns sermdes do padre Antbnio Vieira, que
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supostamente serviriam como instrumento de contestacdo e/ou lamento contra a
escraviddao no Brasil - a partir do exame da engenhosa analogia vieiriana entre o
sofrimento dos negros e os de Cristo (BOSI, 1992, pp. 119-84).

Assim, uma leitura histérica de um mesmo corpus é comumente conduzida a
conclusdes distintas. O pensamento retorico-politico-teolégico de Vieira, por
exemplo, entende ndo somente a natureza das questdes, mas a aplica na historia
como expressao da vontade divina - que, supostamente, se materializaria no
escravismo implicito e necessario ao projeto expansionista do Império portugués na
América, entendido como projecdo do Corpo Mistico do Estado Lusitano em suas
ramificacbes pelo mundo. A armadilha aqui seria determinar a hipotese de um Vieira
abolicionista, e ndo o que realmente proporciona o discurso retdérico na prédica do
padre - uma comparacao entre toda a vida dos escravos nos engenhos da Bahia e
0s Ultimos momentos da vida de Cristo que seriam, antes, imagens criadas
retoricamente para a expressdao de um pensamento unitario, segundo o qual os
negros nao serviam aos senhores “deste mundo” (engenhos), mas sim, a Deus — 0
Senhor dos senhores.

N&o se pode esquecer que, no século XVII, tanto mais nobre é a arte quanto
mais nobre é seu fim; e a sermonistica vieiriana, em questao, visava a persuasao
que integraria todas as ordens do Império no pacto de sujei¢do, e a sua pregacao,
de forma a adequar a metafora certa na imagem a ser formulada pelo engenhoso
inaciano, acessivel a cada ouvinte. Com efeito, a metafora vieiriana significava algo
gue, embora nao estivesse explicitamente expresso, encontrava-se subentendido,
propondo duas possibilidades interpretativas: a literal, contida nos dicionarios; e a
figurativa, simbolico-visual e de figuratividade metafisica.

Outro ponto importante verificado na retérica vieiriana: levava habilmente em
consideracdo os topoi disponibilizados pelo contexto e pelo tempo litargico.
A inventio dos argumentos persuasivos necessitava estar intimamente vinculada
com o calendario litargico corrente da pregacédo. Alias, o tema do serméao analisado
e seu intuito de moralizacdo poderiam ser empregados em outras circunstancias
(entretanto, a escolha do tempo era crucial, pois o convite a modificacdo dos
costumes e pensamentos era incentivado pela liturgia, proporcionada pelo uso dos
meios retoricos destinados a persuasédo, através de uma argumentacao eloquente e

eficaz).
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E claro que a anélise proposta até aqui reduz um pouco o objeto, pois um
sermédo retoricamente apresentado se da na prética, em ato discursivo, na actio.
Entretanto, em virtude de nosso objeto ser o documento impresso e ndo haver
acesso ao momento exato da actio, assim como em todo trabalho histérico, nossa
pesquisa buscou uma tentativa de simulacdo da inventio sermonistica. Tentamos
encontrar figuras criadas durante a pregacao dos sermdes, que melhor se adequam
aos argumentos utilizados, assim como 0s movimentos retéricos, tipos metaforicos e
alegoricos, as citacdes biblicas e as questdes suscitadas. Para as figuras em
questdo, procuramos quais as caracteristicas agregadas a elas estdo inseridas,
guais as paixdes principais a serem movidas sao por elas direcionadas e quais as
possiveis influéncias que elas teriam na compleicao do publico.

Em se tratando da acdo sacramental da palavra, € importante pontuar que o
nacleo da argumentacdo da oratéria dos sermdes vieirianos residia na crenca de
uma correspondéncia e possivel analogia do homem com Deus. Por esse motivo, 0s
vinculos que permitiriam tal relacdo entre a ordem terrena e a transcendente tém
lugares privilegiados na prédica do padre. A esse respeito, Alcir Pécora nos
esclarece: "os sacramentos (e, sobre todos, o ‘Santissimo Sacramento’, o da
Eucaristia), preservam um canal direto com o divino e sdo preparados para dotar
imediatamente o mundo da presenca real do Ser." (PECORA, 1994, p. 98)

Em nossa pesquisa, foi importantissimo destacar também o lugar de relevo do
tema do “mistério” eucaristico - que possuia (e ainda possui) seu fundamento na
busca da presenca divina “oculta no visivel” do mundo. O discurso eucaristico nos
sermdes do inaciano é proferido segundo normas precisas de enunciacao,
instituidas nas narrativas evangélicas e outorgadas pela tradicdo da Igreja romana.
Sabe-se, historicamente, que esse processo de aproveitamento moral deu-se nos
séculos XVI e XVII muito em fungdo de a Contra Reforma ser uma a¢do dogmatica
de fundamentacao da autoridade da Igreja, especialmente quanto a interpretacdo da
Biblia.

Os sermdes vieirianos foram selecionados, lidos e observados com mindcia e
extremo cuidado para ndo cair na armadilha de "filtrar" a nossa analise com
conceitos literdrios posteriores aos materiais analisados e, dessa forma, prejudicar
uma analise mais precisa das intencdes do jesuita.

Portanto, no primeiro capitulo da nossa dissertacdo, decidimos partir dos

préprios pressupostos retorico-poéticos vigentes na época, fazendo é claro, um
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breve panorama de toda a trajetdria da arte retérica - de Aristoteles até Vieira. Nessa
abordagem, buscaremos demarcar as especificidades da sermonistica vieiriana, que
tinha como base o paradigma da ut pictura poesis, uma formulacéo cristalizada no
modelo pictural dominante nas letras portuguesas do séc. XVII.

No capitulo segundo de nossa pesquisa, buscamos destacar com mais
énfase o antropomorfismo dos conceitos predicaveis do periodo em questdo, ou
seja, como as metéforas agudas e a alegoria corpOrea (centrais para nossa
abordagem em toda a nossa pesquisa) se apresentavam na imagética da pregacao
proposta pelo inaciano, e de como serviam para instrumento palpavel das figuracées

teologicas e da exegese alegorica exercidas por ele.
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E verdade que se trata de maquiagem, mas
como seria desejavel que todos os quadros que
se fazem hoje fossem maquiados dessa
maneira. Todos sabem que a pintura ndo passa
de uma maquiagem, que sua esséncia € iludir,
e que nessa arte o maior ilusionista € o melhor
pintor. [...] O que se chama de exagero nas
cores e nas luzes é fruto de um profundo
conhecimento do valor das cores, e uma
admiravel habilidade que faz o0s objetos
pintados parecerem mais reais (se € que se
pode dizer isto) do que os verdadeiros. [...] A
finalidade da pintura é antes iludir os olhos do
gue convencer a razao. (Roger de Piles apud.

Jaqueline Lichtenstein, 1994, p. 61)

1.1 Veeméncia metaférica: beleza e eficacia

A analise da producéo letrada do século XVII nos mostra que 0 esquema

retérico-poético dominante desse periodo nao “abraca” o sentido artistico de um

texto somente como contingéncia histérica, mas o entende como resultado de

operacbes légicas de sistemas convencionais, cujo funcionamento pretende

conhecer e classificar. Com isso,

fica claro que o significado das imagens

retoricamente criadas ndo vem da natureza nem de sistemas fixos e eternos, mas de

relacdes estabelecidas pela cultura (no caso do discurso religioso, a fé e a ortodoxia

catllica) e por suas instaveis convengdes — nao s6 a historia, mas também o

momento particular de enunciacdo apresentam-se como 0S responsaveis pela

semantizacdo dos enunciados e de suas respectivas variacoes.



20

E importante destacar que um dos primeiros exemplos de uma leitura
histérica mais aprofundada das letras na América Portuguesa encontra-se em A
Satira e o Engenho: Gregorio de Matos e a Bahia do Século XVII, obra publicada por
Jodo Adolfo Hansen, em 1989. Tanto quanto é possivel supor, 0 passo decisivo
dessa postura analitica inicia-se na reconstituicdo do sistema retérico-teolégico-
politico que constituia a forma mentis seiscentista, implicito na base da satira desse
periodo. A releitura da biografia do licenciado Manuel Pereira Rabelo, Vida do
Excelente Poeta Lirico, o Doutor Gregorio de Matos e Guerra, que circulou em
manuscritos na Bahia da primeira metade do século XVIII, tornou possivel evidenciar
que a tradigdo romantica entendeu o texto do licenciado como representagao “fiel”
de uma entidade empirica - o autor -, dela extraindo um conjunto de propriedades
humanas, psicologicas, sociais e literarias, visto que o procedimento hermenéutico
empregado supde que o texto € sempre mediacdo signica entre um simulacro
representante e uma esséncia representada.

Nossa dissertacdo pretende seguir esse caminho tedrico e metodolégico
aberto por Hansem e desdobrado, no caso especifico da analise da obra vieiriana,
por Alcir Pécora, em O Teatro do Sacramento, de 1994. Buscando "reconstituir’
nessa pesquisa 0s elementos basilares do sistema retdrico-teoldgico-politico que
constituia a forma mentis seiscentista, foi possivel constatar que a exceléncia da
pregacdo do padre Antonio Vieira ndo se deu exclusivamente por sua formacao
retérica (no sentido mais restrito do termo). O poder de persuasdo das imagens
retoricamente construidas em seus sermdes esta atrelado a sua elevadissima
formacdo nas Sagradas Escrituras que, associada a uma exegese alegorica e a
profundos conhecimentos teologicos e filosoéficos, o fizeram um expoente das letras
do século XVII.

Mas, antes de uma abordagem mais profunda e acurada de tais imagens em
sua retorica que denominamos “pathosformatica”, foi imprescindivel nos
debrucarmos sobre a mesma sacada sobre a qual se debrugcou o padre: a divisdo
dos géneros retéricos, proposta por Aristoteles, que se choca com as concepcgdes
platbnicas acerca do mesmo assunto. Para o estagirita, a retérica ndo € uma mera
kolakéia (adulacdo), mas uma téchne (arte) com objetivos bem definidos e
implicando uma gama infindavel de conhecimentos; em outras palavras, trata-se da
concepcao da retorica como técnica ensinavel que ira se dividir em trés pontos de

persuasao: éthos, pathos e l6gos.
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Acerca dessas questdes, mais precisamente, dos géneros retoricos no
maquinario de Antdnio Vieira, para a constru¢cdo da imagem do orador, de sua
reputacdo prévia, por exemplo, temos o éthos, que o auxiliard a ajustar o seu
discurso para que este seja convincente aos ouvidos de seu auditério.

Quanto ao pathos, esse tem por objetivo atingir o animo da audiéncia. Em sua
Poética, Aristoteles trata do pathos, que consistiria, segundo ele, em uma cena de
grande sofrimento, uma acdo destrutiva (phthartik€) ou dolorosa (odynera); em
suma, cenas de agonias expostas, dores e sofrimentos. E justamente na concepcao
de cenas como estas que Vieira ira firmar sua teologia em muitos de seus sermdes
e, principalmente, construir imagens para um convencimento acerca do pecado e de
tudo que afasta o homem de um “Ildeario Divinal”.

Ja o l6gos - nome verbal que significa “falar”, “selecionar”, “coligir’, “atender
a’, “considerar”, “enunciar’, sendo traduzido por "palavra”, "fala® ou mesmo
"discurso" — € a prépria argumentacdo e, indo além, € o que tornaria visivel o
invisivel, isto &, o que revela. Portanto, 16gos seria o discurso que revela.

Pudemos contemplar, a cada serméo analisado, o quao impressionante era a
forma com que Vieira cingia a sua retérica com tais paramentos, ndo apenas
lancando mao deles, mas o fazendo de forma visceral, metamorfoseando-os
segundo suas intengbes. Em outras palavras, merece destaque a engenhosa
maneira como o jesuita trabalhava — de forma incisiva — com todos os aparatos
retéricos em sua prédica, unindo o légos ao pathos de forma extemamente
harmoniosa.

Heré&clito (cf. BERGE, 1969, p. 294) ja pontuava que o l6gos se apresenta sob
varias formas: o l6gos-intelectual seria a doutrina heraclitica através de aforismos,
verdades abstratas, verificadas a partir da observacdo empirica; o que visaria a
compreensao da physis, ou seja, o l6gos designado pelo pensamento e revelagédo. O
l6gos-razdo-humana se manifestaria na observacdo, andlise, interpretacdo e
apreensdo. O logos-sentido consistiria na verdade ontolégica (ser da physis), em si,
inteligivel. J& o l6gos-vital-dinAmica € a poténcia vital que faz proceder, dirigir tudo
(cosmos, politica e individuo). Portanto, conclui-se que l6gos € a palavra, o discurso
que tornaria visivel uma physis invisivel.

Verificamos na pesquisa que esta também era a proposta de Vieira em cada
parte de sua prédica (talvez a principal, levando em consideracdo a intencéo

religiosa de converter seu ouvinte): tornar a physis invisivel, melhor dizendo, o Divino
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e invisivel, visivel. Para isso, o l6gos (Palavra Divina, o Verbo Vivo na concepcao
adotada pelo jesuita) ird assumir forma corpérea em seus sermdes — tal qual physis
metaforica que é revelada através desse mesmo l6gos, deixando de ser um paroikos
(estrangeiro, forasteiro) para o auditério.

Outro aspecto digno de consideracao é o fato de que, por detras da figura do
grande pregador, estava toda uma formacdo teoldgica, filoséfica e literaria que
encontramos descrita na Ratio Studiorum (1599) — o regime escolar e curriculum de
estudos a que estiveram vinculados todos os colégios dos jesuitas, da Europa a Asia
e ao Brasil, durante cerca de dois séculos. Contudo, o pregador Anténio Vieira ndo
poderia se esquecer da maxima jesuitica: pregar palavras e obras. Sim, o poder
persuasivo dos sermdes de Vieira também estava "ancorado” ao éthos do pregador.

O topos "pratica o0 que pregas", lugar comum da tradicdo apostolica e também
da tradicéo retorica paga, era abundantemente ilustrado pela pregacao do inaciano.
Na tradicdo ibérica, as instru¢des de pregadores da segunda metade do século XVI
colocavam a tonica na formacéao espiritual do pregador e na questao da graca ou da
iluminacado mistica do amor divino; para Vieira, a pregacao persuasiva era de outra
ordem: profundamente racional, confiada na iluminacdo da graca, sim, mas sem
nunca prescindir de uma enorme confianga no poder do logos e da codificagao
retorica (MENDES, 1989, p. 151).

A Ratio Studiorum tinha clara consciéncia desta utilidade politica, social,
religiosa e cientifica do discurso, como se pode verificar em suas "Regras para o

professor de Retérica". A regra n.° 1 estabelecia o seguinte:

O programa desta classe (Retérica) ndo pode ser determinado facilmente
entre limites precisos. Ela forma o estudante para a eloquéncia perfeita, que
compreende duas matérias fundamentais, a oratdria e a poética (devendo-
se dar sempre a primazia a oratéria). A eloquéncia tem em vista ndo apenas
a utilidade do discurso, mas também a sua elegéncia. (cf. RATIO, xvi, 1)

E relevante destacar que eram trés os componentes principais da Ratio: os
preceitos de oratoria, o estilo e a erudicdo. Os preceitos poderiam ser estudados e
analisados a partir de qualquer autor, mas, exclusivamente nas prelecbes diarias,
nao se devia explicar sendo as obras retoricas de Cicero e de Aristételes (a Retdrica
e, eventualmente, a Poética), ou seja, educar para a eloquéncia - particularmente
para a eloquéncia sagrada -, e formar bons oradores e bons pregadores era agora

tdo ou mais importante como formar um tedlogo ou mesmo um filésofo. Por este
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motivo, a inuentio retdrica ndo podia ser concebida desligada da elocutio - a
aquisicdo da eloquéncia passava por um ritmo incansavel de licGes, exercicios,
leituras e repeticbes, debates, competicbes e concursos literarios; desse modo,
ordem e exercicio eram duas palavras-chave que caracterizavam o regime de
estudos descrito na Ratio.

Ao longo de nosso estudo verificamos que, no pensamento do jesuita, estava
claro que ndo bastava conhecer todas as matérias e encontrar todos os argumentos
de persuasao; ele sabia ser imprescindivel exprimi-los de maneira agradavel e
elegante e distribui-los de forma conveniente e eficaz em seu discurso (dispositio).

Esta era a tbnica da pratica retérica de Anténio Vieira: a sermonistica era para
ele uma ferramenta eficaz de intervencéo e atuacdo na vida politica, moral e social,
uma arma que ele podia manusear de forma aguda e contundente. Vieira ndo via
razao para recusar a imitacdo dos modelos pagédos, pelo contrario, o principal
modelo, tedrico e pratico, era Cicero, cujo pensamento era imprescindivel aos novos
humanistas, desde que estabelecera a alianca definitiva entre a retérica e a filosofia
e sintetizara (no De Oratore) o que parecia ser o essencial das regras da oratoria
para a pregacéo cristd®: docere, mouere, delectare. Mas cabe destacar que, para o
desenvolvimento desta estética oratoria cristd, os humanistas continuavam a
inspirar-se em Santo Agostinho, cuja nova retérica - definitivamente reconciliada com
a cultura paga, embora dentro de certos limites - nascera da necessidade de aliar a
correta exegese biblica a eficaz transmissdo dos ensinamentos das Sagradas
Escrituras, mediante a homilética (De Doctrina christiana, livro 4).

Para Vieira, o pregador ndo poderia subestimar o pensamento. Se a retorica
ensinava a falar, a filosofia ensinava a pensar. Por isso o pregador ndo devia limitar-
se a possuir as técnicas da retorica, mas devia formar-se na filosofia e desenvolver
uma ampla capacidade de raciocinar e de argumentar.

E importante pontuar que, para o inaciano, a maior misséo de um religioso era
pregar e transmitir aos outros a verdade da palavra de Deus; tal missao deveria ser
realizada com o perfeito conhecimento das Sagradas Escrituras, com capacidade
para incutir nos ouvintes, da maneira mais oportuna, toda essa verdade. Foi o que
fez o padre: partindo de sua sélida preparacgéo retérica — um saber que aprendeu e

ensinou durante trés anos, enquanto professor no colégio de Olinda e autor de

2 Para um estudo mais aprofundado da oratdria cristd, nos séculos XVI e XVII, cf. MENDES, 1989;
PEREIRA, 1968; OLIVEIRA: 2003, cap. 1.
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comentarios aos textos dos classicos, para uso dos seus alunos. Segundo nos

informa seu primeiro bidégrafo, Vieira foi professor de retérica quando:

(...) desejando ver illustradas as Tragédias de Séneca (de que ainda entéo
ndo havia no Brasil Commentos) dictou-lhe (naquele) anno hum
Commentario sobre ellas, obra que se Ihe perdeu na Provincia, levando a
mesma fortuna outro Commentéario aos Metamorphoseos de Ovidio, de que
elle fazia particular apreco. (BARROS, 1746, p. 13-14)

De fato, uma vez por més, na aula magna ou na igreja, havia um discurso
mais solene ou era feita uma representacdo declamada (declamatoria actio) de um
caso, em que duas partes expunham os seus argumentos e, por fim, era declarada
uma sentenca (cf. Ratio, xvi,17). Sim, a representacdo dramatica era uma pratica
recomendada ao professor de retdrica e, algumas vezes, o docente podia propor aos
alunos, como argumento da composicdo, uma breve acdo dramatica (brevem
aliguam actionem), como uma écloga, uma cena, ou um dialogo, para que a melhor
de todas fosse representada em classe posteriormente, distribuindo os papéis entre
os alunos, mas sem qualquer aparato cénico. (cf. RATIO, xvi, 19)

Certo de que retorica e teatralidade ndo se excluiam, Vieira aprendera com a
Ratio que a formacdo do bom pregador passava por também formar um bom ator®.
Em outras palavras, a preparacdo do pregador para o pulpito ndo poderia ser
completada apenas na sala de aula, mas também e principalmente, em cena, diante
dos ouvidos de um atento auditério e sob os olhares de expectacédo do publico.

Assim como Cicero, Vieira tinha a certeza de que o discurso s6 se
consumava quando proferido a um auditério, transmitindo ndo apenas o0s
argumentos e raciocinios veiculados pelo verbo, mas ainda comunicando aos
sentidos toda a carga patética que s a voz e o rosto (0s instrumentos mais eficazes
da persuasdo) podem comunicar. Para ele, a codificacdo retorica jesuitica tinha
como base 0 jogo cénico, dramatico; destacava-se igualmente a teorizagdo sobre as
maneiras de dizer um texto, de modo que o pregador incarnasse, com perfeicao,
toda a variedade de expressdo das paixdes, sem gestos desnecessarios, dando ao
texto (no caso, as Sagradas Escrituras) total prioridade.

Diante disso, percebemos que a retorica utilizada por Vieira tinha por

finalidade a persuaséo através de uma suposta criacdo que levava em consideracéo

® para maiores desdobramentos sobre as conexdes entre retdrica, teatro e jesuitas, ver: OLIVEIRA,
2010.
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0s pontos de vista de seu auditorio - ou seja, por meio dos argumentos utilizados,
objetivava promover uma acdo positiva do seu ouvinte em relacdo a tese
apresentada por ele (e buscava apresentar a prova da forma mais verossimil),
fazendo com que o ouvinte acreditasse estar participando de todo o processo
criativo, mas, na verdade, estava apenas sendo conduzido. Para exemplificar tal
procedimento, usaremos o Sermao do Espirito Santo, pregado pelo padre na cidade
de Sao Luis do Maranhdo, na Igreja da Companhia de Jesus. Nao por acaso, 0
evangelho do dia nos traz o texto de Sao Jodo, capitulo 14, versiculo 26, insinuando
a tematica da luta em defesa da evangelizacao dos indios e da sua “dignidade”. Em
linhas gerais, procura-se nele responder a ideia generalizada, entre os colonos, de
que os indios ndo eram educaveis por serem rudes. Como argumento definitivo
contra esta ideia, Vieira langa méo da comparacdo com o trabalho do escultor, que

consiste em transformar a matéria inerte em obra de arte:

Por que vos parece que apareceu o Espirito Santo hoje sobre os apdstolos,
ndo sé em linguas, mas em linguas de fogo? Porque as linguas falam, o
fogo alumia. Para converter almas, ndo bastam s6 palavras: séo
necessérias palavras e luz. Se quando o pregador fala por fora, o Espirito
Santo alumia por dentro, se quando as nossas vozes vao aos ouvidos, 0s
raios da sua luz entram ao coracdo, logo se converte o mundo. (VIEIRA,
1951, v. 5, p. 403)

Desta forma, comegamos a vislumbrar com maior nitidez o intuito de tal
argumentacao retdérica na sermonistica vieiriana: identificar o pathos de seu auditorio
e, como uma espécie de dramaturgo que dirige e escreve a trama para 0S
personagens de seu “teatro vivo”, molda-lo conforme suas intengdes. Pode-se, neste
aspecto, identificar o jogo cénico que 0 inaciano consegue explorar com extrema
leveza e habilidade, e por esta perspectiva, vislumbrar a metéfora espiritual
estabelecida como a tematica mais importante da prédica. A cada “ato” encenado,
iremos, com clareza, perceber no desdobramento de toda sua prédica que o jesuita
procura - como um de seus primeiros passos - estabelecer analogias a partir de uma
referéncia idéntica a imagem espiritual que pretende explorar, tornando-a tangivel ao

ouvinte:

N&o diz Cristo, 0 Espirito Santo vos dird o que eu vos tenho dito: nem diz, o
Espirito Santo vos ensinard o que eu vos tenho ensinado: mas diz, o
Espirito Santo vos ensinara o que eu vos tenho dito; porque o Pregador,
ainda que seja Cristo, diz: 0 que ensina é o Espirito Santo (...) O mestre na
cadeira diz para todos, mas ndo ensina a todos. Diz para todos, porque
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todos ouvem; mas ndo ensina a todos, porque uns aprendem, outros nao.
(VIEIRA, 1951, v. 5, p. 402)

Além de prender a atencédo de seu alvo, Vieira deveria presumir aqueles a
qgquem queria persuadir e conquistar, a fim de adaptar sua argumentacdo a eles.
Assim, quando proferia um de seus sermdes, o inaciano “construia”, mesmo que
presumidamente, o seu auditério - ou seja, quem é a sua plateia e quais sao 0s seus
valores. Desse modo, ele conseguia adequar seu discurso aquele publico especifico,
pois presumir os valores do auditério e o que lhes €& conveniente & ponto

determinante para 0 sucesso persuasivo das imagens criadas retoricamente:

O mesmo acontece a nos. Dizemos, mas ndo ensinamos, porque dizemos
por fora: s6 o Espirito Santo ensina, porque alumia por dentro (...) Mas a
causa é, porque eu falo, e o Espirito Santo, por falta de disposicdo nossa,
ndo alumia. Divino Espirito, ndo seja a minha indignidade a que impida a
estas almas, por amor das quais descestes do Céu a terra, o fruto de vossa
santissima vinda (...) (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 402)

Pode-se também enfatizar que, para que ocorresse uma argumentacao
efetiva, era preciso conceber o auditério presumido muito préximo ao auditério real,
uma imagem inadequada do publico poderia trazer nocivas consequéncias para a
adeséao pretendida. Nisso esta calcada a genialidade de Vieira: possuir uma extrema
capacidade de leitura do outro, de seu estado pathético, e conseguir ir fundo na
paixdo alheia, revolvendo e semeando movimentos que, pacientemente, espera
colher de seus ouvintes — pois 0 conhecimento do auditério, mesmo que presumido,
€ uma condicao prévia essencial para quem visa a persuasao. Leiamos:

E como a primeira missdo era para uma nacao politica, e a segunda para
todas as nacdes béarbaras, por isso foi muito conveniente, que a primeira
viesse uma pessoa divina, a quem lhe attribue ndo o amor, sendo a
sabedoria; e que a segunda viesse outra pessoa também divina, a quem lhe
attribue, ndo a sabedoria, sendo o amor. Para ensinar homens entendidos e
politicos, pouco amor é necessario; basta muita sabedoria; mas para

ensinar homens barbaros e incultos, ainda que baste pouca sabedoria, é
necessario muito amor. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 405)

Ruth Amossy corrobora essa concepc¢ao ao indicar que presumir o auditério a
partir dos valores a ele atribuidos guia o orador ao planejamento de sua
argumentacdo. Assim, a concepgéo, correta ou incorreta, que o orador faz do
auditorio, guia seu esfor¢co para adaptar-se a ele, segundo nos esclarece a autora:

A eficacia do discurso é tributaria da autoridade de que goza o locutor, isto
€, da ideia que seus alocutarios fazem de sua pessoa. O orador apoia seus
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argumentos sobre a doxa que toma emprestada de seu publico do mesmo
modo que modela seu ethos com as representacdes coletivas que
assumem, aos olhos dos interlocutores, um valor positivo e sdo suscetiveis
de produzir neles impresséo apropriada as circunstancias. Ao proferir um
discurso, alguns valores morais e materiais podem ser utilizados pelos
oradores para ganhar a simpatia do auditério. Esses valores podem ser
hierarquizados a partir do que o orador presume de seus ouvintes.
(AMOSSY, 2008, p.230)

Blaise Pascal também ressaltou a importdncia do auditério para a
argumentacgao. Para ele (2005, p. 117), “é mister ter em conta a pessoa a quem se
quer persuadir; é preciso conhecer seu espirito e seu coracdo, que principios ela
abraga, que coisas ela ama”. Portanto, qualquer que seja o objeto de persuaséo,
deve-se levar em consideracdo o auditério a quem se dirige a argumentacédo, assim
como é preciso utilizar os recursos retoricos apropriados aquele publico. Nesse
aspecto, o auditorio s6 serd persuadido se o orador encontrar argumentos e
conselhos razoaveis e apropriados para a situacdo concreta. Importa destacar que
Vieira persuadia seus ouvintes & medida que parecia expor seus argumentos com
virtude, isto é, transmitindo a sinceridade e honestidade exigidas de um religioso:
"Vinde, Senhor, e mandai-nos do Céu um raio eficaz de vossa luz, ndo pelos nossos
merecimentos, que conhecemos que indignos sdo; mas pela infinita bondade vossa,
e pela intercesséo de vossa Esposa santissima. Ave Maria" (VIEIRA, 1951, v. 5, p.
403).

Com isso, notamos que a grande forca de persuasédo atribuida a retérica
seiscentista de Vieira esta sustentada nas imagens criadas a partir do estado
patético suscitado em seu auditério - as imagens penetram o animo com mais
eficacia do que as palavras propriamente, induzindo-os a crer nas verdades nao
demonstraveis através da razao, pelo apelo as experiéncias visuais sugeridas por
sua retorica imagética. Segundo G. Paleotti (2002, p. 65), “as imagens sao Uteis para
mover 0s coragdes, tendo a vantagem sobre a palavra escrita, de alcancar todo
homem”. O jesuita tinha facilidade em criar as suas imagens, como também em
inseri-las na mente alheia, segundo se observa no seguinte trecho do sermdo em

foco:

Ha outras nagbes pelo contrario (e estas sdo as do Brazil) que recebem
tudo o que lhes ensinam, com grande docilidade e facilidade, sem
argumentar, sem replicar, sem duvidar, sem resistir; mas sao estatuas de
murta, que em levantando a mao e a tesoura o jardineiro, logo perdem a
nova figura, e tornam a bruteza antiga e natural, e a ser matto como d'antes
eram. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 413)
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Na passagem acima se verifica a operacao do paradigma da ut pictura poesis
em seu mais alto grau, jA que a obra pictorica era considerada como um “livro
popular’ e “capaz de todo assunto”. Com efeito, os conceitos veiculados pelas
imagens sensiveis podem ser aprendidos e compartilhados de modo tal a superar as
diferencas linguisticas, tendo a possibilidade de, sutiimente, impor-se

universalmente. Quanto a isso, Joao Adolfo Hansen pontua:

Afirma-se, assim, a primazia da imagem conceituosa (a qual sintetiza de
maneira eficaz os sentidos escondidos) sobre o raciocinio e a palavra. Nas
preceptivas retéricas do século XVII, a agudeza é definida como a metéafora
resultante da faculdade intelectual do engenho, que a produz como “belo
eficaz” ou efeito inesperado de maravilha que espanta, agrada e persuade.
A agudeza também pode resultar do furor e do exercicio. Aqui, vou s6 falar
das engenhosas, citando preceitos e exemplos de seus grandes teéricos
seiscentistas, Matteo Peregrini, Sforza Pallavicino, Baltasar Gracian e
Emanuele Tesauro. Quando definem suas vérias espécies, propdem que a
principal é a de artificio ou artificiosa, que busca a “formosura sutil”.
(HANSEN, 1986, p. 117)

Era com esta "formosura sutil" que Vieira pincelava magistralmente sua

prédica, conforme se verifica no seguinte trecho do serm&o em analise:

Apareceram sobre os apéstolos muitas linguas de fogo, o qual se assentou
sobre eles. N&o sei se reparais na diferenca: diz que apareceram as
linguas, e que o fogo se assentou. E por que se ndo assentaram as linguas,
sendo o fogo? Porque as linguas ndo vieram de assento, o fogo sim. Os
dons que o Espirito Santo trouxe hoje consigo sobre os apostolos foram
principalmente dois: o0 dom das linguas e o dom do amor de Deus. ((VIEIRA,
1951, v. 5, p. 421)

As observacgdes anteriores evidenciam que o inaciano langcava mao de uma
veeméncia metafdrica no uso das imagens, com a itencdo de modificar os afetos, de
suscitar imediatamente uma vivéncia de tristeza, ou de o6dio e de repulsa, ou de
amor. Uma vez que essas imagens retoricamente criadas e utilizadas por ele eram
em grande parte agudas, algumas agudissimas, é importante destacar que ele talvez
considerasse, antes de tudo, se estavam de acordo com 0s preceitos técnicos da
sua arte retorica, ou seja, se estavam adequadas a verossimilhanca e ao decoro
especificos. Em outras palavras, dependendo do contexto em que se inseria, a
mesma agudeza podia ser classificada como inépcia e seu efeito de novidade seria

tido como afetacdo. Em todos os casos, o desempenho apto da agudeza caracteriza
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a emulacdo bem feita. Como sabemos, a emulacdo é a imitacdo que supera o

modelo imitado. E o que escreve Emanuele Tesauro:

Chamo, pois, imitagdo uma sagacidade com a qual, quando para ti é
proposta uma metafora ou outra flor do humano engenho, consideras
atentamente as suas raizes e, transplantando-a em diferentes categorias
como em um solo cultivado e fecundo, propagas outras flores da mesma
espécie, mas nao os mesmos individuos (TESAURO. Arguzie umane. |l
Cannocchiale Aristotelico; 1670, p. 110)

A metéfora € impressa de forma veemente para superar o modelo imitado -
esta € uma operacao constante na sermonistica vieiriana, segundo se constata no

exemplo seguinte:

S&do Jeronymo sobre tanto deserto, sobre tantas peniténcias, sobre tantos
trabalhos em servico de Deus e da Igreja, estava sempre tremendo da
trombeta do dia do Juizo, pela conta que havia de dar da sua alma. A alma
de Santo Hilario Abbade, depois de oitenta anos de vida eremitica, e de
tantas e tdo insignes vitérias contra o demdnio, temia tanto da conta, que
nao se atrevia a sair do corpo, estando o santo para expirar. (VIEIRA, 1951,
v. 5, p. 434)

Sem duavida, podemos afirmar o prévio conhecimento do padre Antbnio Vieira
acerca do poder argumentativo de figuras metaféricas no discurso, em especial, no
que concerne ao dominio do pathos, pois ele demonstrava ser um eximio orador,
constituindo, portanto, como estratégia argumentativa, o fato de mexer com a

emocao do ouvinte em detrimento a sua razao. Leiamos:

SO para fazer de animais homens, ndo tem poder nem habilidade a arte,
mas a natureza sim: e € maravilha, que por ordinario o ndo parece. Véde-a.
Fostes a caca por esses bosques e campinas, matastes o veado, a anta, o
porco montez. Matou 0 vosso escravo 0 camaledo, o lagarto, o crocodilo.
Como ele com 0s seus parceiros, comestes vOs com 0S VOSS0S amigos. E
gue se seguiu? Dali a oito horas, ou menos, a anta, o veado, 0 porco
montez, o camaledo, o lagarto, o crocodilo, todos estdo convertidos em
homens. Ja é carne de homem o0 que antes era carne de feras. (VIEIRA,
1951, v. 5, p. 429)

Numa visdo mais contemporanea a respeito da argumentacao retérica, Chaim
Perelman e Lucie Olbrechts-Tyteca (2005, p. 195) afirmam que alguns dos possiveis
efeitos de certas figuras na apresentagdo dos dados seriam “impor ou sugerir uma
escolha, aumentar a presenca ou realizar a comunhdo com o auditério”, atestando
que a metafora pode ser examinada em fun¢do da argumentacédo, pois ha diferentes
atitudes possiveis diante dela (2005, p. 465). E completam:
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O despertar de uma metafora pode, claro, produzir temas diversos. A
conivéncia entre orador e ouvinte sempre é apenas parcial; nenhum dos
dois tem, 0 mais das vezes, uma ideia precisa da génese de uma expressao
metaférica. A forca desta provém ao mesmo tempo da familiaridade com ela
e do conhecimento bastante impreciso da analogia que esta em sua origem.
(PERELMAN e OLBRECHTS-TYTECA, 2005, p. 463)

Essa visao dialoga com o fato de Vieira, assim como ocorre com a figura do
filésofo, ser um “pesquisador” do pensamento e da linguagem figurativos, destilando
0 seu discurso repleto de expressdes metafdricas que, ora sugerem, ora impéem de

forma contundente, segundo se observa na passagem abaixo, em que ele configura

a doutrinagdo como um ato de devoragao:

Para uma fera se converter em homem ha de deixar de ser o que era e
comecgar a ser o que nao era, e tudo isto se faz matando-a e comendo-a:
matando-a, deixa de ser o que era, porque, morta, ja ndo é fera; comendo-
a, comega a ser o que nao era, porque, comida, ja € homem. E porque Deus
gueria que S. Pedro convertesse em homens, e homens fiéis, todas aquelas
feras que lhe mostrava, por isso a voz do céu lhe dizia que as matasse e as
comesse; Occide et manduca — querendo-lhe dizer que as ensinasse e
doutrinasse, porque o ensinar e doutrinar havia de fazer nelas os mesmos
efeitos que o matar e o comer. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 430)

Perelman nos indica trés hipoteses que, se sobrepostas ao discurso
seiscentista, nos ajudam a vislumbrar por outro angulo o esquema persuasivo
adotado por Vieira. S&o elas: as hipéteses de expressabilidade, compactividade e

vivacidade. Em suas palavras:

A hip6tese da expressabilidade propde que a metafora permite veicular
ideias que ndo poderiam ser facilmente expressas por meio da linguagem
literal. A hipétese da compactividade sugere que as metaforas possibilitam a
comunicacdo de complexas configuragbes de informacdo de maneira
econdmica. E, por fim, a hipétese da vivacidade veicula a ideia de que,
utilizando linguagem metaférica, os falantes podem expressar imagens mais
ricas, detalhadas e vividas de sua experiéncia fenomenoldgica e subjetiva,
do que se usassem a linguagem literal. (PERELMAN e
OLBRECHTSTYTECA, 2005, p. 124)

Quanto a isso, também podemos citar Robert Klein, que demonstrou (quando
estudou os livros de empresas italianos do século XVI) que o0s preceptistas
teorizavam as imagens por meio da comparacdo do intelecto humano com o
intelecto angélico (KLEIN, 1998, p.117-140). Da mesma forma, para os preceptistas
do século XVII, é a representacdo que define o homem. Também afirmam, com

Aristoteles, que uma inteligéncia superior se caracteriza pela capacidade de

estabelecer relacbes rapidas e inesperadas entre conceitos. A representacao € uma
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mediacdo; e na poesia da agudeza, uma mediacdo agudamente indireta. Quanto
aos gestos, dizia-se no século XVII que as palavras sdo gestos sem movimento e
gue os gestos sdo palavras sem rumor: todo o corpo é uma pagina escrita com
gestos prescritos segundo os géneros (TESAURO, 1670, p. 24). Vieira explorava e

sabia adequar com perfeicao tal expressividade imagética. Leiamos:

Concedo-vos que esse indio barbaro e rude seja uma pedra: vede o que faz
em uma pedra a arte. Arranca o estatuario uma pedra dessas montanhas,
tosca, bruta, dura, informe, e, depois que desbastou o mais grosso, toma o
maco e o cinzel na méo, e comeca a formar um homem, primeiro membro a
membro, e depois feicdo por feicdo, até a mais midda: ondeia-lhe os
cabelos, alisa-lhe a testa, rasga-lhe os olhos, afila-lhe o nariz, abre-lhe a
boca, avulta-lhe as faces, torneia-lhe o pescoco, estende-lhe os bracos,
espalma-lhe as maos, divide-lhe os dedos, lanca-lhe os vestidos; aqui
desprega, ali arruga, acola recama, e fica um homem perfeito, e talvez um
santo que se pode poér no altar. O mesmo sera ca, se a vossa industria nao
faltar a gracga divina. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 428)

Neste passo da investigacdo, € meritorio citar a reflexdo de Jacqueline
Lichtenstein, a qual destaca que toda metafora € uma semelhanca abreviada. A
diferenca que ha entre uma e outra € que nesta compara-se a coisa de que se fala
com a imagem que a representa; e naquela substitui-se a imagem em lugar da coisa
mesma (cf. LICHTENSTEIN, 1994, p.113).

Ainda segundo Lichtenstein, tudo depende das condi¢cbes do espetaculo e
nado da narrativa, e se deve ao fato de o texto ser encenado, a narrativa ser contada
e o drama ser mostrado. Enfim, "todos os meios que servem para por o discurso
‘diante dos olhos’ e que transformam uma representagcéo dramatica — que s6 existem
no imaginario solitario do leitor — em uma representacgédo teatral publica" (1994, p.70).
Tal consideracao dialoga com a analise de Lakoff e Johnson (2002, p. 45), de que “a
esséncia da metafora é compreender e experienciar uma coisa em termos de outra”
e “nosso sistema conceptual ordinario, em termos do qual ndo s6é pensamos, mas
também agimos, é fundamentalmente metaférico por natureza”.

Para esses autores, a metéfora estrutura acdes que realizamos, assim como
a maneira pela qual compreendemos o que fazemos; ela ndo esta meramente nas
palavras que usamos — esta em nossO proprio conceito, em NOSSOS processos de
pensamento, compondo um sistema cognitivo que, por sua vez, € baseado em

nossas experiéncias de mundo. Em suas palavras:

(...) a metafora é, para a maioria das pessoas, um recurso da imaginagéo
poética e um ornamento retérico — € mais uma questdo de linguagem
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extraordinaria do que de linguagem ordinaria. (...) usualmente vista como
uma caracteristica restrita a linguagem, uma questdo mais de palavras do
gue de pensamento ou ac¢éo. (...) Nés descobrimos, ao contrério, que a
metéfora esta infiltrada na vida cotidiana, ndo somente na linguagem, mas
também no pensamento e na acao. Nosso sistema conceptual ordinario, em
termos do qual ndo sO6 pensamos, mas também agimos, ¢é
fundamentalmente metaférico por natureza. (LAKOFF e JOHNSON, 2002,
p. 45)

Todavia, em se tratando da prédica do Padre Antdnio Vieira, verificamos que
0s pensamentos nela configurados ndo se restringiam a um anico tropo significativo.
E nisto que se difere a retdrica do jesuita: as relagdes de pensamento, causa e
semelhanca ndo se dao por meio de substituicbes, mas como pares que sao
conduzidos numa bela danca que possibilita infindaveis manifestacbes do
pensamento. Nao como um conjunto de pedras preciosas, dispostas
hermeticamente para uma quantitativa ornamentacéo discursiva, de pesos e valores
hierarquicamente definidos, mas sim um conjunto de pedras preciosas que,
acomodadas dentro de seu caleidoscépio retorico, movimentam-se numa bela
contradanga, com densa leveza e dura suavidade, no intuto de conduzir cada
imagem criada na direcdo certa, que cumprird o proposito determinado de forma
eficaz. Nao se tratava simplesmente da expressdo de conceitos, mas, sim, da
dramatizacdo de conceitos por meio de técnicas retdricas. Com a criacdo das
imagens da elocugéo passando pelo "filtro" aristotélico, Vieira efetuava a maravilha
em sua sermonistica, pois a aplicagcdo permitia aproximar conceitos de coisas
distantes e detalha-las pela enumeracdo de suas particularidades - icasticas e
fantasticas como substancia, lugar, relacdo, tempo, situacdo e héabito, qualidade e

quantidade.

1.2 Hieroglyphica Corpdrea: alegoria e imagens corporais na imagética da

pregacéao

7

Segundo os dicionarios, o termo "pictorico" é relativo ao nome pintura,
enquanto o adjetivo "pictural" € sinbnimo de picturesco, pictérico. Estes termos
derivam do adjetivo italiano pittoresco, que significa "digno de ser pintado”, e vem da
pintura da paisagem desenvolvida no Renascimento italiano. Em nosso pensamento,

este seria 0 adjetivo certo para ilustrar toda a concepc¢ao retorica de Anténio Vieira -
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pois tamanho € o apelo imagético com que certos pensamentos sdo desenvolvidos
pelo padre em seus sermdes, nos obrigando a recorrer a representacdo grafica e,
assim, podermos melhor compreender o seu desenvolvimento.

Antes, porém, de contemplarmos toda essa carga imagética na sermonistica
vieiriana, € imprescindivel pontuar que alguns dos principais tratados de retdrica,
poética e estilo da época em foco abordam as questdes da alegoria, da emulacéo e
da engenhosidade. Conforme parece evidente, Vieira as dominava muito bem. Uma
alegoria, por exemplo, era aquilo que representava uma coisa para dar a ideia de
outra através de uma licdo moral. Um bom exemplo em lingua portuguesa nos é
apresentado pelo préprio Padre Anténio Vieira, em seu mais célebre serméo - o

"Semao da Sexagésima":

Notai uma alegoria propria da nossa lingua. O trigo do semeador, ainda que
caiu quatro vezes, s0 de trés nasceu; para o sermao vir nascendo, ha-de ter
trés modos do cair: ha-decair com queda, ha-de cair com cadéncia, ha-de
cair com caso. A queda é para as coisas, a cadéncia para as palavras, 0
caso para a disposicdo. A queda é para as coisas, porque h&o-de vir bem
trazidas e em seu lugar hao-de ter queda; a cadéncia é para as palavras,
porque ndo hdo-de ser escabrosas, nem dissonantes, hao-de ter cadéncia;
0 caso é para a disposicao, porque ha-de ser tdo natural e tdo desafectado
gue pareca caso e ndo estudo: Cecidit, cecidit, cecidit. (VIEIRA, 1951, v. 1,

p. 9)

Etimologicamente, o termo grego allegoria significa "dizer o outro”, "dizer
alguma coisa diferente do sentido literal", e veio substituir ao tempo de Plutarco
(c.46-120 d.C.) um termo mais antigo: hyponoia, que queria dizer "significagdo
oculta” e que era utilizado para interpretar, por exemplo, os mitos de Homero e
Hesiodo como personificagdes de principios morais ou for¢cas sobrenaturais, método
que teve como especialista Aristarco de Samotracia (c.215-143 a.C.). A alegoria
distingue-se do simbolo pelo seu caracter moral e por tomar a realidade
representada elemento a elemento e ndo no seu conjunto. Muitas vezes definida
como uma metafora ampliada, ou, como dizia Quintiliano, no Institutio oratoria, uma
"metafora continuada que mostra uma coisa pelas palavras e outra pelo sentido”, a
alegoria € um dos recursos retéricos mais discutidos teoricamente ao longo dos
tempos®.

A mesma correlacdo é estabelecida por Cicero na obra De Oratore, em que a

alegoria é vista como um sistema metaférico. Destaque-se, ainda, a seguinte forma

* Para maiores desdobramentos acerca da alegoria, consultar a obra fundamental de HANSEM
(1986).



34

de distinguir metafora e alegoria, proposta pelos retoricos antigos: a primeira
considera apenas termos isolados; a segunda, amplia-se a expressdes ou textos
inteiros.

Verificamos que a decifracdo de uma alegoria dependia de uma leitura
intertextual, que permitisse identificar em num sentido abstrato um sentido mais
profundo, sempre de carater moral. Para os estudiosos da retérica, dizer que a
alegoria é um desenvolvimento de uma fabula pode néo ser suficiente. Um exemplo
muito utilizado para comprovar essa ideia € o enigma da Esfinge, no mito de Edipo.
De todo modo, a questéo central &: uma alegoria necessita de um certo imobilismo
do sentido para governar, de alguma forma, certas interpretacbes de textos
classicos, estando em primeiro lugar a Biblia.

Dessa forma, fica claro que a alegoria é constituida como ornato retorico.
Mas, na Antiguidade cristd, hermeneutas compreendiam que o texto biblico
apresentava também uma dicotomia de sentidos: um sentido literal e outro espiritual.
O primeiro, identificado com o referente historico, “santo”; o segundo, um sentido
“figurado”, que explicaria o primeiro. S6 que, aprofundando mais a pesquisa,
notamos que, a partir dessa prerrogativa, modelos interpretativos eram
desenvolvidos e, a certa altura da idade cristd, autores comungavam uma
"concepcdo da alegoria retérica” em que este tropo ornamentava e interpretava os
sentidos préprios das palavras pela acdo da translatio, procedimento de ordem
metaforica, como dito anteriormente, e uma "concepcao cristd da alegoria” préxima a
de um tropo de interpretacédo do "sentido figurado” das Sagradas Escrituras.

E importante pontuar que as primeiras exegeses alegoéricas concentraram-se
nas epistolas de S. Paulo, nas quais se compara a Igreja a uma noiva, por exemplo.
Santo Agostinho contribuiu decisivamente para esta interpretacdo, na sua obra A
Cidade de Deus (XVII, 20). Vieira tomava como base de suas alegorias todo esse
cabedal interpretativo das sagradas escrituras, mas néo se limitava a eles - bebia,
também, na fonte dos classicos. E entre os classicos, temos como grande exemplo
de alegoria o mito de Orfeu e Euridice (como alegorias da redencéo e da salvacao,
gue dialoga com o pensamento religioso). Podemos citar também o mito da caverna,
na Republica de Platédo, que, por um processo alegérico, mostra como a alma passa
da ignorancia a verdade (embora deva ser notado que Platdo sempre se opls as

interpretacdes alegdricas dos mitos antigos como parte da educacdo dos jovens,
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porque "quem € novo ndo é capaz de distinguir o que é alegorico do que nao é"
(Republica, 1I: 378d).

N&o podemos esquecer que, em Vieira, 0s procedimentos retdricos de
figuracdo ou ornamentacédo discursiva sdo aplicados a interpretacédo de simbologias
biblicas; do mesmo modo que, no dominio da retérica cristianizada, categorias de
interpretacdo textual servem-se da leitura dos niveis de significacdo do discurso
biblico. Verificamos que a tratadistica cristd cuidava de orientar os autores em como
articular decorosamente os dois sistemas de signos: a teoria hermenéutica aplicada
a discursos comuns e a arte retdrica operada em exegeses. A consequéncia disso
foi a criacdo de uma "retérica das coisas essenciais", concebida como uma “retérica
substancialista” - que misturava os dois niveis: o retérico e 0 hermenéutico (a
doutrina cristd atuava como se houvesse uma retérica substancial). A mistura foi
determinada pela apropriacdo teologica da Retdérica antiga, ou seja, pela
"substancializacdo dos dispositivos que nela sdo apenas funcionais" (HANSEN,
1986, p. 55).

O filésofo alemdo Walter Benjamin também nos forneceu conceitos muito
caros para a analise das alegorias religiosas da sermonistica vieiriana. Em seu
Origens do Drama Barroco Aleméo, o pensador leva a alegoria para o campo
exclusivo da estética. Da mesma forma ocorre na obra do inaciano que, partindo do
sentido etimologico do termo, via na alegoria um instrumento para a revelacdo de
uma verdade oculta. Benjamin distinguiu dois tipos de alegoria: a "cristd", que se
atesta no drama barroco e que nos da a visédo da finitude do homem na absurdidade
do mundo, e a "moderna”, atestada na obra de Baudelaire, colocada ao servico da
representacédo da degenerescéncia e da alienacdo humanas. Para ele, uma alegoria
nao representa as coisas tal como elas sdo, mas pretende, antes, dar-nos uma
versdo de como foram ou podem ser, se encontrando "entre as ideias como as

ruinas estao entre as coisas". Leiamos:

Quando o objeto se torna aleg6rico sob o olhar da melancolia, deixa
escapar a vida, fica como morto, fixado para a eternidade. Assim se depara
ao artista alegdrico, a ele destinado para a gloria ou infortanio; quer dizer, o
objeto é totalmente incapaz de irradiar sentido ou significado, apenas lhe
cabendo como sentido aquele que o alegérico lhe conceda. (BENJAMIN,
1984, p. 204)

Dessa forma, comecamos a determinar que as metéforas vieirianas eram

claramente de natureza distinta daquelas originarias do pensamento habitual. Em
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primeiro lugar, por serem também produtos secundarios, oriundas (e remodeladas)
do processo de significacdo retorico-politico-teolégico; em segundo lugar, porque
promovem uma proximidade entre pregador e ouvinte, apresentado, assim, um
contorno sedutor — a fim de melhor incutir uma determinada ideia ao seu publico; e
em terceiro lugar, essas metaforas encontravam-se permeadas em todo o texto,
caracterizando-se como metéaforas espirituais.

As metéaforas utilizadas nos sermdes do jesuita, por sua vez, apresentavam
um status diferente daquelas terminologicas, uma vez que sua fungéo primordial ndo
era a estilistica. Ndo podemos deixar de assinalar que elas cumprem um papel
didatico bastante importante, ja que aproximavam o ouvinte de uma realidade
espiritual, muitas vezes intangivel.

Outros conceitos interessantes a esse respeito foram encontrados, por
exemplo, em The Limits of Erlebniskunst and the Rehabilitation of Allegory. O autor
Hans-Georg Gadamer estabelece as semelhancas entre alegoria e simbolo: "Ambos
se referem a algo cujo sentido ndo consiste na respectiva aparéncia externa ou
imagem acustica, mas numa significacdo que o0s supera; em ambos, uma coisa quer
dizer outra. E conclui que a principal diferenca reside no fato de o simbolo se opor a
alegoria da mesma forma que a arte se op6e a nao-arte" (GADAMER, 1993, p. 75).

Por sua vez, Paul de Man expbe a diferenca entre ambos o0s termos da
seguinte forma: "Enquanto o simbolo postula a possibilidade de uma identidade ou
identificacdo, a alegoria designa acima de tudo uma distancia em relacdo a sua
prépria origem, e, renunciando a nostalgia e ao desejo de coincidéncia, fixa a sua
linguagem no vazio desta diferenga temporal” (DE MAN, 1989, p. 207).

A esse respeito, € relevante ressaltar que Vieira buscava justamente
preencher esse vazio e aproximar a distancia da imagem espiritual com a realidade
de seu ouvinte.

Também ndo podemos deixar de citar a Nova arte de conceitos, do licenciado
portugués Francisco Leitdo Ferreira, para falar de metaforas engenhosas. O autor
compara, de forma genial, a atividade do escritor, que deve selecionar os melhores

modelos, com a das abelhas, que buscam o pélen das melhores flores:

Assim como a abelha nédo tece o doce favo do suco de quaisquer flores,
mas procura o pasto das mais fragrantes; da mesma sorte, 0 bom imitador
ndo se deve servir, para sua imitacdo, de quaisquer figuras, frases e
conceitos, mas, lendo e observando os escritos de melhor nota no género
de obra que fizer, imitarA& o mais singular, sutil e engenhoso deles,
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reduzindo a tais regras a sua imitacdo, que ndo pareca que trasladou ou
traduziu, sendo que, competindo com o imitado, o igualou ou excedeu.
(TEIXEIRA, 2005, p. 58.)

Vieira o sabia muito bem. E, entrando no campo da emulacéo, citamos como
exemplo o poeta seiscentista portugués D. Francisco Manuel de Melo, que trata do
assunto em sua obra Hospital das letras, espécie de compéndio de poética e critica
literaria. Deixando claro que era um defensor da ideia de que se deve buscar imitar
mais de um modelo, reprova todo aquele que segue apenas um, de modo
subserviente. Em uma determinada passagem, Justo Lipsio, um dos personagens
da obra, declara categoricamente: "A imitacdo, para louvavel, quer-se feita com
grande destreza, porque o simples séquito de um s0, que vai diante, pertence aos
animais, e ndo aos homens. Quem imita melhor, acrescente, diminua e troque; ou,
sendao, seja tido por bisonho" (MELO, 1959, p. 124.). Os imitadores "bisonhos" (aqui

no sentido de inabil) eram duramente condenados em sua critica:

Todos os que em seus dias e depois deles versificamos temos tomado seu
estilo (...) para ver se podiamos escrever, imitando aquela alteza, que
juntamente é majestade. Poucos 0 conseguiram, precipitados, como
demonios, do resplandor as trevas; donde disseram muitos mal-
intencionados que este engenho viera para maior dano que proveito do
mundo, pondo somente os olhos nos desbaratados, e ndo nos instruidos.
(MELO, 1959, p. 109)

A grande dificuldade para nés, hoje em dia, habita no fato de que a intengao
didatica e a funcdo estética estdo submetidas a correntes e a modelos de
pensamento préprios do tempo em que as obras sdo produzidas, tais como nos
tratados cientificos, mesmo se ndo tomamos consciéncia de tais correntes. A
esquematizacdo, hoje, acaba por reduzir a ilustracdo ao essencial. No entanto, as
imagens criadas pelo jesuita abarcam uma linguagem conceitual que lhes € prépria.
Proporcionando mais do que um simples prazer estético, as imagens possuem uma
capacidade de abrir ao seu ouvinte uma compreensao imediata, enquanto o
conteudo teoldgico oferece uma explicacdo conceitual de forma mais lenta. Muitos
religiosos contemporaneos de Vieira, assim como autores do século XVII,
recorreram a este meio. Alcir Pécora discute esse aspecto, chamando o esquema
retorico vieiriano de "lugar diferenciado™: "Sendo a sua matéria ligada ou n&o
explicitamente a questado retdrica, sempre tende a se orientar no sentido de
problematizar as relacdes orador-ouvinte e a instituir um lugar diferenciado para o
discurso que profere" (PECORA, 1985, p. 20).
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E esse "lugar diferenciado” na retdrica de Vieira buscava imprimir o verossimil
em seu publico, ainda que essa verossimilhanca partisse das coisas espirituais para
as naturais. Mas primeiro era feita a transcodificagdo da imagem espiritual para a
natural, e ai, sim, partia-se para o verossimil. Uma obra verossimil pressupfe a
representacdo de uma logica da natureza, ndo sua coOpia idéntica. Era o que o
jesuita fazia: apresentava a sua légica espiritual "vestida" por uma imagem que

buscava na logica natural. Sobre essa questdo, Adma Muhana afirma o seguinte:

Se tanto a natureza como o poema séo fruto de leis e propor¢cbes oriundas
da ratio, e se a imitacdo é um processo de fazer como o da natureza, sem
ser 0 mesmo ou copia dela, a obra do poeta sera uma semelhante a que
existe na natureza, independentemente de nela existir ou ndo. E o que
significa verossimilhanca, conceito que corresponde a autonomia da obra
poética em relag&o as coisas naturais. (MUHANA, 1997, p. 44.)

Tal questéo fica ainda mais clara com a explicagcdo de Hansem sobre o ato de
representar ideias abstratas valendo-se da agudeza:

Nas doutrinas italianas do século XVI, o disegno interno é o segno di Dio,
teorizado como a iluminacdo da luz natural da Graga que aconselha o juizo
ou designio de poetas e artesdos no ato intelectivo que produz a
representacdo. No século XVII, em Portugal, o desenho é a base da
agudeza. Como forma produzida na mente pela participagdo da alma na
substancia metafisica de Deus, a agudeza
funde l6gica (como anatomia, dialética ou técnica analitica do juizo que
opera definicdes e contradefinicbes na classificacdo das matérias da
representacao) e retérica (como técnica das res, coisas ou lugares comuns
da invencéo, e verba, palavras da elocu¢éo). No caso, a representacéo é
uma mediacdo. Aparece interposta ou posta entre a percep¢ao dos objetos,
os fantasmas produzidos na mente, o ato do juizo silogistico que os analisa
e a presenca da luz divina que ilumina o ato. (HANSEN, 2006, in:
http://www.geocities.ws/ail_br/lerverpressupostos.htm)

Com isso, podemos afirmar que, em Vieira, a ideia de uma "retérica visual”
ndo quer se contrapor ao conceito de  “retdrica da evidéncia", mas, sim,
transcodifica-lo. Vieira cuida para que as imagens mentais desenvolvidas em
comparacdes e analogias em seus sermdes deem apoio para 0 seu discurso
retorico-politico-teolégico, criando, assim, um turbilhdo imagético que tem por
objetivo fortalecer a figura retdrica da persuasdo. Temos, porém, de ter em conta
que estas ilustracdes tinham por funcdo primordial tornar claro e inteligivel o
pensamento do jesuita. A persuasdo é lograda pela criacdo de um alto grau de
credibilidade. Os elementos que envolvem a construcdo de uma alegoria sao
magistralmente desenvolvidos pelo inaciano, ora como recurso didatico, ora como

efeito técnico, ora como proposta reveladora de uma determinada consciéncia
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(verdade teoldgica) que almeja no espectador. Seria a "universalizacdo do espiritual”
para torna-lo tangivel ao seu ouvinte. Benjamin pontua algo interessantissimo

quanto a essa concepcao:

A abordagem didatica da alegoria esta baseada na universalizagdo do
particular e, ao mesmo tempo, da capacidade de desvelar as significagBes
num maior grau possivel. A formagédo e formulagdo de alegorias devem
conseguir transformar experiéncias individuais concretas em experiéncia
coletivas (...). No mundo primitivo, para que as pessoas pudessem entender
as licbes de sabedoria e de valores espirituais, a Igreja passou a criar rimas
e fabulas de agrado da plebe vulgar, com o objetivo de esconder o que
sabiam para que conseguissem, assim, cultuar o temor a Deus, aos bons
costumes e a boa conduta. (...) Essas circunstancias nos conduzem as
antinomias do aleg6rico, cuja discussao dialética é incontornavel, se
guisermos de fato evocar a imagem do drama barroco. Cada pessoa, cada
coisa, cada relacdo pode significar qualquer outra. Essa possibilidade
profere contra o mundo profano um veredicto devastador, mas justo: ele é
visto como um mundo no qual o pormenor ndo tem importdncia. Mas ao
mesmo tempo se torna claro, sobretudo, para os que estdo familiarizados
com a exegese alegorica da escrita, que exatamente por apontarem para
outros objetos, esses suportes da significagdo séo investidos de um poder
gue os faz aparecerem como incomensuraveis as coisas profanas, que 0s
eleva a um plano mais alto e mesmo os santifica. (BENJAMIN, 1984, p. 197)

N&o podemos afirmar que o publico/ouvinte do século XVII manifestasse o0s
mesmos sentimentos ao serem expostos as obras vieirianas que o da atualidade ao
observar imagens retdricas na literatura e nos discursos. Atualmente, porém,
reconhecemos uma discrepancia entre o fator estético e o valor cientifico em uma
obra. Portanto, € importantissimo mencionarmos as imagens de origem anatémica
muito recorrentes na época, e considerar os tratados de anatomia pré-cartesianos
que o0 jesuita certamente conhecia. S&o0 Tomas de Aquino, por exemplo,
nos apresentou a imagem de um Cristo onipresente, um messias atopico
(Cf. Summa theologica, llla, 31, 4). Ele nos esclarece que Jesus Cristo se tornou
visivel “para lembrar o homem das coisas espirituais por meio do mistério de seu
corpo” (AQUINO, 1985, p. 302). Dessa forma, no que concerne 0 pensamento
teoldgico, a Encarnacéo era considerada como um mistério do corpo assim como um
mistério espiritual; como efeito imediato disso, essa tematica ndo tinha como deixar
de figurar nas representacdes do inaciano, que sdo quase sempre representacdes
corporais (Cf. DIDI-HUBERMAN, 1995, p. 15). Para um aprofundamento maior
acerca da configuracdo de tais imagens na sermonistica do inaciano, retomemos a

alegoria do missionario como escultor, construida no "Serméo do Espirito Santo":
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A estatua de marmore custa muito a fazer, pela dureza e resisténcia da
matéria; mas, depois de feita uma vez, ndo é necessario que lhe ponham
mais a mao: sempre conserva e sustenta a mesma figura; a estatua de
murta é mais facil de formar, pela facilidade com que se dobram os ramos,
mas é necessario andar sempre reformando e trabalhando nela, para que
se conserve. Se deixa o jardineiro de assistir, em quatro dias sai um ramo
gue lhe atravessa os olhos, sai outro que Ihe descompde as orelhas, saem
dois que de cinco dedos lhe fazem sete, e 0 que pouco antes era homem, ja
€ uma confusdo verde de murtas. Eis aqui a diferenca que ha entre umas
nagdes e outras na doutrina da fé. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 412)

Lembremos mais uma vez que os sermdes foram proferidos em situacoes
muito propicias a sua pregacéao, pois evidenciavam a dramaticidade da celebracéo, a
ocasido interessante para a sua realizacdo. A partir da proposta de busca de
significados, Vieira primava ao considerar a experiéncia especifica ou individual de
cada ouvinte no horizonte da visdo cristd da condicdo humana - representada pela
liturgia em questdo. Com isso, chegamos a conclusdo de que tal liturgia pretendia
(como era a intengdo da sua prédica) realizar alguma mudanca em seu praticante,
através do entendimento integral da realidade, vinculado a processos, digamos,
cognitivos e afetivos. Vieira sabia e dominava muito bem uso da palavra para a
orientacdo, visando o conhecimento, seja de si mesmo, seja da realidade ou de
conceitos doutrinérios (e predicaveis) - que eram potencializados pela imersédo do
individuo no contexto criado retoricamente por ele.

Pudemos verificar, também, que as imagens corporais eram utilizadas para
denotar os habitos cristdos que levam ao aprendizado através de identificacdo
modelar. Outra metéfora utilizada e ligada ao universo da sabedoria e do
conhecimento é a imagem do teatro do mundo e da vida®, recorrente no século XVII.
Especificamente, o teatro indicava a consciéncia, pois € para 0 exame da
consciéncia que o sermao se destina, e nela a batalha entre 0 bem e 0 mal tem seu
campo delimitado. Vieira colocava no olhar do outro a possibilidade de evocar o
afeto (na maioria das vezes, o da vergonha). Com efeito, 0 homem pode conhecer e
reconhecer-se num movimento de sair de si mesmo, para comparar-se com o alheio.
Assim, afirma a necessidade da presenca do outro para que o conhecimento ocorra.

Ndo podemos deixar de citar também o que concerne a Encarnacdo do
Verbo, mistério central da religido mais fecunda em imagens, e do anseio pela
manifestacdo definitiva da Presenca divina como sentido dltimo da histéria. Na

avaliacdo de Didi-Huberman (2007, p. 204), o evento absolutamente central — ou

® Para maiores esclarecimentos sobre o assunto, ver: CURTIUS: Literatura Europeia e Idade Média
Latina, 1996, cap. IV.
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a invencao central — do cristianismo é a encarnacdo do Verbo divino na pessoa
“visivel” de Jesus Cristo. Trataremos mais detalhadamente deste assunto no capitulo

seguinte, mas para uma breve apreciacdo do tema, leiamos o tedrico francés:

Nossa hipotese é a de que o nldcleo mesmo da crenga religiosa em que se
funda o cristianismo teria antecipadamente fornecido a matriz desse
“espectro” figurativo, dessa grande extensdo — extensdo acerca da qual a
norma s6 funciona com a possibilidade de todos os seus excessos, e a
ortodoxia, com a possibilidade de todas a suas heresias. (DIDI-
HUBERMAN, 2007, p. 204)

Tendo constatado de forma definitiva que no século XVII a alegoria é
considerada agudeza por sua capacidade de construir artificiosamente oposi¢coes
semanticas por meio de analogias, Hansen conceitua de forma precisa algo que

fortalece ainda mais a nossa analise na obra do jesuita:

Ornato, a alegoria (...) é tida como expressao de substancia ‘propria’ que se
revela enigmaticamente ‘figurada’ nas letras. (...) Os poemas séao
enigmaticos, assim, ou proximos do enigma: evidenciam-se para o leitor
como prética retdrica letrista e também aguardam decifragéo, sugerindo que
neles se oculta um sentido sagrado ‘misterioso’. (HANSEN, 1986, p. 27)

Em Vieira, temos a analogia de proporgao e, principalmente, a analogia de
proporcionalidade - tidas como os procedimentos metafisico-l6gico-retoricos mais
desejaveis para a invencao e a ordenacao das imagens no periodo, pois evidenciam
a superioridade do engenho do intelecto agente de quem as produzia, lancando mao
do conceito engenhoso. A disposicdo dos elementos figurativos no espaco da
argumentacgao, assim como a sua qualidade pictural, nos permitiu ver tais imagens
com certo deleite estético, mas sem que elas perdessem a sua carga teoldgica, que

era a intencao primaz do jesuita:

A segunda circunstancia que pede grande cabedal de amor de Deus é a
dificuldade das linguas. Se o Espirito Santo descera hoje em linguas
milagrosas, como antigamente, ndo tinha tanta dificuldade o pregar aos
gentios; mas haverem-se de aprender essas linguas com estudo e com
trabalho € uma empresa muito dificultosa, e que s6 um grande amor de
Deus a pode vencer. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 415)

Neste outro trecho do serm&o aqui trabalhado, podemos considerar que o
intuito do pregador era o de inserir em uma s6 imagem dois planos de explicacéo
diferentes, unificaveis somente por uma comparag¢do muito complexa. Mas a clareza

das imagens intensifica a clareza dos argumentos:
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Mas haver de comer os livros folha a folha, haver de levar as ciéncias
bocado a bocado, e as vezes com muito fastio, haver de mastigar as linguas
nome por nome, verbo por verbo, silaba por silaba, e ainda letra por letra,
por certo que é coisa muito dura e muito desabrida, e muito para amargar, e
gue s6 o muito amor de Deus a pode fazer doce. Assim o aludiu Deus ao
mesmo profeta Ezequiel neste mesmo lugar, com termos bem particulares e
bem notéaveis. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 416)

Uma caracteristica central encontrada em nossa pesquisa, que diferenciava
as inumeras imagens criadas por Vieira certamente, foi a da relacéo interpictural
existente entre elas. Ou seja, a forma como uma imagem, continuamente, vai se
baseando numa outra, sem a qual o argumento retdérico ndo poderia ser
compreendido. Este indicio vem comprovar a nossa deducdo segundo a qual
encontramos em Vieira um pensamento imagético, que se evidencia na seguinte

passagem:

Por vezes me aconteceu estar com o ouvido aplicado a boca do béarbaro, e
ainda do intérprete, sem poder distinguir as silabas, nem perceber as vogais
ou consoantes de que se formavam, equivocando-se a mesma letra com
duas e trés semelhantes, ou compondo-se — 0 que € mais certo — com
mistura de todas elas: umas tdo delgadas e sutis, outras tdo duras e
escabrosas, outras tao interiores e escuras, e mais afogadas na garganta
gue pronunciadas na lingua; outras tdo curtas e subidas, outras tao
estendidas e multiplicadas, que ndo percebem os ouvidos mais que a
confuséo, sendo certo, em todo rigor, que as tais linguas ndo se ouvem,
pois se ndo ouve delas mais que o sonido, e ndo palavras desarticuladas e
humanas, como diz o profeta: Quorum non possis audire sermones.
(VIEIRA, 1951, v. 5, p. 417)

O desdobramento dentro da argumentacao retérica do padre, assim como o
sistema de referéncias que a formam, denunciava ndo s6é uma intencdo, mas
também um pensamento pictorico. O valor retérico das ilustragbes pode até parecer,
em um primeiro momento, duvidoso. Mas o critério politico-teolégico na
argumentacdo ndo é obtido por uma garantia empirica, pois, desta forma, tais
argumentos ndo seriam comprovaveis. O que vemos é uma forte argumentacao
vieiriana, que tenta convencer o0 seu ouvinte através de uma persuasao retoérico-
pictural, articulada por meio de analogias (lingua/entendimento e fogo/sentimento),

segundo se verifica no seguinte trecho:

Apareceram sobre os apéstolos muitas linguas de fogo, o qual se assentou
sobre eles. Ndo sei se reparais na diferenca: diz que apareceram as
linguas, e que o fogo se assentou. E por que se ndo assentaram as linguas,
sendo o fogo? Porque as linguas ndo vieram de assento, o fogo sim. Os
dons que o Espirito Santo trouxe hoje consigo sobre os apostolos foram
principalmente dois: o dom das linguas e o dom do amor de Deus. (VIEIRA,
1951, v. 5, p. 424)
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E claro que seria impossivel afirmar, sobre a realizacdo concreta da
persuasdo, que de forma galante teria conquistado completamente o publico
presente em favor da argumentacdo defendida por Vieira. O que podemos afirmar é
o fato de que a realizacdo da persuaséo faz-se pela criagdo de um elevado grau de
credibilidade por parte das imagens construidas retoricamente, mesmo que, antes
de o sermdo ter sido pronunciado, elas tivessem apenas um baixo grau de
credibilidade. O principal meio para se obter credibilidade era a amplificacdo. Na
amplificagédo, o orador dirigia-se, ou mais ao intelecto, ou mais aos afetos do seu
publico:

Aos apostolos deu-lhes Deus linguas de fogo, aos seus sucessores deu-
Ihes fogo de linguas. As linguas de fogo acabaram, mas o fogo de linguas
ndo acabou, porque este fogo, esse Espirito, esse amor de Deus faz
aprender, estudar e saber essas linguas. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 422)

Embora ndo seja uma das fontes principais de nossa pesquisa, o fildsofo
Heidegger estudou a natureza da obra de arte como sendo constitutiva de uma
realidade alegdrico-simbodlica indivisivel, e nos forneceu uma observacgao

interessante a esse respeito:

A obra de arte €, com efeito, uma coisa, uma coisa fabricada, mas ela diz
ainda algo de diferente do que a simples coisa &, ‘allo agoreuei’. A obra da
publicamente a conhecer outra coisa, revela-nos outra coisa: ela é alegoria.
A coisa fabricada retine-se ainda, na obra de arte, algo de outro. Reunir-se
diz-se em grego symballein. A obra é simbolo. (HEIDEGGER, 1992, p.13)

Partindo da tal definicdo, podemos discernir com clareza a proposta dessa
“retérica visual”. A propoésito, as imagens desenvolvidas por Vieira e todo o seu
cabedal de significacdo retoricamente construido servem ao jesuita para sensibilizar
e reforcar uma argumentacdo analdgica, pictoricamente bem engendrada, conforme
se evidencia na seguinte passagem do sermao em analise:

(...) mas Thomé, que teve a maior culpa, va pregar aos gentios do Brasil (...)
Bem o mostrou o efeito. Quando os portugueses descobriram o Brasil,
acharam as pegadas de Sdo Thomé estampadas em uma pedra que hoje

se vé nas praias da Bahia; mas rasto, nem meméria de fé que pregou Sao
Thomé, nenhum acharam nos homens. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 409)

Fica cada vez mais claro que a sua argumentagao consiste na elaboracdo de
uma persuaséo pela forga da imagem baseada na autoridade da Palavra de Deus -
embora ndo existindo um critério de verdade para comprova-la, a verdade teoldgica,

para Vieira, era inalienavel. O pregador, que na primeira parte do sermao parece
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desenvolver uma retérica “anti-retérica”, agora nos aparece neste trecho como um
filésofo que tenta libertar-se de uma argumentacdo empirica, sem, no entanto, o
conseguir. A Gnica arma que |Ihe cabe, entdo, é a figura retérica da comparacéo, que
ele desenvolve entre graca e acao divina ou entre natureza e agcao natural do

homem:

Dizei-me, qual é mais poderosa, a graca ou a nhatureza? A graca, ou a arte?
Pois 0 que faz a arte e a natureza, por que havemos de desconfiar que o
faca a graca de Deus, acompanhada da vossa industria? (VIEIRA, 1951, v.
5, p. 428)

Essa analogia tipicamente barroca obriga-nos a analisar a importancia
concedida pelo pregador a analogia e a comparacao. A este proposito, ele se refere
a sua prépria verdade - aquela em que as suas comparacdes estdo baseadas,
explicando as coisas espirituais a partir de imagens corporais - ndo por suas
“substancias” propriamente ditas, mas comparando nome com outros nomes, figuras
com outras figuras. Ou seja, as coisas que, devido a sua grande dimensédo e a
dificuldade de entendimento pelo fato de pertencerem a uma verdade teoldgica
distante, que parecem cair sobre os nossos sentidos, se enquadram de forma
natural aos argumentos criados a partir de tais imagens que tocam o “algo comum”
da prépria natureza humana — e que nao poderiam ser explicadas por qualquer tipo
de imagem, mas apenas por aquela, que meticulosamente, foi criada e transportada
para a “Unica verdade”. Eis a comparagao que de forma magistral é apresentada ao

publico pela demonstracao de sagacidade e engenhosidade do argumento:

E uma pedra, como dizeis, esse indio rude? Pois, trabalhai e continuai com
ele — que nada se faz sem trabalho e perseveranga — aplicai o cinzel um
dia e outro dia, dai uma martelada e outra martelada, e vOs vereis como
dessa pedra tosca e informe fazeis ndo s6 um homem, sendo um cristdo, e
pode ser que um santo. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 428)

Com isso, notamos que o ponto de vista defendido por Vieira é absolutamente
irrepreensivel em sua construcdo retoérica, no caso da transformacdo das imagens
corporais em verdades teoldgicas, oferece ao ouvinte uma compreensao imediata
destas ultimas. Esta proposta do padre pode ser considerada como a amplificacao
que faz parte da persuaséo. Ponderando, por um lado, a questdo politico-teoldgica
e, por outro lado, a explicacdo que o pregador alega acerca das comparacdes que

utiliza, vemos que a profundidade da retérica vieriana chega aos confins — e
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ultrapassa - do pensamento puramente racional. A retérica que o jesuita utiliza, sem,
porém a delimitar, ndo € apenas um conjunto de técnicas de persuasao e artificios
para enganar ou seduzir o seu publico, mas algo que pretende tornar-se tangivel,
compreensivel ao seu ouvinte:
E para que ninguém falte a esta obrigacao e a este cuidado, s6 vos quero
lembrar o grande servico que fareis a Deus, se o fizerdes, e a grande conta

que Deus vos ha de pedir, se vos descuidardes. E passo de que me lembro
e tremo muitas vezes e que agora vos direi. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 432)

Podemos inferir neste trecho que Anténio Vieira substitui a comparacao
guantitativa por uma proporcdo qualitativa. Usa a analogia né&o como
reconhecimento da semelhanca parcial entre duas realidades distintas, mas como
reconhecimento de uma realidade que estava distante, que nos permitira ler objetos
em si distintos como tendo um funcionamento idéntico ou homélogo. A analogia ou a
comparacao do pregador (no caso do exemplo a seguir, 0 convencimento por parte
do apodstolo Pedro aos judeus de que os gentios também teriam o direito de
participar da liturgia; e isso sendo transportado em analogia aos senhores de
engenho e sua relacdo com os indigenas) nos explica, na medida em que torna
visivel o invisivel, que tais comparacfes ndo possuem mera funcéo decorativa, mas
alcance retorico-politico-teolégico. Leiamos:

As palavras ndo declaravam o enigma, antes o escureciam mais, porque lhe
parecia a S. Pedro impossivel que Deus, que tinha vedado aqueles animais,
Ihos mandasse comer. Batem a porta neste mesmo ponto, e era um recado
ou embaixada de um senhor gentio, chamado Cornélio, capitdo dos
presidios romanos de Cesaréia, o qual se mandava oferecer a S. Pedro,
para que o instruisse na fé, e o batizasse. Este gentio, como diz Santo
Ambrésio, foi o primeiro que pediu e recebeu a fé de Cristo, e por este

efeito, e pela declaracdo de um anjo, entendeu entdo S. Pedro o que
significava a visdo. (VIEIRA, 1951, v. 5, p. 430)

Portanto, verificou-se que, nas imagens criadas pelo inaciano, € possivel
contemplar, também, a representacdo ou mesmo a presenca de um "mecanismo
Optico" que evoca as topicas do ut pictura poesis horaciano, no intuito de fazer com
que seu ouvinte lembrasse do elenco de agbes e da selecédo feita pelo juizo do
pregador; e da representacdo calculada - as "distancias adequadas" para a
"observacao" das imagens, o numero de vezes a serem "vistas" e a maior ou menor
"nitidez" correspondente ao estilo aplicado por ele. O mesmo artificio foi encontrado

nas anamorfoses da pintura, por exemplo, correspondentes as alegorias enigmaticas
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da poesia e da prosa, que iremos abordar no proximo capitulo. Em todos os casos, a
representacdo teatraliza a memoria de usos autorizados que a tornam também
autorizada. Definitivamente, as paix6es sao retéricas, decorrendo de uma
“racionalidade formalizada" - técnica que objetiva produzir efeitos, ndo se tratando
nunca de exprimir conceitos, mas de teatraliza-los. Ficou claro que os artificios
empregados por Vieira mobilizam varios saberes: teologia, retorica, dialética, l6gica,
arte combinatoria, ética, subordinando-os a no¢éo generalizada de ordem (ordo), ou
razao (ratio), figurada nas representacdes catélicas daquele momento (cf. HANSEN,
2006).
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2 TRANSLITERACOES METAFORICAS

Dizer que a cor voltou a ser expressiva € narrar
sua historia. Durante muito tempo ela foi
apenas um complemento do desenho. Rafael,
Mantegna ou Direr, como todos os pintores do
Renascimento, constroem pelo desenho e
depois acrescentam a cor local. Inversamente.
Os primitivos italianos e, sobretudo, os
orientais, haviam usado a cor como meio de
expresséo. (...) Desde Delacroix a Van Gogh e
principalmente a Gauguin, passando pelos
impressionistas, que limpam o terreno, e por
Cézanne, que da o impulso e introduz os vol.s
coloridos, pode-se seguir essa reabilitacdo dos
atributos da cor, a restituicdo de seu poder
emotivo. (MATISSE, 1972, p. 223)

2.1 “Metaforas Anamorficas" e a arte do truque "pathosformatico”

Nossa pesquisa, portanto, seguiu com uma certeza verificada até entdo: as
letras classificadas atualmente como barrocas reciclaram diversos procedimentos
retérico-poéticos classicos. Com efeito, Severo Sarduy, em sua obra Ensayos
Generales Sobre El Barroco, afirma que a predilecdo do poeta barroco pelos termos
de ouro e joias, essencialmente, ndo revela um gosto "profundo” pelos materiais de
que eles sédo feitos (SARDUY, 1987, p. 150). Tal poeta busca na imaginacao
explorar os segredos e camadas de uma substancia escolhida. Esses elementos,
esses metais, essas joias ndo sao utilizados sendo por sua funcdo mais superficial e
abstrata: uma espécie de valéncia definida por um sistema de oposi¢cdes

descontinuas e que evoca mais as combina¢cdes de nossa quimica atual do que as
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transmutacfes atdmicas da antiga alquimia. O critico ainda pontua que o codigo da
figuracdo barroca ndo ousa se colocar sobre objetos inteiramente reais, terrestres,
ou eles, por sua densidade de informacdes, serdo resistentes a lei, a representacao.
Ainda que tal analise neobarroca nado seja fiel as bases de nossa pesquisa, daquilo
que pretendemos mostrar (que em Vieira o cédigo de figuracdo barroca é, sim,
ousado em se colocar sobre objetos inteiramente reais, terrestres, para expor suas
verdades espirituais), quem nos municia com mais um importante exemplo para a
continuidade de nossa abordagem € o0 preceptista seiscentista Tesauro: "Se a
imitacdo feita pela pintura agrada pela maravilha de que um ledo fingido seja
verdadeiro, a imitacdo poética produz a maravilha pela qual um ledo verdadeiro é um
homem forte, como quando se diz '‘Aquiles é um ledo™ (TESAURO, 1670, p. 16).

No século XVII, os preceptistas afirmavam ndo s6 que a agudeza é metéafora,
mas, principalmente, que a metafora é o préprio fundamento da agudeza e, de modo
geral, de toda representacdo. Como se |é no tratado de Tesauro, a metéfora é
"grande M&e de todo engenhoso Conceito: clarissimo lume da Oratoria, & Elocucéo
Poética: espirito vital das mortas Paginas: agradabilissimo condimento da
conversacao Civil, ultimo esforco do Intelecto: vestigio da Divindade no animo
Humano" (TESAURO, 1670, p. 24).

Dizia-se também, no século XVII, que é proprio do homem amar o que
admira, mas sO admirar a verdade vestida, ndo a verdade nua (TESAURO, 1670, p.
17). Portanto, a predilecdo pelas imagens, o tal gosto "profundo” pelos materiais com
que trabalha o artifice, também é causa eficiente e instrumental das agudezas.

De fato, pudemos verificar em nossa pesquisa que Vieira assume, sim, uma
postura pictural e aguda em sua prédica: o incorporeo torna-se corpéreo, o logos
(outrora invisivel e imaterial) torna-se visivel e palpavel, tangivel ao seu ouvinte; e
tudo isso devido a impecavel “transliteragcdo metaférica”, a “metamorfose” dos
aparatos retéricos propostos pelo padre, apresentando como proposta uma physis
(referindo-se a phyestai — ser gerado, nascer, crescer dentro de; também
“crescimento espontaneo, de propria forga”), na tentativa de fazer brotar no ouvinte a
transformacdo necessaria para uma vida de acordo com os preceitos da dominante
Igreja Catolica — em um periodo de contra reforma, bastante movedico em se
tratando de assuntos religiosos.

E necesséario lembrar, contudo, que na doutrina seiscentista da agudeza

existiam seis maneiras basicas para representar um conceito agudo: 1) por meio do
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conceito mental ou arquétipo; 2) por meio da voz; 3) por meio de caracteres escritos;
4) por meio de gestos; 5) por meio de representacdo do objeto e, ainda, 6) por meio
de uma maneira misturada (cf. TESAURO, 1670; p.15). Esta era a chave mestra
utilizada por Vieira que, partindo de sua prépria referéncia — o discurso religioso - e
firmado em sua autoridade divina de sacerdote, propiciava o artificio da “seducgéao
pelo discurso” com maior autonomia e seguranga, langando mao da criagédo de uma
ilus@o pictérica aguda que desejava durar, impregnar-se na mente de seu auditorio.
Para obter éxito - atingindo a diversidade de seu publico -, Vieira adequava
naturalmente sua retérica ao auditorio com imagens sugestivas e estruturantes que
compunham o0 seu discurso, 0 que garantia uma maior aceitacdo de seus
argumentos, conferindo, assim, uma maior perceptibilidade e eficacia para suas
estratégias retoricas. Neste caso especifico, nos € caro o que Sarduy define como
"arte de la argucia” (truque): “sua sintaxe visual esta organizada em fungbes e
relaces inéditas: distor¢do e hipérbole de um dos termos (...)” (SARDUY, 1987, p.
151).

Contudo, é imprescindivel acrescentar as palavras do também inaciano
seiscentista Baltasar Gracian, que discorre acerca da relacdo entre a agudeza e o
mistério, em seu tratado Agudeza y arte de ingenio: "El artificio desta gran especie
de Agudeza en levantar mistério entre la conexion de los extremos". (2010, p. 166)

Gracian afirmava que o objetivo da agudeza consistia em dar vivacidade ao
engenho, no intuito de que “acrecentando la dificultad, despierte mas la atencién y
solicite la curiosidad” (2010, p. 170). Nessa perspectiva, ficou claro que cabia a
Vieira, munido do arsenal retérico de que dispunha, mover os afetos do auditério por
meio do “discurso que se recorta na crenga de um mimetismo generalizado”
(HANSEN, 1978, p.174).

No século XVII, predomina a no¢ao conciliadora entre as duas ideias contidas
na sentenca aut prodesse aut delectare, que a Arte Poética de Horacio afirma como
acdes proprias aos poetas: “(...) aproveitar, ou deleitar, ou dizer juntamente, assim
coisas agradaveis, como coisas proveitosas”. (HORACIO, verso 333)

Importa ainda destacar que isso ocorre em fungéo do que, segundo Tomas de
Aquino, seria um estilo acumulado das representacdes decorrentes da teatralizagcéo
da presenca divina nos géneros, espécies, individuos e acidentes hierarquizados

dos seres criados. Nas palavras do teélogo:
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A proliferacdo sensivel dos seres, metaforizados, opostos, deformados,
espelhados, dobrados, alegorizados, acumulados realizaria a presenga da
Unidade para destinatarios incluidos e integrados nos estilos como
testemunhos do Fundamento da ordem hierarquica, que difunde, impde e
defende sua Ordem na defesa militar, na exploracdo econdémica e na
conquista espiritual do territério. (AQUINO, Summa theol., p. |, g. 13, aa. 5,
6,10. 55 Ibid., pag. 193)

Adolfo Hansem também aponta que a alegoria pde em funcionamento duas
operacdes simultaneas. Como nomeacao particularizante de um sensivel ou visivel,
opera por partes encadeadas num continuo; enquanto referéncia a um significado in
absentia, opera por analogia, através da alusédo e substituicdo (cf. HANSEN, 1986,
p. 16). Vieira sabia que a agudeza resultante da comparagao de conceitos era das
mais eficazes, encontrando-se na base da inventio retérica. Na comparacado dos
conceitos predicaveis utilizados, o "juizo teoldgico" (aqui, no sentido de "veredito") os
separava dialeticamente (no sentido dado ao termo “dialética” no século XVII,
“anatomia” ou “analise”, para estabelecer semelhangas e diferengas entre eles). No
caso, 0 juizo do inaciano era perspicaz, fazendo com que sua prédica explorasse as
mais reconditas partes dos conceitos trabalhados por ele. Simultaneamente, a
versatilidade do jesuita em sintetizar as semelhancas e diferengcas em uma forma
nova e inesperada causava espanto e maravilha. Essa era a forma de o inaciano
usar uma metafora e, quando metafora continuada, uma alegoria. Visto que a
agudeza resulta de uma operagdo dialética, como andlise, e de uma operacao
retérica, como elocugéo, tropo ou figura, Vieira langava mao desse “ornato dialético”.
E, quando era hermético, como ocorre na magnifica poesia de Goéngora, “ornato
dialético enigmatico”. (cf. HANSEN, 1986, p. 318)

Para ilustrar esse pensamento - tendo em vista uma analise mais precisa do
processo de “decantagdo” da prédica de Antdnio Vieira e o seu caminho até a
impecavel “transliteragcdo metaférica” que ele desenvolve em sua sermonistica -,
uma forma interessante foi através do exame da anamorfose do circulo, plasmada
pelo arquiteto seiscentista Francisco Borromini; mais precisamente, o Plano de San

Carlino, que Sarduy utiliza para explicar as possibilidades de criacao da elipse:

Entre as possibilidades de criagdo da elipse, uma possivel e particular
plausibilidade geométrica: o poder de elasticidade dado ao circulo, e ao seu
centro - como um nucleo da célula —, a capacidade de dividir. Dilatacéo do
contorno e duplicacdo de seu centro, ou deslizamento programado do ponto
de vista, a partir da posi¢éo frontal até a literalidade méaxima que permite a
constituicdo de outra figura regular: anamorfose. (SARDUY, 1987, p. 184)
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Mas antes de partirmos para o exame das figuras, € importante pontuar que
se chama de anamorfose um tipo de dispositivo optico que foi muito utilizado para
corrigir deformacgdes em figuras aplicadas sobre diferentes tipos de superficies retas
ou curvas, no que diz respeito as vistas de imagens construidas sobre planos de
quadro obliquos, em relacdo ao observador. As anamorfoses enquanto vistas ou
perspectivas distintas de um mesmo objeto podiam ser divididas em plana, curva e,
guando uma mesma vista correspondia a objetos ou espacos diversos, tinha-se a
anamorfose espacial.

No Codex Atlanticus, 1483-1518, por meio de esboc¢os e desenhos, Leonardo
da Vinci ja apresentaria algumas possibilidades anamorficas no século XV.
Possibilidades como estas levaram a aplicacdo de principios anamorficos a
construcdo da talha religiosa, provavelmente com o objetivo de criar ou ampliar a
impressdo de monumentalidade dos conjuntos escultéricos por meio de
deformacbes de perspectivas ou de corrigir falhas surgidas de medidas
desproporcionais presentes nos ambientes construidos, que pudessem comprometer
a composicdo de retabulos segundo as proporcdes classicas embasadas na razao
aurea. Consoante determinacdes geradas no Concilio de Trento, em um periodo
marcado pelo planejamento e pela ofensiva da Igreja de Roma contra o avango do
protestantismo (Contra-Reforma), surgem novas necessidades que ocasionariam
uma reformulacdo dos espacos religiosos catolicos, como o culto as reliquias
sagradas e as imagens de santos e, para conté-las, ampliar-se-ia o0 numero de
retabulos de altares nos interiores dos templos, passando-se a divisdo em altar-mor
e altares secundarios.

Partindo dessa premissa, reformulacdes se intensificariam, também, no ideal
da pregacédo jesuitica. Para sedimentar o que retrataremos quanto as questdes
anamorficas da pesquisa, utilizaremos as analises de Jurgis Baltrussaitis. Segundo
ele, por meio da perspectiva, é possivel representar objetos tdo fielmente que
venham a parecer auténticos, ou deforma-los de tal modo que ndo possam ser

reconhecidos. Ele pontua o seguinte:

A anamorfose - a palavra surgiu no século XVII, mas em referéncia a
composicdes previamente conhecidas - procede por uma inversdo de
elementos e funcdes. Em vez de uma reducdo gradual nos seus limites
visiveis, é uma dilatacdo, uma projecao das formas para fora de si mesmas,
direcionadas de modo que elas se recuperem em ponto de vista
determinado: uma destruicdo para um restabelecimento, uma fuga, mas que
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implica um retorno (...) E um truque éptico em que o aparente eclipsa o real.
(BALTRUSSAITIS, 1986, p.7)

Outra reflexdo desenvolvida por Baltrussaitis foi muito cara no que diz
respeito ao desdobramento e ao recolho que foram verificados na argumentacao
retdrica vieiriana, e que foram sobrepostos ao anamorfismo de Borromini em nossa
analise (uma vez que a anamorfose - aplicada em nossa pesquisa como proliferacao
do circulo - se encaixa perfeitamente no esquema vieiriano de desdobramento e

recolho retoricos):

As imagens decompostas e restabelecidas pelas articulagbes dos raios
visuais se difundem no século XVI como uma maravilha da arte cujo
segredo é zelosamente guardado (...)

As perspectivas cilindricas e cOnicas séo estabelecidas por meio de célculos
cientificos e experimentacdes laboriosas. E € uma infinidade de tramas
geomeétricas que ai se desenvolvem e se renovam. A anamorfose surge na
vertigem da abstracdo, em certa medida, aos raciocinios especulativos e
semanticos que também giram em torno das mesmas formas. Brinquedo
divertido ou educativo, demonstracdo da incerteza da visdo, revelacdo de
figuras fantasticas da natureza, sua reducdo ao nada, a anamorfose
prossegue imperturbavelmente o seu caminho e se refaz sobre registros
diferentes. E um estranho destino o de um capricho de inversdo éptica que
poderia passar despercebido, mas que se encontrou na origem de
desenvolvimentos significativos e multiplos do século XVII até o XIX e além.
(BALTRUSSAITIS, 1986, p. 8)

Passemos agora ao exame da figura de Borromini a ser utilizada em nossa

investigacao:

Plano de San Carlino, de Borromini, obtido por anamorfose do circulo.
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A anamorfose aparece como a perversado da perspectiva e de seu codigo — a
metafora é a transferéncia, o artificio retérico por exceléncia - como alegoria,

aparece como a degradacao da narrativa natural. Na interpretacéo de Sarduy:

Como metafora, a rotacdo circular é a Unica traducdo dos organismos que
garante a sua incorruptibilidade, a invariancia da distancia entre um centro
gue os anima e conforma, e este movimento permite no espaco simbolico a
producdo de sentido: o funcionamento do sistema - Retoérica / solar.
(SARDUY, 1987, p. 176)

Todas as consideracdes até aqui analisadas (sobre as metaforas agudas e
sobre a figura do circulo - extremamente usada nas figuragcdes barrocas), nos
forneceram uma imagem clara de como era construida a retdrica do padre Antdnio
Vieira e de como aprofundar o exame de tal articulagdo, que mantinha relacdo com
outras artes (neste caso, com a arquitetura seiscentista). Para isso, utilizaremos
como exemplo o Serméo de Nossa Senhora do O, pregado pelo jesuita na Igreja de
Nossa Senhora da Ajuda, na Bahia, em 1640. O tema central desse serméo é
explicitado desde o seu exdrdio: “O mistério do Evangelho é a Concei¢cado do Verbo
no ventre virginal de Maria Santissima: o titulo da Festa é a Expectacéo do parto, e
os desejos da mesma Senhora debaixo do nome do O” (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 208).

Para isso, Vieira toma como base o Evangelho, as Sagradas Escrituras, que
tiram o peso de uma possivel atividade pictérica cheia de vaidade e prazer, se
desprendendo de toda significacdo carnal e mundana. O Evangelho do Dia, ponto de
partida da prédica, seria a paleta repleta de cores, com a qual o inaciano — nos
movimentos vigorosos e precisos de seu “pincel retérico”, que espalha, empasta e
funde “matizes eloquentes” em seus sermdes - distribui de forma flexivel sua
pregacdo e torna possivel ajustar a carga imagética no ponto preciso, aplicando
detalhes e modelando formas: "Portanto, aqui ha mais um circulo que se fecha. Alfa
é a primeira letra do alfabeto grego e Omega, representado pelo O, a Ultima.
Enquanto Deus, que é principio era Alfa; enquanto Homem, que é o fim, era Omega"
(VIEIRA, 1951, v. 3, p. 215).

Para uma analise mais aprofundada desse sermao, sera importante destacar,
mais uma vez, o conceito postulado por Alcir Pécora, de que:

(...) havia, necessariamente, uma triplice articulagdo seméntica em um
sermdo de modelo sacramental no século XVII ibérico: as comemoracgdes
do ano litdrgico, as passagens escriturais do Evangelho do dia e as

circunstancias da pregacédo. Desse modo, verificaremos que no programa
discursivo da sua oracdo, o que o inaciano propde - a dificultosa
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concordancia entre dois circulos: o do ventre da “Concepcédo do Verbo”,
tema evangélico préprio do calendario liturgico, e o da “expectagdo do
Parto”, referente & festa do dia - ndo se da de forma fortuita. (PECORA,
2005, p. 29)

Isso ratifica a ideia de que Vieira moldava suas metaforas no intuito de criar
uma "adequacao textual" na medida em que combinava os termos analogos, ou
seja, na forma em que aproximava sentidos diversos criando uma imagem. Embora
em alguns textos seiscentistas a metafora funcione no limite da coeréncia que os
recursos alegoéricos permitem, a nocdo de decoro do padre tinha por fim impor os
usos previstos pela ortodoxia. Ndo ha no Sermao de Nossa Senhora do O qualquer
elemento que possa indicar a extrapolacdo do decoro, quer seja pelo teor teoldgico,
quer seja pelas analogias que séo construidas - como a que poderia advir de uma
eventual fruicdo pelos sentidos para além da imitacdo do modelo sacramental
proposto na alegoria.

E claro que ha certa desmedida quanto a criagdo de imagens corporais tao
proximas as coisas divinas; mas a imagem do Utero mariano (ainda que imagem
aguda e maravilhosa ao mesmo tempo) parece favorecer a interpretacdo de que a
acao providencial, presente no corpo, ndo é um ato qualquer, fruto da extravagancia
divina, mas faz parte de certa proliferacdo continuada dos signos divinos presentes
no homem - presenca salvifica prevista pela providéncia de Deus. Na concepc¢ao
vieiriana ndo ha, pois, em tal imagem, tentacdo do desejo de fruicdo pelo sensivel;
pelo contrario, o que hé é a possibilidade de fruicdo do deleite espiritual por tamanha
dadiva.

Pontuando a respeito da necessidade de restricdo do arbitrio e da
deteriorizacdo das vontades no contexto especifico da oratoria sacra, Pécora
observa alguns condicionamentos que avaliam o “peso do mundo sensivel’ nas
representacgoes discursivas sacras. Em suas palavras:

(...) para manter o desejo como legitima busca do Ser, Deus prové o mundo
com os sinais sensiveis de sua presenca. O modo sacramental aparece
como uma espécie de balizamento e alerta para as ocasifes do arbitrio e a
adequada orientacdo da vontade para o Ser que € causa dela. O modo
sacramental significa uma figuracdo da transcendéncia com o generoso
proposito de insistir-se como objeto possivel da comunhdo com o humano.
Sem tais sinais, compreensiveis nos proprios limites da natureza do homem,

o0 desejo do homem tende a romper os parametros da ordem natural que o
conduz a Deus (...). (PECORA, 1994, p. 119)
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Com isso, verificamos que o foco da retdrica do inaciano incide, portanto, na
expectacdo do parto de Maria, cujo Utero continha o proprio Deus e cuja invocacao
(O!) expressava o desejo da manifestacdo desse sagrado contelido - base
soteriolégica da Igreja. Em torno desse nlcleo, Vieira tece importantes
consideracOes acerca da articulacao entre o plano finito e temporal e o plano infinito
e eterno, tdépica sempre presente nas diversas encenacdes do theatrum
sacrum jesuitico.

E justamente no inicio da sua argumentacdo que Vieira enuncia a questio
produtora de impacto: “que esse mesmo Deus, sendo imenso, se houvesse ou
pudesse encerrar em um circulo tdo breve, como o ventre de uma Virgem” (VIEIRA,
1951, VOL. 3, p. 210). Partindo da imagem de uma Divindade imensuravel, o jesuita,
tendo por fim a maravilha para surpreender e afetar seus leitores, postula a
superioridade da dimensédo do utero de Maria em relacdo a Deus: "Quando um
Imenso cerca outro imenso, ambos sd0 imensos; mas 0 que cerca, maior imenso
que o cercado; e por isso, se Deus foi cercado, € imenso, o ventre que o cercou, hao
S0 ha de ser imenso, sendo imensissimo." (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 213)

Recorremos, nesse ponto da argumentacdo, a analise desenvolvida por Ana

Lacia de Oliveira:

Mantendo seu objetivo de animar o finito (Maria) com o infinito (Deus), ou de
destacar a forma material como participacdo em uma esséncia divina, Vieira
emprega a alegoria da infinitude do ventre que acolheu o Cristo, usando
uma linguagem ornada e engenhosa, de grande efeito persuasivo, mas que
guase ultrapassa os limites do decoro, que, nesse caso, é dado pela
adequacdao aos principios da ortodoxia catélica. (OLIVEIRA, 2008, p. 23-34)

No sermdo em questéo, os os dos desejos de Maria refletem a circularidade
presente em seu “claustro materno”, o qual remete, em sua motivacéo imagética, a
propria hostia, corpo transsubstanciado de Cristo para a comunhao dos fi€is, signo e
presenca da carne cristica, sendo a0 mesmo tempo corpo e nao corpo. Nesse
sentido, o utero pode ser denominado de “custédia”, termo que, na religido catdlica,
da nome ao receptaculo que guarda a héstia.

Podemos, entdo, propor o seguinte diagrama para figurar 0s aspectos
centrais da argumentacao do jesuita, a partir do desenho de Borromini anteriormente

mostrado
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Anamorfose do circulo em consonéncia com o esquema retérico de Antbnio Vieira.

Mergulhando mais fundo no sermdo em questéo, pode-se verificar:

Trata-se de um texto que desdobra a relacdo da littera com o significado, a
partir da jungdo — tdo cara aforma mentis seiscentista ibérica — de uma
concepcao retérica com o essencialismo cristdo, que postula a glosa perene
da letra. Nele, a letra 0, um significante grafico fisica e visivelmente circular,
remete iconicamente a uma realidade — o Utero —, a qual remete a um
sentido aleg6rico: ndo tendo principio nem fim a figura circular, o o e o Gtero
se identificam como representacdes da eternidade. Desse modo, a
argumentacdo vieiriana desenvolve-se agudamente em torno da seguinte
guestdo paradoxal: como o corpo finito da Virgem pode conter em si 0
espago inteiro do mistério e do infinito? (OLIVEIRA, 2008, p. 52)

O jesuita segue desdobrando sua argumentacao, aprofundando ainda mais
as referéncias circulares nas imagens que cria, constituindo, assim, uma das mais

recorrentes figuras da totalidade e do sagrado em sua prédica. No intuito de
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compreender por que o0s desejos de Maria constituiram “um circulo que
compreendeu o eterno”, Vieira busca estabelecer analogias entre desejo e
eternidade - esse € o ponto fulcral do sermdo e, a partir dai, cria referéncias
idénticas as imagens espirituais que quer estabelecer. Definitivamente, desejo de
eternidade € o que o inacino busca incutir em seu auditério. Para tanto, Vieira
apresenta a razao teologica para essa multiplicagao infinita do desejo: “a cada
desejo da Mae de Deus correspondia novo aumento da graga” (VIEIRA, 1951, v. 3,

p. 217). Leiamos mais esse fragmento:

A eternidade e o desejo sdo duas coisas tdo parecidas, que ambas se
retratam com a mesma figura. Os egipcios nos seus hieroglificos e antes
deles os caldeus para representar a eternidade pintaram um O: porque a
figura circular ndo tem principio, nem fim; e isto é ser eterno. O desejo ainda
teve melhor pintor que é a natureza. Todos os que desejam, se o afeto
rompeu o siléncio e do coragdo passou a boca, o que pronunciam
naturalmente € O (...). E como a natureza em um O deu ao desejo a figura
da eternidade, e a arte em outro O deu a eternidade a figura do desejo; ndo
h&a desejo, se é grande, que na tardanca e na duracéo nao tenha muito de
eterno. (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 217)

Através de um segundo diagrama a partir do desenho de Borromini,
exemplificamos o desdobramento da argumentacao retorica desenvolvida por Vieira

no sermao em questao:

Anamorfose do circulo em consonancia com o desdobramento retérico de Antdnio Vieira.
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Para seguimento de nossa analise € importantissimo refletir sobre a questao
paradoxal concernente a Encarnacdo, a qual consiste em que o divino possua a
visibilidade de um corpo. O tema foi exaustivamente discutido por alguns teélogos
medievais, como, por exemplo, o ilustre pregador S&o Bernardino de Siena que
definiu a questao de forma suscinta: “A eternidade vem no tempo; a imensidade, na
medida; o Criador, na criatura; [...] o infiguravel, na figura; o inenarravel, no discurso;
o inexplicavel, na fala; o incircunscritivel, no lugar; o invisivel, na visao” (apud DIDI-
HUBERMAN, 1995, p. 57). Para responder a essa objecédo relacionada ao mistério
da Encarnacéo - como Cristo pode estar ao mesmo tempo “encerrado nos limites de
um utero de mulher” e “preencher o céu e a terra na condigdo de Deus” -, Vieira nos
apresenta a seguinte imagem: "A roda do tempo é pequena e breve, a roda da
eternidade é grandissima e amplissima; e, contudo a roda do tempo encerra e
revolve dentro em si a roda da eternidade; porque qual for a vida temporal de cada
um, tal serd a eterna" (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 219).

E o filésofo Didi-Huberman quem nos aponta a solucéo dessas contradicoes
histéricas - que sé podem ser contempladas se observarmos o trabalho intenso de
superacao, realizado pela doutrina cristd em relacéo as categorias usuais da figura e

da visibilidade. Em suas palavras:

Nossa hipotese é a de que o nldcleo mesmo da crenga religiosa em que se
funda o cristianismo teria antecipadamente fornecido a matriz desse
“espectro” figurativo, dessa grande extensdo — extensdo acerca da qual a
norma sé funciona com a possibilidade de todos 0s seus excessos, e a
ortodoxia, com a possibilidade de todas a suas heresias. (DIDI-
HUBERMAN, 2007, p. 204)

E mais:

Por postular, segundo Sdo Paulo, que a verdade ndo se alcanca em uma
relagdo direta, mas por intermédio do enigma, a doutrina crista inventou,
portanto, sua prépria nocdo, sua propria pratica da figura como a
intermindvel coercdo a se perder em um labirinto de rela¢des indiretas. [...]
Compreende-se entdo que tal dialética do caminho e do desvio, da verdade
e de suas refracdes, tenha podido fundar uma heuristica da figuracdo e
funda-la como um dos motores mais potentes — porque infinitiza o desejo de
ver — da crenga religiosa. (DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 210)

Encerrando o sermdo, Vieira parte para a resolugdo da tensdo que existe
entre o multiplo e o uno, fazendo o recolho definitivo das imagens circulares
espargidas ao longo da prédica. Lancando méao do maquinario mistico que revela o

estado de éxtase, o padre destaca a figura do circulo como a representacdo
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geométrica de Deus, o que remete a filosofia hermética e a teologia cristd até
Giordano Bruno e Pascal. Ao sobrepor o infinito ao finito, no intuito de implicar a
multiplicidade antes referida na unidade da doutrina catélica, Vieira demonstra toda
sua acuidade argumentativa e eficacia retérica, segundo se constata no seguinte

fragmento do serméo em foco:

N&o provei eu que o ventre virginal da Senhora pela conceicdo do Verbo
encarnado fora a circunferéncia da imensidade, e um circulo que
compreendeu o0 imenso? Por isso mesmo é que a Onipoténcia Divina tornou
a obrar por nosso amor no mistério altissimo do Sacramento, encerrando
naquele circulo breve de pé&o toda a imensidade de seu ser divino e
humano. (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 232)

Também podemos propor, aqui, 0 nosso "recolho” do sermdo em foco - a

partir de mais um anagrama:

Anamorfose do circulo em consonancia com o desdobramento retérico de Antdnio Vieira.
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Para aprofundar e fundamentar ainda mais a nossa analise, usaremos
também como exemplo o Sermdo do Deménio Mudo, pregado no Convento de
Odivelas, para religiosas do Patriarca S. Bernardo no ano de 1651, em que o padre
trata, especificamente, sobre o demdnio representado pelo espelho. Ao longo de sua
argumentacao, o jesuita explica que o objeto era a representacdo de um demoénio,
pois fazia com que as pessoas se contemplassem e se idolatrassem, principalmente
as mulheres (em particular, as freiras daquele lugar), para quem o jesuita afirmava
que tal objeto havia sido criado. Para sedimentar de forma mais solida a nossa
interpretacdo, cabe citar mais uma consideracao lapidar de Baltrusaitis: "Um novo
instrumento anamoérfico, o espelho, surgiu por volta de 1615 - 1625. Nao se trata
mais de uma visdo direta, mas de uma imagem refletida. E um objeto brilhante,
evocador de espectros”" (BALTRUSSAITIS, 1986, p. 8).

No Sermdo do Deménio Mudo, o argumento do espelhamento se constitui
como um dado interessante para entender o funcionamento da memodria e sua
relacdo com outras capacidades da alma. O espelho, como objeto e metéafora, é o
topos principal do sermao. Vieira argumenta que, através do espelho, 0 homem
contempla a si mesmo, em detrimento de contemplar a Deus. Trata-se de um erro
tdo natural (do qual os espelhos podem ser camplices) que até mesmo “um espirito
de tdo sublime entendimento”, como Lucifer, nele incorreu: “Foi vendo Lucifer sua
extremada formosura, ficou tdo satisfeito dela, que renunciou a vista de Deus, nao
quis outra mais que a sua” (Vieira, 1993, p. 1.175). Ao arguir sobre a dificuldade de
se abrir mdo do espelho, o pregador recorre a filosofia para desenvolver seu

argumento:

Vé um homem aos outros, e lembra-se claramente das feicdes do rosto e
figura de cada um, e ausente o retrata na imaginacdo assim como o viu;
mas se viu no espelho a si mesmo logo se esquece, nem se pode pintar, ou
figurar como é. E donde vem, ou se causa esta diferenca tdo notavel: vem
do diferente modo com que vemos as cousas no espelho, ou em si mesmas.
Em si mesmas vemo-las por espécies directas, que sdo mais vivas, e mais
fortes; no espelho vemo-las por espécies reflexas, que ndo tém aquela vida,
ou aquela viveza, nem aquela for¢ca. E a razdo é, porque o reflexo que as
rebate no espelho, as enfraquece de tal sorte, que quando chegam a
poténcia, onde se formam as espécies memorativas, por meio das quais nos
lembramos, ou estas se ndo produzem, ou sao tao ténues, e quase mortas,
gue se nado pode servir delas a memoéria, e se segue naturalmente o
esquecimento. Logo quem sacrifica o espelho, ndo s6 renuncia nele a vista
futura, sendo também a passada. A futura, porque se nao ha-de ver, pois
ndo tem espelho: a passada, porque por falta do mesmo espelho ndo pode
renovar na memoéria, nem suprir no esquecimento o retrato de quando se
viu: Et oblitus est, qualis fuerit. (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 339)
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Segundo parece evidente, o inaciano ratificava na sua argumentacdo a
importancia da fidelidade a religido Catélica como forma de se livrar desse perigo.
Para Vieira, o demonio do espelho era silencioso, sorrateiro, portanto, “se o deménio
vem mudo, debaixo do mesmo silencio em que se esconde o perigo tdo recorrente,
descansa e adormece o cuidado” (VIEIRA, 1907-1909, p. 222). Para reforcar o seu
argumento e apresentar sua proposta de solucdo, Vieira lanca méao do “chromata

metafisico”, munido de cargas imagéticas extremamente persuasivas:

Naguelas devotas religiosas de Roma, que deram motivo ao nosso discurso,
ndo ouvimos que eram tdo continuas as oracdes e 0s jejuns, que foi
necessario moderar-lhes 0 excesso destes santos exercicios? Sim. Pois, se
os deménios mudos se langam com oragdes e jejuns, as mesmas que tanto
oravam e jejuavam, por que repugnavam tanto a que se lhes tirasse da cela
o espelho? (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 326)

O elemento “circular” — em questao nesse sermao — também é desdobrado

em sua argumentacao e se encaixa perfeitamente no esquema da anamorfose, que

usamos, mais uma vez, a partir do desenho de Borromini:

\

DEMONlo:I

Anamorfose do circulo em consonancia com o desdobramento retérico de Antdnio Vieira.
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A esse respeito, é importante destacar que sabemos que as margens entre
esses dois “mundos” (natural e espiritual) nunca sdo demarcadas, embora estejam
sempre marcadas pelo decoro, conceito seiscentista que prevé adequacao textual e
conveniéncia de enunciacao a todo discurso instruido. Mas, em Vieira, o decoro das
agudezas alargava-se na mesma proporcao de seus ornatos, sem fiar-se nas coisas,
gue podem ser todas ou qualquer uma. Tendo ele identificado as semelhancas
proprias a transferéncia de sentido de suas metéforas, a dificuldade do inaciano
talvez estivesse na composi¢cdo decorosa e na juncao entre as coisas e as palavras
gue melhor as representassem. Mas Vieira conseguia realizar tudo isso com extrema

técnica, segundo se observa na seguinte passagem:

Daqui se ndo pode passar, e era justo nesta clausula acabar de emudecer.
Mas, porque o Evangelho diz que, lancado fora o deménio, falou o mudo, o
mesmo espelho, que até agora mudo lisonjeava, dira falando - pois ja pode -
e descobrird a verdade dos enganos, que a vista dos mesmos olhos, ou
dissimulava, ou fingia. Eu - diz o espelho - como formado de vidro, sou
fragil, mas muito mais fragil &, ¢ filhas de Eva, a que voOs chamais
formosura. Ouvi ao mesmo compositor da arte, que ensinou como se havia
de amar esta enganadora: Forma bonum fragile est, quantumqgue accedit ad
annos Fit minor. (VIEIRA, 1951, v. 3, p. 353-354)

Desse modo, era com essa técnica extrema que Vieira desdobrava ainda

mais suas imagens no sermao. Eis o anagrama que nos ratifica tal operacao:

Anamorfose do circulo em consonancia com o desdobramento retdrico de Antdnio Vieira.



63

Precisamos evidenciar, igualmente, que Vieira ratificava a direcdo geral do
programa pos-tridentino da oratdria da Companhia de Jesus, que era o de uma
imitacdo proporcionada de casos da histéria sacra, oposta frontalmente a afetagcédo
das agudezas que se compraziam em evidenciar o seu proprio artificio retérico,
tornando-se indecorosas para o pulpito, como ocorria na pregacao apostilada de
alguns dos religiosos (principalmente os de Sao Domingos). De todo modo, € util
reiterar que, nos efeitos de agudeza, o discurso de Vieira estabelecia os critérios
pelos quais o destinatario deveria relacionar o veiculo e o tema, a figuragdo e a
matéria, encenando o ponto de vista para a apreciacdo adequada. Este é o ponto
fixo da prudéncia, proposta ética e de motivacao feita a imagem e semelhanca do
Bem na regulagéo predicavel da linguagem e do género na prédica do jesuita.

Tais singularidades exerciam um controle da imaginagdo e a mantinham
subordinada a sua verdade teoldgica, fixando a transitividade dos signos verbais e
pontuando de forma decisiva os valores determinantes para as representacfes
corporais exploradas, por exemplo. A feitura de imagens corporais apresentadas ao
auditério possuia o intuito de este reconhecer-se naturalmente na heuristica
figurativa do jesuita: ele exerce uma retérica palpavel, tangivel ao ouvinte, fosse ele
erudito ou popular. Tudo isso é possivel pelo fato de Vieira ndo tratar sua retérica
como uma pura e simples metafora continuada, alegorica e verbal (como costumava
ser categorizado o modelo tipico cristdo de alegoria), mas se esforca para que seja
extremamente substancial para seu publico, independentemente do tipo e extrato
deste.

A esse respeito, Joao Adolfo Hansen (1994, p. 28-55) pontua que, tomando
como forma mentis a retérica aristotélica, o discurso religioso fazia largo uso da
proporcao decorosa, da emulacdo e do engenho - e nos remete a analise de Sarduy
de que o Barroco ¢é “desvio ou anomalia de uma forma precedente, forma equilibrada
e pura, representada pelo Classico (SARDUY, 1987, p. 150). O critico acrescenta
ainda:

(...) o ‘discurso engenhoso’ cifra-se em alegorias, estas consistem na
exposicdo de significagBes abstratas, conceituais, através de figuracdes
roubadas ao sensivel, numa espécie de criptografia oferecida a um duplo
percurso do olho: interior e figural, a alegoria materializa visualmente, falada
e escrita, uma interioridade de autor; lida e ouvida, exige um esforco de
traducdo para que se descubra seu sentido secreto, encoberto pela
exterioridade sensivel. (HANSEN, 1978, p. 175)
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Tais consideracdes nos reportaram até Robert Klein, que, estudando os livros
de empresas italianos do século XVI, pode constatar que 0s preceptistas teorizavam
as imagens por meio da comparacao do intelecto humano com o intelecto angélico
(KLEIN, 1998, p.117-140). Do mesmo modo, para os preceptistas do século XVII,
era a representacdo que definia 0 homem. Também afirmavam, como Aristoteles,
gue uma inteligéncia superior se caracterizava pela capacidade de estabelecer
relagfes rapidas e inesperadas entre conceitos.

A partir dai, certificamos que a artificiosa rede alegérica tecida pelo padre
Antonio Vieira constitui um eficaz instrumento de controle da indeterminacéo
semantica, tdo temida pelos defensores da ortodoxia religiosa. Nas palavras de Ana
Lucia Oliveira:

Nas dobras das metaforas agudas, no desdobramento da ponderagéo
misteriosa vieiriana, pode-se visualizar a teatralizacdo das operacgbes
intelectuais do juizo seiscentista, que se compraz nesse jogo de simular o

afastamento em relacéo a verdade para destacar o engenhoso artificio de
resgata-la ao final da encenacgéo. (OLIVEIRA, 2008, p. 23-34)

Eis o recolho final da argumentacdo exposta neste capitulo, representado em

um ultimo anagrama:

-
——

\

' ESPELHO
\ | DO MAL /

\
\

Anamorfose do circulo em consonancia com o desdobramento retdrico de AntdnioVieira.
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Pudemos, assim, verificar que na retorica vieiriana a representacao
funcionava como uma mediacdo. E, em sua "sermonistica da agudeza", uma
mediacdo agudamente indireta. Isso nos permitiu delimitar o ponto crucial desta
exposi¢cao, pois com ela observamos, portanto, que a retérica também era modelo
para a confeccdo de circulos do céu, elipses doutrinarias, fruto de uma habil
estratégia “pathosformatica”, que se apoiava no desdobramento de imagens
circulares e na proliferacdo de sentidos e do sentido em si, que, no entanto, sao
canalizados para o interior do circulo tracado pela doutrina da entdo dominante

Igreja Catolica.

2.2 Representacdes corporeo-picturais no labirinto de relacdes indiretas

Antes de adentrarmos ainda mais neste labirinto retérico vieiriano, precisamos
regressar ao mito de Narciso, ao seu olhar de desejo ante o reflexo na agua. O que
temos € uma figura imovel, fascinada pela sua propria imagem. E o seu reflexo
"antropofagico" ndo transmitia apenas a narrativa do desejo de um olhar, tratava- se
da mais refinada expressdo mitologica de um enredo estético imemorial, que
perpassa a harrativa do impulso primitivo da arte até uma projecdo especular do
mundo. Com efeito, na longa historia de "duelos" que ocorre na historia da literatura
em particular, persiste uma continua expectativa de reflexdo fiel do mundo, mas
nunca tao fiel que o texto se transforme no préprio mundo, devorando- 0. Roland
Barthes nos resume tal aporia em breves palavras: "O real ndo € representavel, e é
pelo fato dos homens quererem continuamente representa-lo com palavras que
existe uma historia da literatura” (BARTHES, 2004, p. 22).

Destarte, importante também €& mostrar que o0 mesmo Platdo que, em sua
Republica "amaldicoa" a imitacdo artistica, considerando-a imperfeita, jamais
consegue resolver esta tensdo entre a semelhanca e a dessemelhanca miméticas, a
ponto de, no Cratilo, realcar com pertinéncia que uma imitacdo demasiado perfeita
s6 pode produzir um duplo do modelo, nunca a sua imagem. Assim como Platdo,
Vieira sabia, melhor do que ninguém no periodo, que a esséncia e o valor da

imagem eram pavimentados na habilidade de subverter o seu modelo, sem deixar
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que ele perdesse seu valor atrativo (PLATAO, 2001, p. 113). Sdcrates estabelece,
no capitulo X da Republica, que existem trés artes relativas a cada objeto: a de
utiizar o objeto, a de confeccionar e a de imitar esse mesmo objeto.
Desconsiderando a terceira, a figura do estrangeiro, de O Sofista, desenvolve uma
extensa analise da natureza e do valor das artes do artifice e do artista, distinguindo,
dentro dos limites da prépria imitacdo, a "mimesis iconica" da "mimesis fantastica",
com a consequente separagdo entre "artes icOnicas" e "artes fantasticas", para
destacar o valor ontolégico do "icone" sobre o "fantasma". Portanto, o que passaria a
estar em foco ndo seria uma hierarquizacdo dos niveis do real, mas o préprio

discernimento das técnicas de producao, conforme se Ié no trecho a seguir:

O estrangeiro: vamos dividir o0 mais depressa possivel a arte de fazer as
imagens. Seguindo o método de divisdo que empregamos antes, penso
agora perceber duas formas da arte de imitar. Vejo primeiro uma, que e a
arte de copiar. A melhor copia e a que reproduz o original nas suas
proporcdes. Os artistas ndo se inquietam com a verdade e ndo reproduzem
de forma alguma nas suas figuras as proporc¢des reais, mas aquelas que
parecerdo belas. E, na arte de imitar, a parte que persegue a semelhanca,
ndo deveremos chamar- lhe, como o dissemos ja, a arte de copiar? E o que
parece, porque o vemos de uma posicdo desfavoravel, assemelhar- se ao
belo, mas que, se virmos exatamente essas grandes figuras, ndo se
assemelha mesmo nada ao original a que se pretende assemelhar, por que
nome o chamaremos? N&o lhe daremos, porque parece assemelhar- se,
mas nao se assemelha realmente, o nome de simulacro (phantasma)? E
nao esta ai uma parte consideravel da pintura e da arte de imitar em geral?
Mas, a arte que produz um simulacro em lugar de uma imagem, nao seria
muito justo chamar- lhe a arte do simulacro? Eis entdo as duas espécies de
fabricacdo de imagens de que eu falava, a arte da copia e a arte do
simulacro. (PLATAO, 2005, p. 67)

Com isso, verificaremos que antes, de qualquer distingdo entre copias e
ilusdes, toda a "imitacdo” é, por definicdo, "imagem", e Vieira ird obedecer tal codigo
de matriz visual, o que é perfeitamente coerente com o lugar superior atribuido por
Platdo a visdo no sistema sensorial, como de resto assinalaram varios criticos, como
Murray Krieger, por exemplo, que vé na figura do fildsofo o fundador de uma estética
pictérica (KRIEGER, 1992, p. 32). J4 Roberto Radice nos lembra que, ao sustentar
um carater visual da ilusdo mimética, ou antes, ao vincular o proprio trabalho
mimético, em todo o seu conjunto, com a visualidade — é reforcada a escolha do

termo "fantasia", que, como lembra Aristételes, tem a sua raiz na "luz" (phos):

Aristételes recorda que a palavra fantasia acolhe o seu nome da "luz", "pois
sem luz e impossivel ver". A etimologia e o conceito foram explorados pelos
estdicos na sua influente teoria da representagdo. E Crisipo € quem
recuperou a etimologia proposta por Aristételes: O nome "fantasia" vem da
"luz". Tal como, de fato, a luz se revela a si mesma e as coisas que
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circunda, assim a representagdo também se revela a si mesma e ao que a
produziu. (RADICE, 1999, p. 320)

O passo mais importante no estabelecimento da vocacdo imagética da
poesia, como pudemos verificar, € o proprio Platdo quem nos oferece. E aos
vindouros - Vieira, em questéo - s6 foi necessario inverter a hierarquia correlativa do
par das artes miméticas em funcdo do seu especifico valor estético, sobrepondo o
papel essencial da autonomia do objeto criado a sua serviddo perante um modelo
determinado.

Foi a troca determinada por Aristoteles que, estabilizada pela teoria da
representacdo dos estoicos, na qual a fantasia passa a designar toda a atividade
representativa, induziu, por fim, a conclusao inevitdvel com que nos afirma Jacopo
Mazzoni, em sua sumula quinhentista: "O verdadeiro e perfeito Poeta e aquele que
toma a imitacdo fantastica , pois a imitacdo fantastica e a mais perfeita imitacéo, que
convém a Poesia" (MAZZONI, p. 562 e 569).

No discurso estdico, o termo "fantasia® € sinébnimo de "representacao”,
reservando- se o correlativo "fantastico” para designar a imaginagdo propriamente
dita. O produto da representacdo € o "fantastico”, o da imaginacdo o "fantasma".
Mas o que realmente importa, ainda nos termos de Aristételes, € pér diante dos
olhos aquilo que representa uma acgao. Ora, ndo podemos nos esquecer que, para
Aristoteles, o poeta € poeta pela imitacdo e imita acdes. Assim, facilmente
percebemos que, na argumentacao vieiriana, imitar é, por definicdo, poér diante dos
olhos. Portanto, parafraseando Jean-Luc Nancy, pintar ou figurar nado é, entdo,
reproduzir e tampouco revelar, mas sim produzir o exposto, conduzi-lo para frente,
coloca-lo fora (cf. NANCY, 2006, p. 16).

Ao pavimentarmos a nossa abordagem com esse instrumental tedrico,
passemos ao segundo fio a ser entremeado em nossa argumentagao: breves
consideracdes sobre a criacdo mimética do teatro jesuitico. Desde seus primordios,
a Cristandade ndo cessou de debater a questdo da legitimidade e do estatuto das
imagens, pintadas ou esculpidas, e também dessa outra arte mimética, o teatro.

Segundo nos esclarece Marc Fumaroli, tal fato n&o deve nos surpreender:

Se as imagens plasticas, mesmo sendo imoéveis, puderam ser consideradas
por Platédo e por toda tradicao teoldgica como um dos mais graves perigos
da alma, os "idolos" teatrais, dotados de movimento e de voz, animados
pelo corpo vivo dos atores, tém um efeito bem mais imediato e poderoso
sobre os sentidos. (FUMAROLI, 1996, p. 449)
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Comecamos a perceber que, na esquematica retdrica seiscentista, a questao
crucial passa a ser a de desenvolver a verdadeira estratégia para "trazer a luz" o
conhecimento moral dos homens, de suas paixdes, de seus vicios e de suas
virtudes, que s6 podem ser apreendidos quando se possui o conhecimento “fisico e
natural” do corpo - aqui, em especifico -, da alma e de todas as suas func¢des.

Naquela época, o método para se chegar a tal conhecimento consistia,
principalmente, em se apoiar nas regras da antiga arte da fisiognomonia — que
julgava segundo a aparéncia fisica para descobrir as inclinacdes da alma. Quer se
fundisse nos planetas e nos signos zodiacais, nos humores ou na doutrina dos
temperamentos, e ainda, nos principios de observacdo anatdmica, a légica
fisiognomdnica supunha sempre um conjunto de principios tedricos e um método
pratico proprio para estabelecer uma concepcdo da natureza humana, que se
justificava como uma arte de conjecturas fundada em uma hermenéutica dos signos
oferecidos pelo corpo. Acrescente-se ainda que os séculos XVI e XVII apreciaram a
voz em suas realizacOes fisica e espiritual, aliadas a uma Teologia do Verbo
encarnado, desenvolvida apos o Concilio de Trento, que caracterizou a voz como
sopro divino presente em qualquer criatura. (Conf. OLIVEIRA, 2010).

Com isso, passamos a considerar que talvez a tarefa mais dificil na prédica
de Antbnio Vieira consistiia em "corporificar" os "pensamentos espirituais (da
Divindade)" para o0 mundo natural. Ja que a realidade imediata do pensamento € a
linguagem, do mesmo modo que condicionava o0 pensamento, Vieira tinha de fazer
da linguagem um reino soberano. Ai residia o seu segredo retérico: as ideias tinham
0 seu conteldo absoluto, enquanto palavras. O problema de saber como "trazer" do
Céu 0s "pensamentos espirituais" para 0 mundo real transforma-se em problema de
saber como trazer da linguagem para a vida; o inaciano apenas teria que dissolver a
linguagem espiritual em linguagem vulgar para que seu ouvinte reconhecesse as
referéncias, como também se reconhecesse na argumentacao proposta pelo padre.

Ao analisarmos essa proposta, é possivel reconhecer, simultaneamente, a
natureza anacronica das imagens enquanto justaposicao de temporalidades, mitos e
memorias diversas, sendo também histéricas ao emergir no presente, em outras
palavras, a imagem é atemporal, absoluta, eterna, que escapa, por esséncia a
historicidade (cf. DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 29). Portanto, ndo seguiam a

idealizacdo de um "documento Vvisual’, objetivamente apreciado sob as
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condicionantes Unicas de sua producéo. Didi-Huberman entendia que as imagens
podiam ocorrer como um afloramento, manifestando uma tensdo dialética entre a
histéria e a dinamica propria das imagens com suas temporalidades justapostas,
anacrbnicas. Vieira compreendia essa relacdo dialética, assim como a aura de
reconhecimento dada no instante de criacdo das imagens, como tendo um valor de

"sintoma". A esse respeito, Didi-Huberman ir4 pontuar que:

Assim, o paradoxo visual € a aparicdo: um sintoma aparece, um sintoma
sobrevive, interrompe o curso normal de uma coisa segundo uma lei — téo
soberana como subterr@nea que resiste a observagdo banal. O que a
imagem-sintoma interrompe ndo € outra coisa sendo o curso normal da
representacdo. (...) um sintoma jamais emerge em um momento correto,
aparece sempre a contrapelo, como uma velha enfermidade que volta a
importunar nosso presente. (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 44)

Didi-Huberman, entdo, nos coloca diante do problema de um jogo entre
olhares, no qual estamos divididos (“viscondes partidos ao meio” - segundo italo
Calvino). Para esses autores, o ato de ver € uma abertura, uma fenda que se
imprime num jogo de aparecer e desaparecer, no qual somos aquele que vé o objeto
sumir e retornar (sujeito) e somos aquele que € visto, ndo pelo objeto, mas por
aquilo (aquele ou aquela) que o objeto designa, um terceiro termo, abrindo a relacao
sujeito-objeto para uma compreensao de que “somos vistos pelo que nos olha”.

O jesuita portugués tinha conhecimento dos olhares que eram resultado da
seducédo que outros olhares exerciam sobre eles. Ele sabia que tais olhares tinham a
vocacao da originalidade, mas eram somente uma repeticdo; procuravam se
apresentar como novos, surpreendentes, e apenas conseguiam dissimular que
reiteravam olhares conhecidos. Nosso olhar em questdo aqui trabalhado sera posto
sobre o Sermao de Santo Inacio, homenagem ao fundador da companhia de Jesus,
pregado em Lisboa, no Colégio de Santo Antdo, no ano de 1669. No sermdo em
foco, Santo Inacio é o modelo, e assim, imagem e sensacdo estdo intimamente
ligadas para oferecerem as condicbes do surgimento e da permanéncia da
percepcao e dos afetos intencionados pelo jesuita.

Em nossa analise foi importante notar que, entre as percepcdes e afetos que
surgem das imagens criadas, elas assumam frequentemente uma posicao exemplar
e sintomatica. Assim, Vieira produziu o seu sermdo através das diversas
possibilidades de sua manipulacdo de imagens corporeo-picturais. Mas de maneira

absolutamente reveladora, ele sustentou o grande momento da reflexdo sobre uma
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necessaria atencdo da fenomenologia a arte retérica. A esse respeito, cabe citar

Gilles Deleuze:

A fenomenologia encontra a sensagéo em “a priori materiais”, perceptivos e
afetivos, que transcendem as percepcoes e afeicbes vividas: o amarelo de
Van Gogh, ou as sensagfes inatas de Cézanne. A fenomenologia deve
fazer-se fenomenologia da arte, [...] porque a imanéncia do vivido a um
sujeito transcendental precisa exprimir-se em funcdes transcendentes que
ndo determinam somente a experiéncia em geral, mas que atravessam aqui
e agora o préprio vivido e se encarnam nele constituindo sensac¢des vivas.
(DELEUZE, 1992, p. 230)

Santo Inécio € o "corpo", a figura transcendente que Vieira ird desdobrar em
sua prédica, através da criacdo de "sensacOes vivas", para estabelecer sua

argumentacao. Inacio € o homem sem semelhantes, como se Ié no seguinte trecho:

Para satisfazer as obrigac6es de tamanho dia, nem quero mais matéria, que
0 caso que propus, nem mais livros, que 0 mesmo o Livro, nem mais Texto,
gue as mesmas palavras: Et vos similes hominibus. Veremos em dois
discursos: Inicio semelhante a homens, e Inacio homem sem semelhante.
Mais breve ainda: o Semelhante sem semelhante. (VIEIRA, 1951, v. 7, p.
419-420)

Essa consideragcdo nos levou, mais uma vez, a tese apresentada por Walter
Benjamin, acerca do fato de o aspecto do tempo marcar profundamente o modo de
ver e narrar a experiéncia, ou seja, o lugar da narrativa ndo seria caracterizado no
espaco, mas numa temporalidade - a narrativa que se tecia no tempo, e que nele
ganhava densidade, teria perdido seu lugar num mundo em que o tempo conta, e 0
passado ndo conta mais. Mas as consequéncias dessa mudanca apareciam nao so
no modo de viver como também no modo de narrar - ndo mais uma experiéncia, mas
uma vivencia, a dimensao temporal do ser humano. ou seja, logica e discurso ndo se
podiam dissociar na verossimilhanca da representacdo. Em relacdo ao serméao em
analise, Santo Inacio seria 0 "corpo" denso, que conduziria a temporalidade, o
passado e o futuro; a experiéncia, a espiritualidade e a naturalidade. Assim como
Cristo, ele é tudo em todos - mdultiplo e uno, conforme se atesta na seguinte

passagem:

Mas antes que va por diante, se a alguém parecerem muitos estes
pareceres do mundo, e grande o encontro e variedades de opinifes, para se
ajuntarem todas em um homem; lembre-se da multidées dos exemplares, a
gue Deus o mandou ser semelhante, quando com aquele livro na méo lhe
disse: Et vos similes hominibus. Em cada péagina daquele livro se podia ler
indecisamente uma nova opinido deste glorioso e numeroso problema. Néo
uma vez, sendo muitas viu Santo Inacio ( quanto se pode ver nesta vida)
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Esséncia, os Atributos, as Pessoas, e Processdes Divinas (...) Ele foi o
diamante da Constancia contra o poder dos vicios, e quanto a resisténcia
dos poderosos: e diriam: Este é S. Cris6stomo (...) Mas eram todos
parecidos a Inacio; porque era Inacio semelhante a todos: Et vos similes
hominibus. (VIEIRA, 1951, v. 7, p. 425-426)

Assim, percepgéo e afeto permanecem no momento da experiéncia imediata
frente a imagem criada. E, ao transbordar ou exceder o conjunto de referéncias, as
percepcbes ou sentimentos intencionalmente definidos pelo padre, bem como a
organizacdo das imagens, ndo sO "aglutinam" para uma significacdo universal, como
também asseguram a independéncia entre elas - para uma significacdo particular.
Da mesma forma, como no capitulo anterior, usaremos os desenhos de Borromini

para ilustrar o desdobramento retorico em Vieira:

Anamorfose do circulo em consonancia com o desdobramento retérico de Antdnio Vieira.

Para reforcar essa ideia, mais uma vez, recorremos a Aristoteles, na

retomada da concepcéao elaborada por Empédocles:
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Recusando a proposta platdnica do olhar que lanca um raio em direcédo as
coisas vistas para dizer que as cores emanam dos objetos, que elas
sustentam o visivel. Visivel é a cor, e também o que pode ser designado por
palavras, embora se encontra anénimo [...] Pois o visivel é a cor, e esta € o
que recobre o visivel por si mesmo - por si mesmo nao quanto a definicao,
mas porque tem em si a causa de ser visivel. (Aristoteles, De Anima. Livro
I, capitulo 7, 418a 26)

Adaptando o sentido literal das "cores" que utiliza, Vieira cria esse "visivel"

segundo suas intencoes:

Finalmente (se havemos de dar fé a Corasio), este foi 0 mistério com que as
sibilas escreveram aquelas quatro letras S. P. Q. R., as quais os Romanos
aplicaram as suas bandeiras, entendendo por elas: Senatus Populus, Que
Romanos: sendo que verdadeira significacdo era: Salva Populum, Quem
Redemisti. Ao nosso ponto agora, e as nossas Letras. Seja o sentido
aleg6rico ou acomadaticio, como mais quiseram os Doutos. Viu Ezequiel o
Homem de fogo que ia no alto do carro: quis escrever a semelhanca que
tinha: Et medio ignis quasi species: e o que fez foi deixar somente
apontado naquelas Letras misteriosa, ndo a semelhanca que tinha, sendo
os principios das semelhancas com que se lhe representara; como se
sucedera a Ezequiel com In4cio, o mesmo que ao pintor de Roma. Ide
comigo. (VIEIRA, 1951, v. 7, p. 431)

Em sua percuciente reflexdo acerca do paralelo entre as artes, Jacqueline

Lichtenstein também nos pontua algo muito caro para a sequéncia de nossa analise:

A analogia — Ut pictura poesis - estabelecida pelo poeta romano Horacio na
introducdo a sua Ars poética (18 B.C.), foi um argumento decisivo da
grandeza da pintura para seus tedricos do século XVIl e que, aos poucos,
os dois termos foram invertidos. De “assim a pintura é a poesia”’, a
expressao passou a ser entendida como “assim a poesia, € a pintura” - para
deslocar seu sentido em Ut rhetdrica pictura, e por fim, Roger de Piles
introduziu uma nocao que poderia ser expressa como Ut rhetorica color.
(LICHTENSTEIN, 1994, p. 161)

Tal como na retomada, pelos coloristas franceses seiscentistas, do paradigma
do ut pictura poesis, que buscava sustentar a legitimidade da pintura para “uma nova
teoria da pintura, definida em termos de autonomia e de especificidade e uma
estética original do prazer e da seducao” (lbidem, p. 162), Vieira também buscava
imprimir sustentabilidade ao "corpo" que estava criando em sua argumentagao

retorica, lancando méo de um exemplo pictural:

Enfermo Inacio, e ja nos ultimos dias da vida, veio visitd-lo o seu grande
devoto o Eminentissimo Cardeal Pacheco; e trouxe consigo um pintor
insigne, o qual da parte donde visse o Santo, e ndo fosse visto dele, a furto
de sua humildade ou retratasse. PGe-se encoberto o pintor; olha para o
Santo Inacio; forma idéia; aplica os pincéis ao quadro, e comecga delinear-
Ihe as fei¢cdes do rosto. Torna a olhar (coisa maravilhosa!) o que agora viu ja
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ndo era o0 mesmo homem; ja ndo era 0 mesmo rosto, jaA ndo era a mesma
figura, sendo outra muito diferente da primeira. Admirado o pintor, deixa o
desenho que tinha comecado; lan¢a segundas linhas, comeca segundo
retrato, e segundo rosto: olha terceira vez (nova maravilha!) o segundo
original ja tinha desaparecido, e Inacio estava outra vez transformado com
novo aspecto, com novas feigBes, com nova cor, com nova proporgao, com
nova figura. J4 o pintor se pudera desenganar e cansar. mas a mesma
maravilha o instigava a insistir. Insta repetidamente; olha, e torna a olhar;
desenhar, e torna a desenhar; mas sendo o0 objeto 0 mesmo, nunca pode
tornar a ver o0 mesmo que tinha visto; porque quantas vezes aplicava e
divertia os olhos, tantos eram o0s rostos diversos, e tantas as figuras novas
em o Santo se lhe representava. Pasmou o pintor, e desistiu do retrato:
pasmaram todos, vendo a variedades dos desenhos que tinha comecado: e
eu também quero pasmar um pouco a vista deste prodigio. (VIEIRA, 1951,
v. 7, p. 427)

N&o podemos esquecer que, com o advento da Reforma, uma recusa das
cores consideradas como "luxuosas e enganadoras” reduziu a paleta religiosa ao
preto e branco. Assim, desde o Renascimento, um “cromoclasmo” se instalou no
discurso religioso. Mas com o surgimento dos pintores teoricos, humanistas que
percorrem o dominio de todas as artes, foi introduzida uma nova teorizacdo dos
sistemas cromaticos a servico da pintura. E a mistura das tintas na paleta do pintor,
e ndo mais a observacdo dos fenbmenos atmosféricos com suas vinculagbes
misticas, que serve de base para definir um sistema das cores. Uma entrada na cor-
matéria que corresponde a contradicdo aparente duma materializacdo dos meios
pictéricos num ambiente neo platbnico. Mas as cores de Antdnio Vieira, assim como
todas as matérias usadas por ele, sdo as aparéncias materiais de suas ideias,
formas inacabadas que buscam a perfeicdo em seus "corpos arquetipicos divinos",
gue constituem os meios que levam da aparéncia a transcendéncia pelo uso dos

sentidos. Para atestar isso, leilamos a seguinte passagem:

Falando Deus de seu Unigénito Filho por boca de Davi, diz que o gerou nos
resplandores de todos os Santos: In splendoribus Sanctorum genui te.
Estas palavras, ou se podem entender da geracao eterna do Verbo antes da
Encarnacdo, ou da Geracdo Temporal do mesmo Verbo, enquanto
Encarnado (...) Diz pois o Eterno padre que quando mandou seu Filho ao
mundo, o gerou nos replandores de todos os Santos (...) Assim como todos
0s astros recebem a luz do Sol, e cada um dele é juntamente um espelho e
retrato resplandecente do mesmo Rei dos planetas, assim todos os Santos
recebem de Cristo a Graca, e do mesmo Cristo retratam em si todos os
dotes e resplandores da santidade, com que se ilustram(...) Por isso o Anjo,
guando anunciou a Encarnagéo, ndo disse: Qui nascetur ex te Sanctus,
sendo: Quod nascetur ex te Sanctum: porque Cristo ndo so6 foi Santo, mas
Santo dos Santos. O Santo dos Santos, como fonte de toda santidade por
origem, e 0 Santo dos Santos, como exemplar de toda a santidade para a
imitacao. (VIEIRA, 1951, v. 7, p. 421)
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Mais uma vez, é na imagem da encarnacdo do Verbo que Vieira ira imprimir o
seu matiz mais eloquente. Eis o diagrama correspondente a esse movimento

argumentativo do jesuita:

Anamorfose do circulo emc onsonancia com o desdobramento retorico de Antdnio Vieira.

Como pudemos perceber, se as aceitagbes da cor como motor da pintura
introduziram uma nova teoria no campo da arte, essa nao deixou de lado a
submissdo a retérica e a dimensdo de uma pintura discursiva, necessariamente
decorrente de uma narrativa que passava pela referéncia ao real, por uma digresséo
que nado deixava de lado os principios da imitagdo. No discurso de Vieira, Cristo é o
modelo supremo de imitagdo, como podemos ver no trecho a seguir:

E Santo Inacio foi gerado nos resplandores de todos os Santos, porque

todos os Santos foram o exemplar de Santo Inacio. Cristo ndo s6 Santo,
mas Santo dos Santos porque de sua imitacdo receberam todos os Santos
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a santidade, e Inacio ndo s6 Santo, mas Santo dos Santos, porque todos os
Santos concorreram a formar a santidade de Santo Inacio (...) Houve-se
Deus na formagéo de Santo Inacio como Zéuxis na pintura de Juno, Deusa
das Deusas. Fez vir diante de si aquele famoso pintor todas as formosuras
gue entdo havia mais celebradas em Agrigentina, e imitando de cada uma a
parte mais excelente de que as dotara a natureza, venceu a mesma
natureza com a arte, porque ajuntando o melhor de cada uma, saiu como
uma imagem mais perfeita que todas. (VIEIRA, 1951, v. 7, p. 422-423)

Benjamim também nos fala a respeito de um carater magico que presidiria ao

reencontro da palavra com o pensamento, assim como nos esclarece Maria Beatriz

da Rocha Lagoa:

De acordo com o pensamento de Benjamin, que propde o dominio da idéia
sobre a linguagem conforme as questdes misticas da tradicdo judaica, a
maneira de escapar da banalizacdo do uso da linguagem seria a associacéo
de um carater magico ao nivel comunicativo, encarnando o pensamento na
linguagem. Esse carater magico, em correspondéncia com a capacidade
criativa e critica, seria responsavel pelo restabelecimento da relacdo entre
nomes e coisas. Ainda nas Monotipias, a palavra pode encarnar seu
significado na materialidade da cor; ou seja, ser pigmento, como no caso de
ROT (vermelho). A palavra remete a cor que, de fato, esta la. Também pode
referir-se a uma sensacao - hot, calor. No caso, a palavra contém a idéia
das coisas, concordando com o pensamento benjaminiano. ROT
compreende materialmente a cor vermelha, incluindo a idéia de todos os
outros vermelhos possiveis.® (LAGOA, 2005, p. 161-162)

No sermdo em exame, Santo Inacio é a "palavra” que encarna significados na

materialidade que Vieira deseja criar:

Pbds Deus diante dos olhos a Inacio estampados naquele livro os mais
famosos e os mais formosos originais da santidade, ndo de um reino ou de
uma idade, sendo de toda as idades e de toda a Igreja; e copiando Inacio
em si mesmo, de um a Humildade, de outro a Peniténcia; de um a
Temperanca, de outro a Fortaleza; de um a Paciéncia, de outro a Caridade:
e de todos a cada um aquela virtude e graca em que foram mais eminentes,
saiu In4cio; com que? Com um Santo Inacio: com uma imagem da mais
heroica virtude: com uma imagem da mais consumada perfeicdo: com uma
imagem da mais prodigiosa Santidade: enfim, com um Santo, n&o
semelhante e parecido a um sé Santo, sendo semelhante e parecido a
todos: Et vos similes hominibus(...) Pois se Cristo era um s6 homem; como
se parecia com tantos homens? Porque ndo sé no natural, sendo também
no moral (como logo veremos) era feito a semelhanca de muitos: In
similitudinem hominum factus, et habitu inventus ut homo. (VIEIRA, 1951, v.
7, p. 423)

Chegamos ao ponto crucial do sermao: estabelecer, através da figura de

Santo Inacio, seu fundador, a Companhia de Jesus como maior autoridade espiritual

entre as religides; e Vieira ira reforcar a questdo do "ir viver ou morrer em qualquer

® A autora cita aqui o texto de Walter Benjamin intitulado: Sobre a linguagem em geral e sobre a
linguagem humana. In: Sobre arte técnica, linguagem e politica. Lisboa: Reldgio D'Agua, 1992.
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parte do mundo", algo jA muito bem trabalhado no sermao da Sexagésima. A forma
de fazer isso é evidenciar - através das imagens trabalhadas - que as demais
religibes possuem apenas "trés figuras”, mas a Companhia de Jesus apresenta
"quatro figuras" - faz-se associacao, também, ao termo "quatro cantos do mundo" - o
ideal missionério da ordem:
Mas ndo me detenho na acomodagéo, porque estou vendo, que aconteceu
a Ezequiel com o retrato de Santo Inacio, 0 mesmo que ao pintor de Roma.
Viu Ezequiel um carro misterioso, que se movia sobre quatro rodas vivas, e
tinha por nome o carro da Gloria de Deus. Tiravam por este carro quatro
animais enigmatico, cada um com quatro rostos: de Homem, de Aguia, de
Ledo, de Boi, com que olhavam para as quatro partes do mundo. Em cima

sobre trono de safiras, aparecia um Homem todo abrasado em fogo, ou
vestido de labaredas. (VIEIRA, 1951, v. 7, p. 429)

Tendo Vieira retratado Santo Inidcio como a sintese de todos os patriarcas
das demais ordens religiosas, superior a todos - e consequentemente, elevando a
Companhia de Jesus ao maior patamar no que concerne o propdsito Divino de
evangelizacdo do mundo, deixa claro que ela, a Companhia, € a resposta salvifica a
todos os homens, como também resposta politica a todos as demais "ordens" ou
"estados” sociais do reino. Dessa forma, podemos propor o nosso recolho,

retomando o seguinte fragmento:

A primeira imagem de Deus é o Verbo Gerado; a segunda o Verbo Escrito.
O Verbo Gerado é retrato de Deus Ad intra: O Verbo Escrito é retrato de
Deus Ad extra. E assim como Deus se retratou no Livro das suas Escrituras,
a si Inécio se retratou no Livro das suas. Retratou-se Inacio por um livro em
outro livro. O Livro das vidas dos Santos foi o original de que Inacio € a
copia: O Livro do Instituto da Companhia é a copia de que Santo Inacio é
original. (VIEIRA, 1951, v. 7, p. 439-440)

Também podemos propor o recolho através da apresentacdo de um ualtimo

anagramama.:
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Anamorfose do circulo emc onsonancia com o desdobramento retérico de Antdnio Vieira

Vieira sabia que no "olhar" do outro é que se daria a entrega, a rendicdo. Nao
se trata apenas de realizar uma consideragao particular, mas de uma oferta atenta
em prol de uma “transubstanciacao”, operacao consciente. Por isso, traremos aqui a
nocéo de atencédo tal como descrita por Maurice Merleau-Ponty (2006), por ser uma
atitude, um ato, que permite “reencontrar o corpo operante e atual’, que permite
atravessar o plano “logicoeidético” para entrar no espaco fluido do livre jogo de
significacdo, “trancado de visdo e de movimento”. Mas ao mesmo tempo, a atengéo
€ uma atitude que transtorna, que inverte as certezas elaboradas, para estabelecer
na consciéncia novas certezas a serem desiludidas. Assim, a imagem, ja nomeada
em sua apari¢ao, na contemplacao atenta, transborda e se desfaz da palavra que a
assinala a procura de sua autonomia ou de seu refugio encarnado pela experiéncia

(transubstanciacéo). Nas palavras do filésofo:

O milagre da consciéncia é fazer aparecer pela atencdo fendmenos que
restabelecem a unidade do objeto em uma dimensdo nova, no momento em
gue eles a destroem. Assim, a atencdo ndo é nem uma associacdo de
imagens, nem o retorno a si de um pensamento ja senhor de seus objetos,
mas a constituicdo ativa de um objeto novo que explicita e tematiza aquilo
que até entdo s6 se oferecera como horizonte indeterminado. (MERLEAU-
PONTY, 2006, p. 59)
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Assim, podemos dizer que Antdnio Vieira estabelece em seu sermdo uma
experiéncia que se coloca em destaque, que transcende - e a partir dessa passagem
e fixacdo, ele instaura sua referéncia prépria, impde sua formulacdo sobre as
possiveis possibilidades e contribui, assim, de forma definitiva na construcdo do
engenhoso desempenho de seu discurso. O ser da sensacdo, o "corpo da
percepcdo” e do afeto, aparecerd como a unidade ou a multiplicidade daquele que
sente, e também dos sentidos. Seu intimo entrelagamento, como maos que se
apertam, é a carne que vai se libertar (se desprender) ao mesmo tempo do corpo
vivido, do mundo percebido, e da intencionalidade de um ao outro, ainda muito
ligada a experiéncia — enquanto a carne nos da o ser da sensacao, e carrega a
opinido origindria, distinta do juizo de experiéncia. E em se tratando de Vieira, a

experiéncia espiritual.
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CONCLUSAO

Diante de tudo que vimos, vale comecar destacando que com o advento da
filosofia racionalista e da ciéncia moderna, a racionalidade "abstrata" e "pura"
desprezou tais formas de conhecimento que abarcavam o sensivel e 0 sentimento,
"0 pensamento patético”, desagregando razdo de imaginacdo e de afetos. Em
Descartes, a postura intelectual que caracterizava como ser critico duvidar de tudo,
principalmente, do conhecimento sensorial, 0 qual ndo sustentaria a verdade - pois
segundo ele, os conceitos ndo brotariam do sensorial, pelo contrario, o sensivel e 0
patético implicariam a aquisicdo de um conhecimento da verdade. O questionamento
da importancia do ambito sensivel, acarretou também o surgimento do subjetivismo
que faz tudo se tornar polissémico: cada individuo possuiria sua propria visdo da
realidade, interpretada segundo critérios subjetivos.

Vimos, entdo, que o resgate da teoria do conhecimento e da retomada da
retdrica classica estabelecida na sermonistica de Vieira e pelos demais pregadores
jesuitas, seguidores da visdo aristotélico-tomista-inaciana, mostra que o0
conhecimento sensorial pode, sim, auxiliar a chegar a verdade, proporcionando
possibilidades pedagdgicas e terapéuticas (cf. ZANLONGHI, 2003, p. 61-85).

Ficou claro em nossa pesquisa que, conforme Alcir Pécora destaca (1994,
2001), para os jesuitas, a realidade possui valor sacramental. Sinaliza a presenca
oculta do Sagrado, do Ser no visivel do mundo, pois portam algo que transcende a
materialidade do real. Assim, € necessario uma leitura hermenéutica cristd da
realidade, ver nela o oculto revelado. O fato de o transcendente deixar-se emanar
nas coisas visiveis tem poder salvifico e é instigador do desejo de busca e uniédo
com o Ser. Alienado deste aspecto a vontade do homem enfraquece-se, tornando-o
mais suscetivel ao engano, que consiste na iluséria suficiéncia, perpetuidade e
autonomia da matéria.

Pudemos verificar em sermdes como o de Santo Inécio, por exemplo, que a
Companhia de Jesus entendia o grupo social como o "um organismo", um composto
andlogo ao organismo do homem, ja que este € um microcosmo, uma versao
minima do universo, com toda a sua complexidade e dotado de todas as suas

substancias.
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E importante também destacar o uso de mnemotécnicas por parte do jesuita.
Isso nos remete a Sdo Tomas de Aquino (trad. 1980), que chamava a memdéria de
parte sensitiva da alma, assim radica a doutrina aristotélica. A memoria é dada a
formacdo de "phantasmatas" ou "imagenes". A Companhia cartilihava que na
memoria ficam guardadas e € a poténcia que mais pode ajudar o cristdo em suas
oracdes e meditacdes. Santo Inécio, por exemplo, quando se referia a faculdade
memoria, lhe dava a capacidade de recordar para o exercicio de exame de
consciéncia e como depésito das recordacdes quando atua como locus em que
caem armazenadas as imagens sagradas que hierarquizadas e fixas em uma rigidez
magistral, constituindo os pilares plasticos da meditacéo.

Vale ressaltar que a retdrica vieiriana mantinha énfase na imagem e se
fundamentava em varias influéncias. por um lado, na doutrina de Agostinho de
Hipona, o qual na obra O Mestre afirma que cada homem retém em sua memoaria as
imagens das coisas experimentadas pelos sentidos e contempladas pelo espirito, de
modo que ao ouvir as palavras, pode reconhecer as coisas referidas, por meio das
imagens que traz consigo. Em especifico, na sua obra teolégica A Trindade, analisa
a eficacia da imagem no dinamismo psiquico: "o que representa para 0 sentido
corporal algum objeto localizado, representa para o olhar da alma a imagem de um
corpo presente na memoria" (1994, p.346). Outra grande influéncia era Sdo Tomas
de Aquino:

Convém & Sagrada Escritura nos transmitir as coisas divinas e espirituais,
mediante imagens corporais. Deus prové a todos os seres de acordo com a

natureza de cada um. Ora, € natural ao homem elevar-se ao inteligivel pelo
sensivel, porque todo o nosso conhecimento se origina a partir dos

sentidos. E entdo conveniente que na Escritura Sagrada as realidades
espirituais nos sejam transmitidas por meio de metaforas corporais.
(AQUINO, 1980, p. 70)

Constatamos que metaforas comuns e cotidianas aparecem nos sermdes
pregados por Vieira, muito em virtude de seu ouvinte e da intencdo de proximidade e
de apropriacdo por parte deles: o marmore, a murta, a carne (como corpo e
alimento), o Gtero e o espelho, por exemplo, sdo usados para explicar conceitos
teologicos de dificil assimilacao e ilustrar os mais comuns, deixando a marca em
relevo da impressdo na memoria e a impressao de veracidade no intelecto. Isso,
muitas vezes, sem fazer referéncia direta as analogias biblicas, obviamente, sempre

presentes nas prédicas.
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Mas o inaciano "agraciava" seus sermfes com metaforas veementes, e o
recurso das imagens passava a ser, de algum modo, "sinestésico". Vieira deveria
sempre ter em mente a importancia e a predominancia do visual, tanto em relagdo a
atencao, quanto ao entendimento. O "por diante dos olhos" remete ao ver para crer:
a clareza das imagens sensoriais certamente convenceriam de modo mais
contundente que pela argumentacao logica. Mas vale destacar que, sem 0 campo
sensorial, uma hermenéutica inerente apenas ao plano racional nao teria condicéo
de pautar-se nos vestigios divinos deixados providencialmente para a salvacéo, e
Vieira o sabia muito bem: caso o sensorial ndo fosse necessario ou caso o0s sentidos
fossem fontes fraudulentas de informacéo, o plano divino ndo poderia utiliza-los.

Verificamos que a escolha das metéforas por parte do inaciano devia-se
também ao fato delas serem figuras tipicas do periodo Barroco, estabelecidas como
representativas da capacidade do engenho humano, pois ligavam ideias inicialmente
estranhas umas as outras, e possuiam alto grau de credibilidade. As metaforas
escolhidas eram diretamente vinculadas aos argumentos escolhidos pelo padre -
para serem explanados, convindo perfeitamente a matéria a que se destinava o
sermdo em questdo. Contudo, € imprescindivel fazer referéncia, principalmente, ao
uso retérico da categoria de exemplos por sua relacdo intrinsecamente veiculada a
teologia catélica e a Companhia de Jesus. O exemplo ndo é exato, mas confirma
como modelo. Nos sermdes aqui analisados encontramos, como se pode ver, a
alegoria de cunho corporal - e as comparacdes ocorriam a todo o momento. E
quando Vieira "ativava" o processo de metamorfose em suas representagoes, quer
seja pela espiritualidade da imitatio Christi, quer seja pelos artificios retéricos dos
tropos substitutivos e analégicos (metafora, alegoria, hipérbole, antonomasia...) -
isso ficava mais nitido, e era justamente quando a referéncia a pintura e a figura do
pintor ficavam mais evidentes (ut pictura poesis/rethérica), eloquentes e ilustrativas.

A partir dai, uma outra arte foi elencada: a arquitetura - arte hegeménica
barroca por exceléncia. Isso nos permitiu verificar a consonancia entre o Plano de
San Carlino, de Borromini, e 0 topos da arquitetura, encontrado na retérica vieiriana.
Com isso, as questdes anamorficas permitiram uma visualizagdo, um "mapeamento
topogréfico" dos sermdes vieirianos trabalhados. Somaram-se a isso as presentes
categorias da metafisica aristotélica que se prestavam ao encarecimento e ao
hiperbdlico, e desta forma acabaram por "fertilizar" o texto - com hieroglifos, enigmas

e emblemas -, depositados e repertoriados na memoaria do jesuita.
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Constatamos que, para Vieira, ninguém mais apto a ler e transmitir os sinais
divinos na realidade que os mais empenhados no trabalho de conversdo e os mais
zelosos com a salvagdo dos homens, os pregadores (PECORA, 1994, p. 171), visto
que, Deus enuncia-se na matéria através do mistério com a finalidade da gloria
providencial da salvacdo. Conforme a leitura de Pécora sobre a concepcédo de
universo providencial de Antonio Vieira, a sua prédica fazia parte dos planos divinos
de conversdo e de salvagdo, e era utilizada como imprescindivel instrumento
providencial. Ou seja, a imagem figurativa era recurso providencial que conferia e
confirmava um atalho em duas vias - sensorial e intelectual.

Quanto a utilidade das figuras criadas retoricamente por vieira, Hansen (2001,
p. 14) lembra-nos a frase de Aristételes: "dar ao estilo um aspecto estrangeiro, pois
0 que vem de longe suscita a admiracao". Vieira lancava méao desse estranhamento
e surpresa causados pelo diferente, pelo misterioso, no intuito de que tais
instrumentos prendessem a atencdo do seu ouvinte, retirando-o de seu estado
apéatico a realidade que o atingia, ao ativar um mecanismo de confronto e
comparacao na alma.

Partindo para o nosso recolho definitivo, dissecar, portanto, uma imagem
alegdrica utilizada por Antbénio Vieira significa aborda-la ndo pela forma como ela é
olhada, mas considera-la também pelo ponto de vista de como ela olha 0 mundo em
questao - e o projeta, podendo assim se debrucar na sua verdadeira vocagao que &
ir além de sua visibilidade evidente e transcodificar o ensinamento espiritual que
deseja estabelecer. Trata-se de entendé-la a partir das suas reverberacdes e
rebatimentos. Portanto, o ensinamento pretendido pelo jesuita com as imagens
alegodricas vai além da mera exposicéo ou do ato explicativo das coisas. Vale ratificar
gue o ensinamento contido na alegoria surge como uma charada, como algo a ser
desvelado.

Pudemos evidenciar que nos sermdes estudados o ensinamento alegorico
estd na didatica da descoberta, no método indutivo aplicado pelo jesuita. Os
recursos técnicos de apropriacdo de outras imagens, a colagem, a justaposicdo, a
montagem e a fragmentacdo possibilitavam ao inaciano criar o seu jogo dialético de
descobertas a serem realizadas pelo ouvinte de tal discurso. Nesse sentido, o
objetivo da contemplacdo ndo era o de harmonizacdo entre o espectador e a
imagem alegdrica, mas de sua consciéncia. A proposta era desestabilizar o

observador, tird-lo do estado de reveréncia para o estado de arrebatamento total.
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E importante pontuar o quanto a alegoria dos tedlogos foi extremamente
importante em épocas cujo discurso se caracterizava de forma mais subijetiva,
menos literal. Sua presenca foi fundamental na estruturagéo das obras religiosas,
mitoldgicas e histéricas, uma vez que enfatizava preceitos morais, civicos e sociais
almejados pelo cristianismo. A concepcdo alegdrica ocidental tem sua origem na
alegoria dos tedlogos e estd baseada no contraste entre a culpa, instituida pelo
Cristianismo, e outra de natureza pagd, demoniaca. Benjamin nos traz algo

interessante a esse respeito. Eis o que diz:

A abordagem didatica da alegoria estd baseada na universalizacdo do
particular e, ao mesmo tempo, da capacidade de desvelar as significacbes
num maior grau possivel. A formacdo e formulacdo de alegorias devem
conseguir transformar experiéncias individuais concretas em experiéncia
coletivas. (BENJAMIN, 1984)

A acédo contemplativa da alegoria vieiriana estava na estupefacao, ou seja, na
subordinacdo presente na reveréncia. A contemplacdo se convertia na chave para
um saber oculto. Nela residia a possibilidade de leitura escritural da imagem.
Estabelecido estava, entdo, o plano pedagdgico da Igreja ao utilizar a alegoria como
ensinamento.

Mas o0 que realmente impressionou no exame da obra de Antbnio Vieira é a
multiplicidade das imagens que seu cabedal retdrico permite - assim como a
existéncia de tantos esquemas e figuras retéricos fundamentais para a manipulacao
do pathos —, e de como se organizam e se desdobram dentro da argumentacao
retoricamente bem construida. E tal argumentacdo vieiriana era furiosa corredeira,
era tempestade que transbordava persuaséo.

Em sintese, durante todo o processo foi possivel observar que a
substancializacdo dos dispositivos da retorica antiga (em especifico, na obra de
Vieira) traz o espiritual em forma corpOrea para 0os sermdes, sem que este seja um
paroikos (do grego Tdpoikog, estrangeiro, forasteiro) ou mesmo algo distante para
seu auditorio; ao contrario, sugeria que era algo permeando tudo em redor - e na
encruzilhada de sentidos Vieira adquiria seus lances contundentes, aplicados neste
“xadrez de estrelas” que era o seu discurso retorico. Mais do que buscar uma beleza
poética que causasse um efeito surpresa e evidenciasse a destreza e 0 virtuosismo
de seu autor, o0 jesuita imprimia aos sentidos e transportava a todos para a sua

realidade retoricamente construida - sua metafisica ornada e brilhante
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