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RESUMO

Este trabalho visa examinar a relagdo palavra e imagem na obra A Linguagem dos
Passaros, do poeta Attar, associada as iluminuras produzidas pelo artista Kamal al-Din
Bihazd para ilustra-la. Nossa hipotese é de que essa relagdo distancia-se do modelo
ocidental ecfrastico e apresenta novos paradigmas para se pensar esse dialogo nas artes
visuais e verbais contemporaneas. O estudo apresenta os aspectos plasticos e estruturais
da arte do livro persa, o funcionamento das oficinas nas quais eles eram produzidos,
incluindo a investigacdo sobre a identidade das imagens e da palavra escrita naquela
cultura e, por fim, uma andlise do didlogo entre as imagens produzidas por Bihzad e o
texto de Attar no referido manuscrito. As descobertas sobre a influéncia do Sufismo
sobre a producdo de Bihzad e Attar, a experiéncia do imaginario como modo de
conhecimento, criacdo e teofania, o papel do leitor como decifrador de uma mensagem

sdo elementos em destaque na conclusdo da pesquisa.



ABSTRACT

This paper aims to analyze the relation word and image in the book The Language of the
Birds, from poet Attar, associated to illuminations produced by artist Kamal al-Din
Bihazd to illustrate it. Our hypothesis is that this relation distances from the ekphrastic
occidental model and presents new paradigms to think this dialog in contemporary
visual and verbal arts. The study presents the plastic and structural aspects of art in
Persian book, the operation of the workshops where they were produced, including the
investigation on image identity and written word in that culture and, finally, a dialogue
analysis between the images produced by Bihzad and Attar’s text in the referred
manuscript. The findings about the influence of Sufism on Bizhad’s and Attar’s
production, the experience of the imaginary as a way of knowledge, creation and
theophany, the role of the reader as message code-breaker are highlighting elements in

the conclusion of this research.
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1 - INTRODUCAO

Figura 1-Hommage a Omar Khayyam, (Anselm Kiefer) - 2002.
Colecao Particular. Paris.
Emulsdo, flores secas, ferro, carvao e chumbo. 241.9 x 131.8
cmhttp://www.liveauctioneers.com/item/10986214 _anselm-kiefer-nommage-omar-khayymz2002.
Acesso em Set. 2013.
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A imagem que inaugura este texto inaugurou também esta pesquisa, quando,
apos realizar a defesa de minha dissertagdo de mestrado?, sobre o artista alemao Anselm
Kiefer, deparei-me com essa obra produzida por ele no ano de 2002, intitulada
Hommage a Omar Khayyam. Fui, imediatamente, tomada pela curiosidade de saber
guem era 0 homenageado.

Omar Ibn Ibrahim El Khayyam (1040-1120) nasceu e viveu, até sua morte, em
Nichapur, na Pérsia. Sua obra mais famosa, a principio, numa versdo completa,
compde-se de mais de quinhentos quartetos de quatro versos, dos quais o primeiro, o
segundo e o ultimo rimam entre si, sendo o terceiro branco. Trata-se do Rubaiyat, que,
na lingua persa, significa justamente o plural de rubai, que quer dizer quadras,
quartetos.

O encantamento inicial gerado pela obra de Khayyam adveio do experimentar de
uma intensa poténcia criadora de imagens mentais no processo da leitura de seu texto:
num momento era o olho que lia e, simultaneamente, via imagens. A leitura do
Rubaiyat, de Omar Khayyam, tornou-me testemunha de que a poesia fala além da
palavra e apresenta, desse modo, uma possibilidade que amplia para o infinito o sentido
do discurso — essa profusdo de imagens mentais projetava internamente a realizacdo

inesgotavel de um novo mundo:

23

O vasto mundo: um gréo de areia no espaco.

A ciéncia dos homens: palavras.

Os povos, os animais, as flores dos sete climas: sombras.
O profundo resultado da tua meditacdo: nada.
(KHAYYAM, 2003, p.35)

99

Quando eu ndo mais viver, ndo havera mais rosas, nem labios vermelhos, nem
vinhos perfumados;

ndo havera auroras, nem amores, nem penas:

0 Universo tera acabado, pois ele é 0 meu pensamento.

(KHAYYAM, 2003, p. 111)

Movida pela ebulicdo de imagens criadas pela leitura dos versos de Khayyam,
minha primeira curiosidade, como artista plastica, foi buscar descobrir como eram as
imagens persas relacionadas ao periodo historico em que sua obra foi criada.

Essa pesquisa visual inaugurou para mim um repertorio estético imensamente

! Dissertagdo de mestrado desenvolvida na Escola de Belas Artes da UFMG sob a orientagdo da
Professora Doutora Maria do Céu Diel.



11

rico de composi¢Ges minuciosas, apurado na execucdo dos detalhes da forma e intenso
na escolha das cores, dentro do qual a obra do artista Kamal al-Din Bihzad destacou-se
imediatamente. Foi entdo que vislumbrei, pela primeira vez, a hipétese de investigar a
identidade da palavra e da imagem na Pérsia medieval, utilizando como referéncia o
poeta Omar Khayyam e o artista Kamal al-Din Bihzad.

Essa escolha parecia ser ideal para estabelecer uma investigacao sobre a natureza
da imagem e da palavra na Pérsia, bem como para determinar a relacdo entre elas foi
naquela civilizacdo. O foco de interesse nessas questbes relacionava-se também,
diretamente, com o fato de que, naquele momento da pesquisa, eu estivera realizando
insercOes de textos poéticos de minha autoria em minhas pinturas e desenhos.

No entanto, em outubro de 2013, trés motivos apresentados pela pesquisadora e
professora Sheila Canby, num encontro de mais de uma hora, realizado no
Departamento de Arte Islamica do Metropolitan de Nova York, do qual ela € também a
curadora, estabeleceram novos rumos para a esta pesquisa: em primeiro lugar, a
impossibilidade de relacionar o Rubaiyat, de Omar Khayyam, com as imagens do artista
Kamal al-Din Bihzad, se considerada a distancia historica e geografica entre ambos; em
segundo, a auséncia de referenciais tedricos que atestem que Bihzad tenha ilustrado o
Rubaiyat; por Gltimo, a suspeita de que o Rubaiyat é mais uma compilacdo de versos
orais atribuidos a Omar Khayyam do que uma obra de sua propria autoria.

Durante o encontro com a professora Sheila Canby, de valor inestimavel para
este trabalho, ela esclareceu-me também que apenas duas obras literarias persas foram
identificadas como tendo sido, efetivamente, fontes de inspiracdo para as imagens
produzidas pelo artista Kamal al-Din Bihzad: o Bustan de Saadi e A Linguagem dos
Passaros , de Attar, o qual integra o acervo de Arte Islamica do Metropolitan Museum
de Nova York. Deu-se assim meu primeiro contato com o manuscrito de A Linguagem
dos Passaros, copiado em Herat, no ano de 1483, pelo sultdo Ali de Meshhed, que
trabalhou para o ultimo grande timdride e patrono da arte iraniana, o sultdo Husayn
Mirza Baygara (1468-1506).

Tudo isso me fez substituir meu objeto inicial de interesse, Omar Khayyam e sua
obra Rubaiyat, pelo estudo da obra A Linguagem dos Passaros, do poeta persa Attar,
associada as imagens que o ilustram, produzidas pelo também artista persa Kamal al-
Din Bihzad.

Nesse contexto que acabo de descrever, ao mesmo tempo que essas escolhas se

configuravam como relacionadas & arte do livro persa, um novo mundo conceitual
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interferia em meu modo de pensar a imagem e a palavra, até entdo pensadas sob a
perspectiva de uma artista ocidental.

Essa mudanca de paradigma a que me refiro esté relacionada aquela poténcia
criadora de imagens mentais dos versos de Omar Khayyam, mas ndo apenas. A
manifestacdo dessa poténcia, tdo propria a poesia em geral, é elevada, substancialmente
na Pérsia, pelo uso sucessivo de metéforas.

Segundo a professora Beatriz de Morais Vieira, em seu artigo “Sutileza e

memoria: um olhar sobre a literatura persa classica”, tal pratica,

levada ao paroxismo nos meios literarios da Pérsia classica, possibilitou a
constituicdo de um imenso bad de imagens de valor simbélico ou metaforico,
efeitos de um modus operandi baseado na abstracdo e na meta-referéncia, ou
seja: quanto mais se elaborou a percepcdo abstrativa das coisas, mais se
recorreu ao uso efetivo da metédfora como operagdo de linguagem que
aproxima cadeias de signos e campos semanticos diferentes, associando de
modo inédito dimensdes distintas e  desestabilizando, desse modo, as
articulagbes da linguagem comum e possibilitando a constituicdo de sentidos
outros. (VIEIRA, 2001, p. 125)

Como veremos neste estudo, a intensidade que experimentamos na percepcao da
poesia persa — e que se estende a suas imagens — diz respeito também ao modo como
aqueles autores manifestavam o simbélico em suas obras. Alvaro de Souza Machado e
Sérgio Rizek, no prefacio a edicdo brasileira de A Linguagem dos Passaros, afirmam
que o simbolo para os persas “era entendido ndo como um sistema de cifras e c6digos
empregados arbitrariamente, mas como uma linguagem que se utiliza das qualidades
intrinsecas das coisas para significar realidades que as transcendem”. (SOUZA, RIZEK in
ATTAR, 1987, P. XV). A relacéo entre a palavra e a imagem insere-se, diretamente, nesse
contexto.

Isso se justifica pelo fato de que a maioria dos poetas e artistas persas terem sido
adeptos do Sufismo, corrente mistica e esotérica derivada do Islamismo, segundo a qual
o0 mundo é essencialmente divino, ou seja, sua forma é configurada por uma unidade
criativa da qual participam igualmente Deus e o homem. Sendo assim, toda agéo
manifesta essa divindade, 0 que se estende, consequentemente, a toda nocdo de arte.
Sobre a influéncia do Sufismo na literatura persa, assim nos fala a professora Beatriz de

Morais Vieira:

a partir do século XI-XII a literatura do Ird, a poesia em especial, embebe-se
de filosofia e mistica sufi, a qual deixou uma marca indelével no conjunto da
producdo literéria e cultural da regido, tornando-se até mesmo critério de
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valor estético. O momento de mais contundente desenvolvimento literario
persa se deu, entdo, sob os auspicios do sufismo que entdo se expandia,
constituindo uma simbiose entre ideal mistico e forma poética sem
precedentes na histdria literaria. (VIEIRA, 2001, p. 126)

Desse modo, ainda segundo Alvaro de Souza e Sérgio Rizek,

na poesia mistica, como nas outras formas de arte, os simbolos utilizados sdo
parte de um meio particular de expressdo. As imagens poéticas ndo sdo ai
meras metaforas, no sentido aristotélico de uma transferéncia baseada na
observagdo da analogia, e ndo se busca forjar imagens que expressem uma
experiéncia; as expressfes utilizadas pelo mistico sdo a forma sensivel na
qual este vé a realidade. O simbolismo, enquanto aparato de suportes
sensiveis que possibilitam o acesso ao universo simbolizado, respeita a
complexidade da natureza humana, que ndo €é puramente intelectual.
Descrever 0s anjos ou dissertar sobre os atributos divinos seria, no minimo,
abstrato quando ainda ndo somos anjos nem homens realizados na via
espiritual. Na poesia mistica, o leitor envolve ndo apenas sua razdo, mas
também sua imaginacdo e sentimentos: torna-se possivel assim, uma
ascensdo integral do homem as esferas superiores. O simbolo aqui é
transformador, e ndo simplesmente informativo. (SOUZA, RIZEK in
ATTAR, 1987, p. XV-XVI)

E possivel perceber que a presenca da metafora na poesia mistica sufi é citada
pelos autores Alvaro Machado e Sérgio Rizek como sendo um instrumento de
transcendéncia sobre a forma de simbolizar que extrapola o “puramente intelectual”, ou
seja, a metafora ndo seria, para os sufis, uma analogia, uma aproximagcao de sentidos por
semelhanca. Ao fazer uso de metaforas, uma ap0s outra, 0 poeta persa instaura no leitor
um exercicio continuo pela busca de um novo significado para o que a linguagem
comum ndo consegue abarcar, qual seja, a manifestacdo do mundo espiritual.

Ao explicar o “bau de imagens de valor simbdlico ou metaforico” relacionado a
literatura classica persa, Beatriz de Morais Vieira parece nos dizer 0 mesmo, pois a
operacdo que os persas fazem da metafora, ao aproximarem ‘“cadeias de signos e
campos semanticos diferentes” — 0 que entendo pelo uso subvertido de metaforas em
contextos multiplos, uma apos outra — causa tamanho incomodo, que obriga o leitor a
experimentar, segundo a autora, da metalinguagem como uma reinvengdo do modo de
dizer que transcende a linguagem comum - desse modo, novos sentidos séo elaborados
para o que se julgava conhecer.

Certamente, como pesquisadora ocidental, os conceitos relacionados a esse
inesperado uso do simbolo pelos persas na poesia mistica configuraram, aos poucos,
uma série de reverberacfes sobre outros conceitos relacionados a percepcao estética das
diferentes formas de arte, entre os quais estd o conceito de narrativa, de recepcao,
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representacdo (sobretudo associado a heranga mimética — o artista como aquele que
imita a natureza) e de criatividade (normalmente associada a liberdade imaginativa
como estado antagbnico & mimesis).

Ora, se para 0s persas a palavra e a imagem, na condicdo de simbolos, no
contexto desta pesquisa e conforme as citagfes acima explicitam, ndo tém natureza
metafdrica, no sentido de ndo serem elementos representativos, de ndo substituirem um
sentido original, talvez sua peculiaridade, como instrumentos de uma linguagem
mistica, esteja no fato de atuarem como provocadores de um sentido intuitivo que brota
da imaginacdo e do sentimento.

Em termos de linguagem, penso em algo parecido com uma leitura que me
emudece e me faz reinventar o meu préprio repertério de palavras, como se 0 que eu ja
conheco ndo fosse suficiente para dizer sobre o que li e vi. Preciso falar de outro modo.
Preciso me reinventar para dizer e manifestar assim esse novo sentido percebido, um
sentido que transcende o conforto da légica e da racionalidade estabelecido pela
linguagem usual a que me acostumei.

Essa seria a experiéncia de uma linguagem que nasce da percepcdo para a
percepcao, sendo, por isso, da esfera do enigmatico, do misterioso, do desconhecido.
Assim, 0 ato de escrever ou criar imagens parece ultrapassar a resposta para a pergunta
“o que isto quer dizer?” e assumir, sem mediagdo, o sentido direto do dito, ndo porque
seja facil a sua compreensao, a meu ver, mas porque, ao contrario, em consequéncia de
sua natureza, essas imagens e palavras sugerem uma nova forma de recepgdo cujo
compromisso criativo é equivalente ao do proprio artista ou poeta na condicdo de
autores. Quando for possivel dizer sobre o que foi lido e visto, estara manifestada a
verdade de um mundo.

De que forma a narrativa, como elemento do discurso, se constitui como tal
nessa relagdo? Qual o papel de ambos — palavra e imagem — na identidade desses livros?

Além disso, os textos e as imagens produzidos por esses artistas na Pérsia
medieval cintilavam, em relacdo aos textos e imagens produzidos nos livros do
Ocidente no mesmo periodo, como algo de extraordinario para mim.

De um lado, acostumada & escrita latina nos manuscritos medievais ocidentais,
maravilhei-me com a escrita persa, cuja visualidade dos signos sugeria maior
complexidade em relacdo a escrita Ocidental, ndo apenas pelo estranhamento ou
curiosidade que despertavam, mas porque, na relagdo com o espagco no qual estdo

inseridos, esses signos, quando assumiam uma forma artistica, “desobedeciam” ao
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formato linear caracteristico da escrita que utilizamos e manifestavam uma
espacialidade original, chegando as vezes a estarem inseridos em composi¢des
circulares ou transversais, entre outras. Eram textos que continham uma expressiva
forca imagética.

Por outro lado, as imagens persas presentes nos manuscritos, especialmente as
de Kamal al-Din Bihzad, apresentavam-se, numa roupagem tdo laica e cotidiana e —
por que ndo dizer — tdo humanas e terrestres, tdo proximas da vida que nem mesmo sua
complexidade composicional ou a riqueza de detalhes no modo de tratar as formas e o
espaco pictorico podem ofuscar. Ao contrario, a transcendéncia que essas imagens
sugerem é dada pela simplicidade que emana do que € singelo e delicado. E como dizer
muito com o pequeno.

Além disso, 0 que a beleza dessas imagens desperta no olhar situa-se na esfera
do misterioso, do invisivel e do enigmatico, mas sua intensidade, como manifestacdes
de uma estética religiosa — e também mistica — € muito mais cativante do que as
imagens cristds presentes nas miniaturas ocidentais daquele periodo, ainda que com toda
sua suntuosidade.

Por mais que reconhecamos que a influéncia religiosa sobre essas imagens e
palavras persas, fundamentada nas bases do Sufismo, seja um fator consideravel da
incidéncia de poderes ideoldgicos sobre o que foi a arte naquele tempo e lugar,
incluindo o mecenato de natureza politica e econdmica, seu significado compreende
uma totalidade, a totalidade do que denominamos cultura. Nesse sentido, elas tratam de
uma concepcdo de mundo tanto peculiar quanto surpreendente no que representa de
alteridade para nds ocidentais.

Mergulhar na arte do livro persa medieval, tendo como guia o texto poético de
Attar, A Linguagem dos Passaros, e as imagens de Kamal al-Din Bihzad foi uma busca
por compreender essas questdes. O desenvolvimento tedrico-conceitual que
fundamentou a busca pelas respostas a elas relacionadas foi dividido em duas partes:

Na Parte I, A Linguagem dos Passaros, um manuscrito, dividida em quatro
capitulos, trataremos da obra A Linguagem dos Passaros e de seu autor, o poeta Attar,
das caracteristicas estruturais, editoriais e plasticas e a influéncia da mistica sufi em sua
constituicdo. Apresentaremos também algumas caracteristicas da palavra escrita e da
imagem na Pérsia, a obra de Kamal al-Din Bihzad, suas inovacgdes estéticas, suas
caracteristicas e seu legado. Por fim, no ultimo capitulo da Parte I, teremos como objeto
de estudo a arte do livro na Pérsia, considerando ser ele produzido no Kitabkhana — a
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casa do livro persa onde o objeto livro é submetido a composicao plastica e editorial.

Nessa parte, no que diz respeito a arte do livro persa, suas imagens e o
funcionamento dos Kitabkhanas, recorremos, predominantemente, aos autores Thomas
Lentz e Glenn Lowry, Sheila Canby, Sheila Blair, Yumiko Kamada e David Roxburgh,
inclusive no que diz respeito a obra de Kamal al-Din Bihzad. Em relagédo a palavra e
Imagem persa, importa, entre outros, a referéncia de Titus Burckhardt e Aida Hanania
(USP).

Sobre o Sufismo, € pertinente citar os estudos de Jordi Quingles e Sylvia Leite
(USP), Henry Corbin, Christian Jambet e Ménica Udler Cromberg (USP), que foram
referéncias importantes nas abordagens sobre 0 Mundo Imaginal intrinseco ao Sufismo.

Todos os conceitos abordados na Parte | servirdo de embasamento as analises
que serdo apresentadas na Parte II, intitulada “Andlise da relacdo entre o texto do poeta
Attar e as imagens de Kamal al-din Bihzad”, também composta de quatro capitulos.
Nessa segunda parte, trataremos do processo de analise da relacdo palavra e imagem no
manuscrito A Linguagem dos Passaros, tendo como referéncia o texto do poeta Attar e
as imagens de Kamal al-Din Bihzad. Identificamos a existéncia de uma afinidade
tematica que aproxima as sub-histérias que comp&em os capitulos de A Linguagem dos
Passaros, de Attar, que estdo relacionadas as imagens de Bihzad, que sdo o amor, a
morte, a unidade e o paraiso.

A abordagem desses temas dentro da mistica sufi orienta as analises da relacdo
entre o texto de Attar e as imagens de Bihzad, na seguinte ordem: “O enigma do amor
entre o rei € o mendigo”, “O enigma da morte para o filho que enterra seu pai”, “O
enigma da unidade na anedota do homem que caiu na dgua” e, por ultimo, “O enigma
do paraiso no encontro do Shaik Mahneh e o aldedo”. Além dos autores mencionados
anteriormente, destacamos a importancia de William Chittick na compreensdo das
ideias sufi nessa segunda parte.

E imprescindivel reconhecer que o texto “Sutileza ¢ memoria: um olhar sobre a
literatura persa classica”, da professora Beatriz de Morais Vieira, foi a leitura inaugural
de todo este trabalho.

Na concluséo, apresenta-se a forma como o modelo de narrativa, 0 modo de
recepcdo, a presenca da criatividade e da representacdo — ou sua negacdo — emergem
nas imagens e na literatura persa por meio dos estudos da obra A Linguagem dos
Passaros, do poeta Attar, e das imagens do artista Bihzad. Também, nesse capitulo
conclusivo, sdo apresentadas consideracGes sobre a identidade dessas palavras e
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imagens.

Todas as traducdes dos trechos em lingua estrangeira (inglés, francés, espanhol e
italiano), salvo indicacdo contréria, sdo de minha autoria. Essas traducées, inseridas no
corpo do texto, sao referenciadas, e 0s textos originais constam em nota de rodape.

No entanto, os fragmentos dos textos de Attar, inscritos em farsi, nas imagens
relacionadas ao artista Bihzad, e que compdem esta pesquisa, foram traduzidos pela
cadbanou (chef de cozinha especializada na culinéria persa), Nasrin Haddad Bataglia,
hoje residente na cidade de Sao Paulo.

O desenvolvimento deste trabalho, bem como a observacdo e estudo das
imagens persas, resultaram na producdo de imagens de minha autoria que foram
inseridas ao final de cada topico da pesquisa. A consciéncia de que a escolha desse
objeto de pesquisa dialoga, certamente, com meu modo de pensar a arte é proporcional a
certeza de que vislumbrar sua influéncia sobre a minha producdo artistica no futuro
resulta em uma percepcédo ainda incipiente, dada a intensidade de seus reflexos sobre o
que penso e sou. No entanto, a forma composicional das imagens que apresento aqui,
suas cores, detalhes e sutilezas, sem contar 0 eixo tematico que as inspirou, ndo seria
possivel sem esse percurso.

Posso dizer que toquei no indizivel da tese e, para além dela, através das
imagens que produzi. Espero que o leitor, ao vé-las, experimente prazer semelhante ao
que os persas sentiam nos majlis - encontros nos quais buscavam respostas para o
sentido contido numa imagem - e que isso seja complementar ao que Attar e Bihzad

sugerem enquanto expressdo de conhecimento e contemplacao.
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PARTE I: A LINGUAGEM DOS PASSAROS, UM MANUSCRITO

1 - Aspectos plasticos e estruturais

Enguanto o texto original de A Linguagem dos passaros, do poeta persa Attar,
teria sido criado por ele no periodo classico da literatura persa, entre os séculos XllI e
XIII, o manuscrito de A Linguagem dos Passaros ou Mantig-al-tayr, do acervo do
Departamento de Arte Islamica do Metropolitan Museum de Nova York, foi caligrafado
pelo sultdo Ali de Meshhed e ilustrado, provavelmente, por Kamal al-Din Bihzad, na
cidade de Herat, Afeganistdo, em 1483, sob a patronagem do Gltimo grande timuride e
patrono da arte iraniana, Husayn Mirza Bayqara (1468-1506). Dois ou trés séculos
separam, aproximadamente, nesse manuscrito, o texto original de Attar (século
XH/XI11) das imagens atribuidas a Bihzad (século XV).

A importéncia da poesia para a cultura persa, ndo apenas como género literario,
mas como referéncia de erudicdo e oralidade, bem como a consequente prética recitativa
incentivada como aprendizagem desses textos, sobretudo os classicos, denotam o
motivo pelo qual, dois séculos depois, caligrafos, ilustradores e encadernadores ainda se
ocupavam da producdo de manuscritos de A Linguagem dos Passaros, do poeta Attar.

Encontramos, por exemplo, na British Library, fragmentos de outros
manuscritos de A Linguagem dos Passaros, de origem desconhecida e com ilustracbes
feitas provavelmente em Herat, no periodo compreendido entre os séculos XII e XVIII.
Também na Staatsbibliothek, em Berlim, h4 um manuscrito ilustrado do texto de Attar,
assim como se encontra em Istambul uma folha de A Linguagem dos P&ssaros, no
Topkapi Museum. Encontramos também uma lista completa de manuscritos
relacionados ao texto A Linguagem dos Passaros, elaborada pela pesquisadora Yumiko
Kamada (2010), cujas descobertas foram de grande valia para este estudo.

Nenhum desses manuscritos se compara, porém, ao manuscrito de A Linguagem
dos Passaros ou Mantig-al-tayr, do acervo do Departamento de Arte Islamica do
Metropolitan Museum de Nova York que, por ser 0 que se encontra em melhor estado
de conservacdo, € também o mais completo quanto a preservacdo do texto e das
imagens.

Se, por um lado, grande nimero de manuscritos de A Linguagem dos Passaros
comprovam a relevancia do texto de Attar, por outro lado, dentro da cultura persa,
também se manifestam, como objetos de estudo dessa memoria, muitos dos problemas

enfrentados naquela época para a producdo de um manuscrito. Entre esses problemas,
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podemos citar a dificuldade na aquisicdo de materiais, a distancia geografica entre
oficinas de edigdo, o transito, entre elas, de artistas e ilustradores e a consequente
producdo distinta dos textos e das ilustragdes de um mesmo manuscrito, 0 que parece
sugerir que a confeccdo desses livros se dava de forma isolada, em péaginas soltas.

Além disso, a localizacdo dispersa desses manuscritos em diferentes museus
espalhados pelo mundo, bem como a incompletude desses exemplares, revela
importantes caracteristicas dessas producgdes, qual seja, a venda inescrupulosa de suas
paginas para colecionadores, sua aquisi¢do parcial ou total como espélio de guerra ou
direito de heranca, entre outras, como veremos a seguir.

Por todos esses aspectos, consequentemente, as pesquisas relacionadas a esses
manuscritos estdo submetidas a uma extensa diversidade de abordagens, entre as quais,
a historica e a filoldgica, a editorial relacionada a arte do livro como lugar da imagem,
da pintura e da caligrafia, envolvendo as oficinas de producdo dos manuscritos e seu
funcionamento, os materiais e as técnicas associadas a pratica dos artifices, a
patronagem das obras, 0s artistas e seus estilos, segundo abordagens da histdria da arte,
sem contar sua importancia como manifestacdo cultural. Tudo isso determina,

obviamente, pesquisa de campo e recursos, como afirma Roxburg:

a dispersdo geografica dos objetos, as hierarquias institucionais e estruturas
burocréticas e o simples custo de fazer até mesmo uma fracdo de cOpia das
imagens de um s6 manuscrito disponivel para uma audiéncia maior, ou de
obter documentagdo para pesquisar em casa, criam limitagdes grandes para tais
estudos. O carater privado de pesquisas em bibliotecas e a conexdo pessoal
com o objeto de estudo sdo frequentemente internalizados através de grupos
com linguagem prépria. Estudiosos falam nos cddigos de letras e nimeros dos
catalogadores. Eles contam com a memoria para se referir a pinturas vistas em
lugares remotos, e a reexaminacdo dessas pinturas sO traz mais surpresas — um
testemunho de um aspecto do poder da pintura. (ROXBURG, 2000, p.5) 2

Desse cenario epistemoldgico advém o reconhecimento da infinitude de lacunas
a serem preenchidas pelos pesquisadores dos manuscritos persas em geral. Nesse

sentido, temos consciéncia de que o que passaremos a descrever sobre 0 manuscrito A

2 “The last two aspects of book study — culture of the field and resources — are easier to identify. The
particularities of the manuscript researcher’s experience maintain and reinforce the distance between
researcher and readership. The geographical spread of objects, institucional hierarchies and bureaucratic
structures, and the sheer cost of making even a fraction of a single manuscript’s images available to a
wider audience, or of obtaining documentation for research back home, place tight constraints on their
study. The private aspect of the research experience in libraries and a close and personal connection to the
object of study is often internalized through sets of private languages. Scholars sepeak in the cataloguer’s
code of letters and numbers. They rely on memory to summon up paintings seen in far-flung places, and
the reexamination of paintings only brings further suprises, a testament to one aspect of the painting’s
power.”
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Linguagem dos Passaros e sobre a arte do livro persa em geral deve ser considerado um
universo tedrico e conceitual ainda em construcdo, cujas conquistas se apoiam em
renomados especialistas no assunto.

O mencionado manuscrito de A Linguagem dos Passaros, segundo revela a
pesquisadora Yumiko Kamada, em seu artigo “A Taste for Intricacy: An Illustrated
Manuscript of Mantiq al-Tayr in the Metropolitan Museum of Art”, foi comprado pelo
Metropolitan de Nova York em um leildo da Sotheby’s em Londres, no ano de 1963.
Kamada, citando L.Y. Lench e sua obra Paintings from India (1998), sugere haver
indicios de que esse manuscrito ou copias dele possam ter sido comprados na india, ndo
apenas pela semelhanca entre a ilustragio O mendigo que declarou seu amor ao
principe (FIG. 23) e uma das ilustracfes da colecdo Khalili, que pertencia a dinastia
Mewar, na India, como também porque o selo que incide sobre a ilustracdo de Mewar
indica sua precedéncia mongol. (KAMADA,2010, p.132)

Ainda segundo Kamada, em “The Mantiq al-Tayr of 1487 (2010), a hipotese
de que muitas paginas do texto e ilustracbes tenham se perdido ou tenham sido
danificadas foi o que, provavelmente, fez os artistas Safavidas adicionarem ou
substituirem a encadernacdo, bem como quatro ilustracdes e o frontispicio, a fim de
reconstruir 0 manuscrito, deixando-o no formato em que se encontra preservado
atualmente. Sendo assim, das oito ilustragBes inseridas no manuscrito, apenas quatro séo
atribuidas a Bihzad, enquanto as outras quatro, reconhecidamente, derivam do estilo
desse artista (a Escola de Herat) e teriam sido produzidas posteriormente, ja no século
XVII, em Isfahan, sob as ordens do safavida Shah Abbas, que presenteou o santuario de
Ardabil com o volume completo em 1609. Uma pégina ilustrada do periodo timuride
ainda esta desaparecida.

Esse processo de restauragdo do Mantiq al-Tayr pelos safavidas pode ser
confirmado também, segundo Nasrin Haddad Bataglia, pelo carimbo de forma
arredondada, impresso nas oito imagens que ele contém, cuja inscricdo menciona em
farsi um atelier ou biblioteca safavida, o que, provavelmente, diz respeito a patronagem
de Shah Abbas.

A informacdo que recebemos sobre A Linguagem dos Passaros do
Departamento de Arte Islamica do Metropolitan Museum de Nova York, da professora
Sheila Canby, por e-mail, enquanto realizavamos esta pesquisa, é de que 0 manuscrito
tem 67 folhas, esta escrito em papel, e sua capa é de couro adornado em ouro. O verso

das capas também é de couro com ornamento floral dourado e painéis em baixo relevo
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nas cores laranja, terra, azul e verde. A capa mede 33,2 x 22 cm, e o tamanho das folhas
varia, mas, em média, € de 33 x 21, 4 cm. A capa do manuscrito (FIG. 02), feita a
pedido do rei Shah Abbas, € descrita no site do Metropolitan Museum, nestes termos:

Esse é um exemplo elaborado do tipo mais comum de encadernagdo safavida.
Baseado no estilo de encadernagdo Timuride, ele contém um medalhaocentral,
guadrantes e uma borda de painéis. O padrdo de estampa foi criado por um
molde na superficie da capa feita de couro e papel; primeiro a metade superior
da capa foi decorada e, em seguida, inverteu-se 0 molde de forma espelhada
para estampar na metade inferior. O padrdo das margens também foi criado
assim. O forro interno (doublures) é decorado com delicado trabalho de
filigrana em couro, definindo compartimentos com laranja, marrom, azul e
terra verde.®

Ja o frontispicio (FIG. 3) de A Linguagem dos Passaros, segundo a descri¢cdo do

mesmo Metropolitan Museum, também feito a pedido de Shah Abbas,

é composto de pagina dupla ricamente iluminada e contém as primeiras vinte
linhas de oragdes. As &reas de texto sdo delimitadas por quatro grandes painéis
que contém o titulo do livro, Mantiq al-Tayr, e 0 nome do autor, Farid al-Din
Attar, no cartucho central. Uma inscricdo de minuta na borda desses painéis
que comp8em o frontispicio diz que ele foi feito por um famoso iluminador e
pintor, Zayn al-'Abidin, em Isfahan, por ordem do Shah Abbas. H4 mais quatro
painéis verticais na sua composic¢ao, cheios de folhas serrilhadas préximas a
area de texto. Esses painéis estdo rodeados por uma borda meticulosamente
disposta que apresenta uma combinagdo harmoniosa de ouro, azul, verde claro,
laranja, rosa e branco.*

O texto do manuscrito exemplificado pela figura 4 é persa, escrito no estilo
nastalig, estilo de caligrafia persa predominante nos séculos XV e XVI, cuja riqueza
imagética dos tragos transforma a caligrafia em um poderoso recurso visual na
composigdo dos livros. Seu inventor foi Mir Ali Tabrizi, que viveu na segunda metade

do século XIV, como veremos no proximo capitulo. (GRUBER, 1979, p. 11-12)

3 “This is an elaborate example of the most common type of Safavid binding. Based on the Timurid-style
binding, it contains a central medallion, quadrants, and a border of panels. The field pattern was created
by stamping a mold on the surface of the cover made of leather and paper; first the upper half of the
binding was stamped and then the mold was reversed to stamp on the lower half. The border pattern was
also created by stamping. The doublures are decorated with delicate leather filigree work dividing
compartments with orange, brown, blue, and green ground.” Descricdo disponivel em
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.67/. Acesso em Jun 2016.

4 “This lavishly illuminated double-page frontispiece contains the first twenty lines of prayers. The text
areas are enclosed by four large panels that contain the title of the book, Mantiq al-Tayr, and the author's
name, Farid al-Din 'Attar, in the middle cartouche. A minute inscription at the edge of these panels says
that it was made by a famous illuminator and painter, Zayn al-'Abidin, in Isfahan by the order of Shah
'‘Abbas. There are another four vertical panels filled with serrated leaves next to the text area. These
panels are surrounded by a meticulously arranged lobed band that shows a harmonious combination of
gold, blue, light green, orange, pink, and white.” Descricdo  disponivel em
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210/. Acesso em jun. 2016.
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Figura 2 — Capa do manuscrito A Linguagem dos Péassaros ( Mantiq al-tayr). Farid al-Din Attar (ca.
1142-1220). Iran. Isfahan (ca. 1600). Couro, ouro, e cor; esculpidos e prensados. 33 x 21.6 cm.
Disponivel em: http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.67/. Acesso em Jul. 2016.
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Figura 3 — Frontispicio do manuscrito A Linguagem dos Passaros (Mantiq al-tayr) Farid al-Din Attar (ca.
1142-1220) Caligrafo: Sultan "Ali Mashhadi (ca.1440-1520) . Iran. Isfahan . Guache e ouro sobre
papel.Medium: Opaque watercolor and gold on paper - 32.7 cm X 21.1 cm. Disponivel em:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.67/. Acesso em Jul. 2016.



24

Figura 4 — Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros (Mantiq al-tayr) Farid al-Din "Attar
(ca.1142-1220) .Caligrafo: Sultan “Ali Mashhadi (ca.1440-1520) . Iran. Isfahan. 32.7 cm X 21.1 cm.
Disponivel em: http://www.metmuseum.org/art/collection/search/451726 . Acesso em Set. 2016.
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A impossibilidade de efetuar a leitura do texto de A Linguagem dos Passaros em
persa foi um imperativo para a escolha de uma traducdo para o portugués que
possibilitasse sua compreenséo e estudo. Encontramos, no Brasil, a obra de Attar sob o
titulo de A Conferéncia dos Passaros, em quatro edi¢cBes em portugués: a primeira pelo
Circulo do Livro (1988), a segunda pela Cultrix (1991), a terceira numa versao
adaptada, em desenhos do artista checo Peter Sis, pela Companhia das Letras (2013), e a
quarta, pela Marcador de Lisboa (2013).

Com o titulo de A Linguagem dos Passaros, tal como o manuscrito do
Metropolitan Museum de Nova York, The Language of Birds, encontramos apenas a
edicdo da Editora Attar, Sdo Paulo (1987), escolhida para desenvolver nossa leitura.
Consideramos ser essa edi¢do a melhor opgéo, por ter sido traduzida para o portugués
com base em uma edicdo integral em persa e francés feita por Garcin de Tassy e
publicada pela Imprimerie Impériale, Paris (1863) que, por sua vez, foi comparada a
outras duas traducdes inglesas do Mantic al-tayr: a abreviada The Conference of Birds,
de C. S. Nott, da editora Shambala, Londres (1971), e a em versos que Afkham
Darbandi e Dick Davis empreenderam a maneira do masnavi persa (estilo de
organizacdo dos versos), qual seja, The Conference of Birds, Peguin Books, Nova York
(1984).

Em forma de prosa, a mencionada edi¢do brasileira de A Linguagem dos
Passaros contém, além do texto completo de Attar, o “Prefacio dos Tradutores”, no qual
Alvaro de Souza e Sérgio Rizek esclarecem aos leitores aspectos fundamentais da obra,
como a influéncia do Sufismo na obra de Attar e as caracteristicas da poesia mistica na
Pérsia, “A Aritmologia da Linguagem dos Passaros”, na qual Amancio Friaga aproxima,
na obra de Attar, a ciéncia do ritmo na poesia da ciéncia do namero, o “Prefacio de
Garcin de Tassy” a edicao francesa de 1863 e, enfim, “A Linguagem dos P&ssaros™, o
“Glossario”, o “indice Biografico” e o “indice Geral”.

A parte do livro que comporta, especificamente, A Linguagem dos Passaros
estd organizada de acordo com os seguintes titulos: Invocacdo, Primeira Parte —
Apresentacdo dos passaros; Segunda Parte — As desculpas dos péssaros; Terceira parte —
A travessia dos vales; Quarta Parte — A atitude dos passaros e, por ultimo, o Epilogo.
Consideramos apresentar cada uma delas de forma breve, segundo nossa percepgéao.

Na Invocacdo, Attar invoca a inspiracdo divina e realiza o elogio ao profeta
Maomé e aqueles que, ap6s sua morte, governaram o Isla como califas, sobretudo os

quatro primeiros: Abu Bekr, Omar, Osman e Ali. Na Primeira Parte — Apresentacdo dos
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passaros — cada passaro faz sua autoapresentacdo antes de seguir em viagem até o
encontro com o Simorg. Na Segunda parte — As desculpas dos péssaros —, 0S passaros
apresentam sua desculpas, elaboram perguntas e argumentos, a fim de se esquivarem da
possibilidade de seguir viagem; no entanto, a poupa replica a todos. Na Terceira parte —
A travessia dos vales —, conhecemos como se da o percurso dos sete vales e, na Quarta
Parte — A atitude dos passaros —, temos o relato do que aconteceu aos passaros ao final
da viagem. Por fim, no Epilogo, Attar assume o fato de que o seu livro é um guia
mistico e que toda sua preocupacdo ao escrevé-lo esteve concentrada no objetivo de
indicar um caminho para o encontro com o divino. Também no Epilogo, encontramos
uma mencéo do proprio Attar ao fato de que, originalmente, a obra era dividida em duas
partes: A Linguagem dos Passaros (Mantic al-tayr) e As Assembléias dos Passaros
(Macamat uttiyur).

A descricdo da disposicdo das partes e capitulos do livro A Linguagem dos
Passaros ou Mantiq al-Tayr, escrito no apice do periodo classico da literatura persa, ja
é indicial de sua identidade mistica, embora essa caracteristica ndo seja sua
exclusividade. No entanto, é inegavel que essa obra, bem como as imagens produzidas
por Kamal al-Din Bihzad sdo, com efeito, indissociaveis do Sufismo, uma corrente
mistica do Islamismo, cuja origem data, aproximadamente, do século X.

Afinal, de que trata a historia de Attar? O que é A Linguagem dos Passaros? De
que forma a mistica sufi se manifesta em sua obra? A Linguagem dos Passaros narra a
viagem empreendida pelos passaros em busca do seu grande lider, o Simorg. Na
descricdo da viagem, esta também a descricdo das dificuldades enfrentadas pelos
passaros ao longo do percurso e, ainda, todas as desculpas que o0s passaros dardo para
ndo seguir em viagem. Por isso, a historia que Attar nos conta tem inicio com uma
pergunta que serd o grande mote para o desenvolvimento de sua narrativa: “Nao ha no
mundo pais sem rei; como pode ser entdo que 0s passaros ndo tenham um para governa-
los?”(ATTAR, 1987, p. 43)

Movidos pela inquietude dessa pergunta, 0s passaros comecam a considerar a
hiptese de partir em busca de um rei. Attar desenvolve sua historia contando as
dificuldades enfrentadas nessa busca, os desafios, o envolvimento dos passaros na
execucdo desse projeto, a escolha de uma lideranca para guia-los ao encontro do rei
Simorg e, finalmente, a efetivacdo do encontro, a chegada.

Sob a justificativa de que “tem inscrito no bico o nome de Deus”, a poupa, com

seu penacho imponente sobre a cabeca, apresenta-se como aquele passaro capaz de
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liderar o grupo ao encontro do lider maximo, pois diz saber quem ele é e onde ele mora:

Conheco bem o meu rei, mas ndo posso ir ao encontro dele sozinha. Se
quiserdes acompanhar-me, vos darei acesso a corte desse rei. Libertai-vos da
timidez, de toda presuncdo e de qualquer turbacdo incrédula. Aquele que
deixou a prdpria visa esta liberto de si mesmo, foi libertado do bem e do mal
para trilhar o caminho do bem-amado. Sede generosos com vossas vidas e
colocai o pé a caminho para chegar a porta desse rei. Temos um verdadeiro rei.
Ele habita além do Monte Qaf e seu nome €é Simorg; ele é o rei dos passaros.
(ATTAR, 1987, p. 44)

O Monte Qaf ¢, para os sufis, segundo Jambet (2006, p. 37) , o centro e oS
limites do mundo ao mesmo tempo. A poupa, por sua vez, é aquela que mata a sede de
Salom&o em sua peregrinacdo a Meca. Quanto ao Simorg, ele é o passaro mistico da
literatura persa que, naquela lingua, quer dizer trinta passaros (si-morg).
Metaforicamente, “aquele que ndo tem trinta graos nao tem em si o Simorg”. (ATTAR,
1987, p. 66)

A viagem que a poupa descreve para 0s passaros como sendo necessaria ao
encontro com o rei Simorg ndo é nada facil. E por isso que muitos deles, ap6s a
autoapresentacdo que tem lugar na Reunido dos Passaros, fardo perguntas a fim de se
certificarem do que enfrentardo. Inventardo desculpas e discursos cogitando, assim, a
hipotese de ndo seguir em viagem. Para cada desculpa que os passaros inventam, a
poupa elabora um contra-argumento sustentado em sucessivas parabolas e histdrias, na
tentativa de convencé-los de que o melhor é seguir o caminho, por mais dificil que
possa parecer.

Apos atravessarem sete vales: o da Busca, o do Amor, o do Conhecimento, o da
Independéncia, o da Unidade, o da Estupefacdo e o do Aniquilamento, apenas trinta
passaros encontrardo o Simorg e, ao vé-lo, perceberdo se tratar de sua propria imagem
refletida. Encontrar o Simorg é ver a si mesmo, € com ele tornar-se um. Cumpre-se,
enfim, o percurso do ultimo vale, de onde ¢ impossivel retornar: “A sombra perdeu-se
no sol, e eis tudo”. (ATTAR, 1987, p. 232)

Os passaros peregrinam em dire¢do ao Simorg tal como o sufi busca a unidade
divina. O percurso necessario a esse encontro exigira renancias, esforcos e
transformacéo; no entanto, quando esse encontro finalmente se efetivar, tudo estara
dado. O sentido desse aniquilamento ultrapassa a fatalidade da morte, pois morrer, nesse
contexto, é comparado a gloria maxima — ndo € uma recompensa, € um presente: tornar-

se um com o Simorg.
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Esté assim manifesto o éxtase da mistica sufi na obra de Attar.

E curioso pensar que o grau de influéncia do Sufismo na vida de Attar o tenha
motivado a escrever uma obra reverenciada até nossos dias. Para compreender o que
isso significa ndo basta saber que Attar (e também Bihzad) era adepto da filosofia e
préatica sufi. E preciso compreender, sobretudo, que ser um poeta e um artista sufi
pressupunha, no exercicio e na realizacdo de sua obra, manifestar uma percepcéo de
mundo fundamentada em valores misticos. O que ele é, ele faz. E o que tentaremos

elucidar a seguir.

1.2 - Sufismo e Mundo Imaginal

O Sufismo é, segundo Jordi Quingles, em sua obra Persia y los origines del
Sufismo, “um termo ocidental formado pela palavra sufi, que designa aqueles que
praticam o tasawwuf — praticar o bem”. (QUINGLES, 2008, p.47)° Segundo William

Chittick, em sua obra Sufism: a beginner’s guide, a visdo que o sufi tem da realidade

deriva do Cordo e do Hadith®, mas isso tem sido ampliado e adaptado pelas
geracbes de mestres e sébios sufis. Ela fornece um mapa do cosmos que
permite as pessoas compreender sua situacdo em relacdo a Deus. Ela explica
duas coisas: 0 que é o ser humano e o que ele deve aspirar ser. Ela estabelece
uma préatica que pode conduzir as pessoas de sua atual condicdo ao objetivo
maior da vida humana ou da imperfeicdo a perfeicdo. (CHITTICK, 2008,
p.15)’

Nota-se que ndo se trata de religido. O Sufismo ndo é o sagrado nem o
dogmatico. E uma prética gnostica e esotérica, no sentido de uma busca por lapidar a
esséncia interior tendo Deus como guia e direg&o.

Apesar de considerar que, sem o Islamismo, o Sufismo ndo seria possivel, para o
autor Jordi Quingles, o Sufismo seria mais do que um substrato do Islamismo, mas uma
camada, relativamente primordial, de uma determinada zona historico-geogréafica que

passou por etapas distintas que a obrigaram a revestir-se de outras formas, ainda que

5 “Sufismo es, como se sabe, um término occidental formado a partir de la palavra sifi, y esta Gltima
designa propriamente s6lo a aquellos mustasawwifa — los que pratican el tasawwuf — (el bien obrar) — que
han llegado a la realizacion efectiva.”

® Narrativas sobre os feitos do profeta Maomé.

" “The Sufi view of reality derives from the Koran and the Hadith, but it has been amplified and adapted
by generations of Sufi teachers and sages. It provides a map of the cosmos that allows people to
undertand their situation in respect to God. It explain both what human beings are, and what they should
aspire to be. It sets down a practice that can lead people from their actual situation to the final goal of
human life, or from imperfection to perfection.”
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sempre resulte reconhecida nelas. Quingles esclarece que “relativamente primordial”
relaciona-se a ideia de “centros espirituais secundarios”, de René Guenon, aqueles
estabelecidos em um processo de sucessivas fases, nos quais, uma imagem do centro
espiritual supremo primordial ainda pode ser percebida. E a tradi¢io assumindo diversas
formas numa estreita relagdo com as transformacdes sofridas pelas linguas destinadas a
Ihe servir de veiculo correspondente. (QUINGLES, 2008, p.40)

O Sufismo teria, portanto, segundo o autor, a influéncia do esoterismo
abrahdmico, bem como da doutrina monoteista fundada na antiguidade iraniana por
Zoroastro (ou Zaratustra), qual seja, o Zoroastrismo ou Masdeismo e, até mesmo, de
rituais tipicos de religibes xamanicas orientais, de cuja zona histdrico-geografica o
Sufismo ndo escapa. Por sua vez, Chittick (2008, p. 2) sugere que o “Sufismo tem
semelhancas com outras tradicGes, como a Cabala, o Misticismo Cristdo, a Yoga, a
Vedanta e o Zen Budismo, mas adverte que essas aproximacoes sdo ineficientes para
compreender o que o Sufismo ¢”.8

Acreditamos ser possivel compreender melhor o carater esotérico do Sufismo,
como derivado do Islamismo, por meio da abordagem que Quingles desenvolve na
primeira parte de sua obra Persia y los origines del Sufismo, intitulada “Letra y
Espiritu”. Além disso, como veremos adiante, 0 modo como 0s &rabes entendem o
“estrangeiro” e, consequentemente, o0s persas, em muito contribuiu para o
reconhecimento da importancia da linguagem poética daquele povo.

Citando o autor Jean Canteins e seu trabalho intitulado Arabe et “Barbare”,
contido no capitulo quatro de sua obra La Voie des lettres: tradition cachée en Israel et
en Islam (1981), o mesmo Jordi Quingles, por meio da etimologia da palavra “arabe” e
da palavra “estrangeiro”(num sentido historico, o barbaro), evidenciada nos versos da
Sura 41 do Cordo, demonstra como a lingua arabe, como manifestacdo da cultura arabe,
é indissociavel do Isla e de sua compreenséo.

Primeiramente, Quingles chama a atencdo para o fato de que a expressao “expor
claramente”, fussilat, em arabe, é repetida nos versos 44 e 3 da Sura 4, de mesmo nome:
“E se tivéssemos feito o Cordo em lingua estrangeira? Certamente nos questionariam:
por que ndo expuseram claramente seus versos?” e “Este ¢ um livro Cujos versos estio

claramente expostos, um Cordo arabe para um povo que sabe”.

8« may be helpful to suggest that Sufism has a family resemblance with other traditions — such
Kabbalah, Christian mysticism, Yoga, Vedanta, or Zen — but making this connection does not necessarily,
help us get any closer to Sufism itself.”
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Esse termo, fussilat, segundo o autor, remete a uma raiz relacionada a ideia de
analise, ao expor em detalhes, com clareza. Seu uso coranico é praticamente sinbnimo
de outro termo que aparece repetidamente: mubin, derivado da raiz al-bayan, vinculada
a ideia de eloquéncia, expressdo clara e precisa.

Ora, segundo Quingles, Jean Canteins argumenta, em sua obra, que essa mesma
clareza (fussilat), estd relacionada a etimologia da palavra éarabe (a’rabi - raiz
etimolégica A-R-B) no sentido de eloquéncia, vivacidade e clareza referente ao
dominio da lingua. Por outro lado, seu oposto seria a palavra estrangeiro ( ajami — raiz
etimoldgica A-J-M) no sentido de provar, ensaiar, pois as formas derivadas de a’jami
significam, no ambito da oralidade, o estrangeiro, inclusive na pratica da lingua, no
sentido pejorativo de “falar erroneamente”, “falar de forma obscura”, “balbuciar” e, até
mesmo, “calar”.

A medida que a leitura da obra de Quingles se desenvolve, vemos como, de
forma curiosa, o autor relaciona a hermenéutica do Cordo a estas palavras: a’rabi e
a’jami. Também percebemos como, indo além, ele nos propde estabelecer uma analogia
com o fato de que o texto coranico pode ser pensado, como lei, como texto arabe: claro
e eloquente em sua forma (0 que € externo: o exotérico), e estrangeiro / barbaro, como
esséncia interpretativa, hermenéutica (o que esta dentro: o esotérico). Em outros termos,
sO 0 povo arabe poderia ter a completa compreensao do Cordo.

No entanto, ha algo de estrangeiro no Cordo. No inicio de algumas suras,
aparecem letras impronunciaveis, improprias a recitacao, que sugerem frestas, orificios,
para que o carater teofanico do Corédo se manifeste ao homem. Seguem-se a essas letras
impronunciaveis as parabolas, metaforas e alegorias, como simbolos a decifrar.

Desse modo, mesmo sendo arabe, o Cordo é o livro revelado por Deus que,
apesar de conter em si mesmo a clareza absoluta por ser escrito em arabe para um povo
que domina essa lingua, mantém-se exotérico, estrangeiro em sua hermenéutica, pois
apenas Deus seria 0 unico a compreendé-lo totalmente. Dai sua escrita por
“semelhangas”, o que, como veremos, em breve, relaciona-se com 0 conceito sufi de
Mundo Imaginal.

O Cordo é exotérico, pois sua compreensao nao € para todos, mas é esotérico em
sua dimensao interior. Esse aparente paradoxo carrega, segundo o autor, uma profunda
nocdo de alteridade ao considerar o que € estranho, estrangeiro, justamente como uma
possibilidade de transcendéncia, possibilidade com a qual os sufis se identificam. Esta

transcendéncia, uma vez que estd relacionada ao modo como ocorre a juncao entre o
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carater exotérico e esotérico dessa religido, € determinante da hermenéutica do Corao,
pois, a Haqgigah (realidade essencial) da Shariah (lei exterior) s6 € dada por uma
mediacdo, a Tarigah (caminho espiritual).

Uma das possibilidades de compreensdo do que sejam os sufis, se comparados a
outros grupos derivados do Islamismo, como 0s xiitas ou sunitas, reside no quéo
distante possam estar, a Shariah (a lei) em relacdo a Hagiqgah (realidade essencial) o que
denota a importancia da questdo iniciatica (Tarigah ) para a hermenéutica corénica. O
predominio absoluto da Shariah tende a ortodoxia, e a prevaléncia da Hagigah, ao
contrario, tende ao herético. O que os sufis representam nesse contexto € o equilibrio
entre os trés principios da hermenéutica coranica a servigo da gnose e ndo do dogma.

Num sentido meta-historico, o Sufismo é interior ao Isla, a Pérsia, interior ao
Sufismo, e, segundo a mesma analogia, a Pérsia é 0 exotérico, estrangeiro, porque
exterior ao arabe e, ao mesmo tempo esotérica na sua relacdo com o Sufismo. Talvez
aqui resida uma justificativa para existéncia de tantos mestres sufis na Pérsia, tanta
influéncia sufi na literatura e nas imagens persas e a reveréncia do mundo arabe a esse
legado simbdlico de intensa natureza espiritual.

E a especificidade no modo de ver o simbdlico que determinara, dentro do
Sufismo, o surgimento do conceito de Mundo Imaginal que, como veremos, esta
presente nas obras de Attar e Bihzad. Para melhor compreender a importancia desse
legado simbdlico, de natureza espiritual, na obra A Linguagem dos Passaros,
consideramos aprofundar um pouco nossa reflexdo sobre a natureza do simbdlico para
0s sufis.

A pesquisadora Sylvia Leite, em sua tese de doutorado intitulada Simbolismo, o
elo perdido: estudo da ciéncia das letras no Sufismo (2009), numa abordagem de
natureza linguistica, argumenta que, se levarmos em consideracéo a etimologia grega da
palavra simbolo, composta pelo radical ballo (que significa langar) e do sufixo syn
(equivalente ao prefixo latim ‘“com”, que expressa a ideia de reunido, jun¢ao),
poderemos compreender simbolo como o termo que se refere a “uma realidade que é
lancada junto com seu veiculo de representacdo”.(LEITE, 2009, p.13)

No entanto, logo em seguida, a mesma autora admite que o uso do simbolo,
atualmente, se transformou em um veiculo arbitrario, distanciado da realidade que ele
deveria apresentar: “uma logomarca, por exemplo, pode assumir uma forma simbdlica
tdo abstrata que o sentido atribuido a ela acaba por tornar-se uma convenc¢édo”. (LEITE,
2009, p.14)
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De alguma forma, parece estar ampliado, ndo apenas o carater representativo do
simbolo, como substituicdo de uma ideia, um conceito, como também o espaco entre o
que ele representa e a coisa representada.

Nao por acaso, “o antonimo de symbolon é didbolon — palavra formada pela
combinacdo do verbo ballo, presente na palavra symbolon, com o prefixo dia, que
significa através de, no meio de, expressando a ideia de separa¢do ou divisdo.”(LEITE,
2009, 13)

Ora, segundo nossa percepcdo, a relacdo entre o conceito etimolédgico do
symbolon como aquele que carrega consigo a realidade que representa e didbolon como
seu antdbnimo, aquele no qual realidade e representacdo estdo separados, denota uma
questdo muito pertinente ao Ocidente: a herangca mimética na constituicdo do simbolo.

A mimesis opera a distancia entre o simbolo e o que esta sendo representado, e
essa distancia é determinante, no Ocidente, a formulacdo de um significado, uma vez
que esté relacionada, de forma diretamente proporcional, & imitacdo do objeto, coisa,
conceito ou ideia — quanto menos representativo e mais abstrato, menor a associacdo
direta e maior a dificuldade de entendimento, quanto mais representativo, maior a
associacdo direta e mais facil o entendimento do que o simbolo significa.

Outro desdobramento parece ser inevitdvel: quanto mais a distancia entre o
simbolizado e a realidade por ele representada tende ao infinito, mais préximos estamos
da instauracdo da dicotomia realidade e imaginario. O imaginario estaria num lugar
distante do real, 14 € permitido representar o irrealizavel, o impossivel. Imaginar em
excesso consiste, na maioria das vezes, tornar, de alguma forma, a solidez de nossa
existéncia porosa, volatil e distante de nds, uma realidade impalpavel. Imaginar é
associado a uma viagem para fora do mundo considerado “real”.

Essas consideragdes nos permitem dizer que no Ocidente 0 processo
simbolizador pressupde uma certa contencdo do imaginario, pois tende a servir a
compreensdo imediata do significado. Em outras palavras, a seguranga de compreender
o sentido de um simbolo garante o conforto da linguagem que, submetida aos limites da
representacdo, mantém em ordem o controle da realidade.

Assim, tendemos a estar na terra em detrimento do céu, a compreender
logicamente, sem recorrer aos mitos, a acreditar na ciéncia e deixar a religido para 0s
crentes. Damos prioridade ao pensar em detrimento do sentir, separando o corpo do
espirito, sem admitir nada, nenhuma instancia possivel entre estas dualidades e todas as

outras. Essas reflexdes dialogam com a seguinte abordagem da pesquisadora Sylvia
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Leite:

No mundo ocidental civilizado, o pensamento oscila, com rarissimas excecdes
— que estdo localizadas, na maioria dos casos, em correntes filosoficas,
psicol6gicas, misticas ou da Fisica — entre duas posicdes opostas e
aparentemente excludentes. De um lado, a crenca em um Deus que rege 0
mundo material, mas com o qual esse mundo n&o interage, tendo em vista a sua
condicdo de absoluto e inatingivel. Do outro, a convicgdo racional de que s6 é
aceitavel cientificamente aquilo que se consegue comprovar de forma empirica
— 0 que, em tese, nega a existéncia real de uma instancia divina, confinando-a
no plano do imaginario. (LEITE, 2006, p. 104)

Ainda segundo a mesma autora, sob o ponto de vista do filésofo sufi lbn Arabi,

ao contrario do que pensam os Ocidentais, 0s extremos representados pelo
mundo espiritual e pelo mundo fisico, estariam ‘no mesmo lugar, ndo apenas
pela razdo dbvia de que ambos encontram-se em posi¢des extremas, mas antes
pelo fato de igualmente ndo admitirem a existéncia de uma instancia
intermediaria (barzah) entre eles’. (LEITE, 2006, p. 105)

O que Ibn Arabi parece sugerir € que 0os mundos material e espiritual estdo em
movimento, que existe um deslocamento, um didlogo entre eles, quem sabe uma forma
de interface na qual o radicalismo fixo em defini-los como opostos perde totalmente o
sentido.

No nosso entendimento, numa aproximacdo hipotética desse fluxo entre o
mundo material e fisico de todas as demais dicotomias que, na concepcao do simbolico,
o Ocidente tende a ndo apenas instaurar, como também reforcar, talvez fosse possivel,
sob a luz do Sufismo, vislumbrar para todas elas uma inexisténcia em suas
especificidades extremas e, desse modo, experimentar, onde elas ndo sdo nem uma coisa
nem outra, 0 processo simbolizador na esséncia de sua poténcia formadora.

Do mesmo modo, segundo Jambet, para Henry Corbin (1903-1978), filosofo,
tedlogo e professor de estudos isldmicos da Universidade de Sorbonne em Paris, Franca,
“na origem do ser histérico do homem ha uma situagdo hermenéutica ou, ainda, uma
fundacdo da existéncia da realidade humana, num mundo que € sempre um conjunto de
simbolos” e que, sendo assim, seria uma “revelagdo: simultaneamente, significante e
significado”. Desse modo, o homem seria antes aquele que funda a historicidade
“preservando a distancia entre a revelagdo dos significados e o segredo que os funda, ou
ainda, preservando o ndo-saber”. (JAMBET, 2006, p. 21)

Certamente, seu argumento € fruto de uma vida inteira dedicada a filosofia sufi e

a sua forma de compreender o mundo por meio de uma “ordem da realidade a qual
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corresponde um modo preciso de percep¢ao” (JAMBET, 2006, p. 21), denominada por
ele de Mundus Imaginalis.

Essa forma de percep¢do de mundo para os sufis € uma experiéncia iluminadora
advinda do Mundo das Imagens ou Alam al-mithal, expressdo traduzida por Corbin
como Mundo Imaginal, e descrita pelo filosofo Avicena®, exemplificada na obra do
poeta persa Sohravardi'® e desenvolvida pelo mestre sufi lon Arabil. Essa experiéncia
iluminadora, mediada pela alma'?, é assim descrita por Jambet em sua obra A Ldgica

dos Orientais, Henry Corbin e a ciéncia das formas:

[...] na filosofia Oriental, o conhecimento verdadeiro comeg¢a com uma
iluminacdo da alma por uma luz vitoriosa (ndr gahir). A alma descobre-se na
sua realidade efetiva: ela ndo é um sujeito oposto ao objeto, como se o
conhecimento jamais fosse separado da realidade que ela conhece. Mas
conhecer é tornar-se ou voltar a tornar-se lentamente alma. Como? Pela alma
gue conhece, o real se conhece e toma consciéncia de si. O conhecimento é
iluminagdo do real na propria realidade, ele é luz refletindo-se na luz. Para isso
é necessario que o ser seja uma hierarquia de Luzes, desde a primeira, Luz das
Luzes, para além de toda atribuicdo, de toda apreensdo, porque apenas um
percurso negativo, apofanico, pode oferecer dela uma apreensdo sempre a
completar-se. (JAMBET, 2006. p. 40)

Em seu artigo Mundus imaginalis or The imaginary and the imaginal (1964)%,
Corbin explica que escolheu tal terminologia a fim de evitar que, no Ocidente, 0 Mundo
das Imagens pudesse ser confundido ou aproximado, erroneamente, do termo
“imaginario”, aplicado no sentido daquilo que € irreal, o que esta fora da realidade, que
ndo cabe dentro de nossa existéncia, o utdpico pois, outro termo utilizado pelos autores
persas em sua cosmologia, Na-Koja-Abad — “pais do ndo lugar” — aproxima-se muito,
no Ocidente, a Utopia, a cidade visionaria de Thomas Morus. No entanto, segundo
Corbin, Na-Koja-Abad é tudo, menos uma utopia.

Para compreender melhor o sentido de Na-Koja Abéad, Corbin apresenta um

conto de Sohrawardi denominado The Crimson Archangel ou algo como O anjo

9 Abii ‘Alf al-Husayn ibn ‘Abd Allah ibn Sina — 980d.C Bucara/ Uzbequistdo — 1037 d.C Hamad&/ Ira.

10 Shihab al-Din Yahya Sohravardi — 1154 d.C Sohrevard/Teerd/Ird — 1191 d.C Alepo/Siria.

1 Abi Bakr Muhammad ibn 'Alf ibn 'Arabi — 1165 d. C. Mrcia/Espanha - 1240 d.C Damasco/Siria.

120 conceito de alma é abordado por Jambet a partir de uma comparacdo com o conceito de alma para
Spinoza. Enquanto para Spinoza a alma € o reflexo da face de Deus, para Sohrawardi, Deus se interpreta
sob a feigdo de um anjo que se torna a feigdo da alma, sendo que o anjo ndo é uma substancia, mas uma
forma imagética exprimindo uma inteligéncia. (JAMBET, 2006. p. 121-123)

13 Esse artigo de Corbin, apresentado no Coldquio sobre Simbolismo em Paris no més de Junho de 1964,
é uma forma resumida de uma obra completa de sua autoria sobre o tema, intitulada Islam iranien:
aspects spirituels et philosophiques, tome IV, livre 7, Paris: Gallimard, 1971. Sua versdo impressa,
disponibilizada na internet e aqui usada como referéncia, data de 1972.
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carmim:

O prisioneiro que acaba de escapar da vigilancia dos carcereiros, ou seja, que
havia deixado, temporariamente, 0 mundo da experiéncia empirica, encontra-
se no deserto na presenca de um ser que Ihe pareceu dotado de toda a graca da
adolescéncia e Ihe pergunta: “De onde vocé veio, oh Juventude!” E a resposta
é: “Como assim? Eu sou o primogénito do Criador, e vocé me chama
juventude?”. A sua origem da uma pista a misteriosa cor vermelho-pUrpura na
qual ele aparece: a cor de um ser que é pura Luz, cujo brilho é atenuado pelo
purpuro crepusculo da escuriddo do mundo das criaturas terrestres. “Eu venho
de fora do Monte Qaf. Aqui é onde vocé estava no principio e para onde
retornard, uma vez que agora esta livre de suas amarras”. Entdo o prisioneiro
pergunta: “Quéo longa ¢ esta viagem?” Ao que o outro responde: “Vocé estard
sempre voltando do ponto de onde partiu”. (SOHRAWARDI apud CORBIN,
1972. p. 2)%

Para Corbin, esse conto ilustra a experiéncia gnostica em esséncia, mas nao se
trata daquela eterna busca de si mesmo tal como “a agulha da bussola tende a voltar
para tras”. Constitui, na verdade, uma experiéncia transformadora, pois quem esteve na
Montanha de QA&f, a montanha mistica para 0s persas, jamais retorna dela como a
mesma pessoa. Assim como Khezr (ou Khidr, o misterioso profeta, o eterno errante

Elijah ou o seu duplo),

0 viajante tem que banhar na Fonte da Vida. Aquele que descobriu o
significado da Verdadeira Realidade e chegou a esta Fonte. Quando ele emerge
da Fonte, é dotado de um Dom equivalente ao da gota de um béalsamo, que
destilada no oco de uma méo, exposta ao sol, a atravessa. (CORBIN, 1972.p.
3)15

Ainda segundo Corbin, ¢ 6bvio que a expressao “além da montanha de Qaf”,
empregada por Sohraward no conto de O anjo carmim, ndo esta relacionada ao que
chamamos “onde”. Na-Koja-Abad, a terra (abad) do ndo lugar (na-koja), é o que todas
as cidades misticas, como as cidades de Esmeralda: Jabarsa, Jabalga e Harqgalya,

representam para Sohrawardi. Por isso ndo pode ser relacionado a um determinado

14 «The captive, who has just escaped the watchful eyes of his gaolers, i.e., who has momentarily left the
world of sensible experience, finds himself in the desert in the presence of a being who appears to him to
be endowed with all the graces of adolescence. He therefore asks him: ‘Whence do you come, oh Youth!’
And the answer is: ‘How so? | am the eldest child of the Creator [in Gnostic terms the Protokistos, the
First-Created] and you call me a youth?’ His origin gives the clue to the mysterious purple-red colour in
which he appears: it is the colour of a being that is pure Light, whose brilliance is attenuated to a twilight
purple by the darkness of the world of earthly creatures. ‘I come from beyond Mount Qaf. This is where

EIRT

you were at the beginning and it is where you will return, once you are free of your shackles’.

15 «Iike Khezr (or Khadir, the mysterious prophet, the eternal wanderer Elijah or his double) the traveller
has to bathe in the Spring of Life. He who discovered the meaning of True Reality has arrived at this
Spring. When he emerges from the Spring, he is endowed with a Gift that likens him to the balsam of
which a drop, distilled in the hollow of one’s hand held up against the sun, trans-passes to the back of the
hand."
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ponto de localizacdo, nem medir esse ponto como uma extensédo espacial.
Assim sendo, para chegar até a Montanha de Q&f, o viajante devera, justamente,
atravessar as cidades de Esmeralda: Jabarsd, Jabalga e Hlrgalya. Nessa ordem, a Ultima

delas, Hargalya, seria como o universo teofanico que

pertence a uma visdo em que o intelecto medita a hierarquia dos graus do ser,
desde o Um, absolutamente incognoscivel, at¢é o mundo sensivel, passando
por todos os momentos de emanacdo. No entanto, na continuidade do ser ele
introduz uma dissidéncia, ele da a ver o Outro no movimento em que se
engendra 0 Mesmo. Ele rompe com toda dialética. A experiéncia metafisica
apresenta-se  como gnose, isto é, como um conhecimento salvifico.
(JAMBET, 2006, p. 38)

Topograficamente, Na-Koja-Abad tem inicio numa superficie convexa, a Nona
Esfera, que envolve todo o Cosmos, tal como Kherz envolve a gota de balsamo em sua
mdo. O Na-Koja Abad, o ndo-lugar , no qual a experiéncia mistica acontece, ndo é o
nada, € o tudo. Como sugere Corbin, no conto do balsamo, é um “atravessar”, nao no
sentido de percorrer um espaco homogéneo, mas no sentido de penetrar o interior,
mover-se para 0 que esta dentro. Essa €, sem divida, uma experiéncia sensivel.

Mas qual a ligacdo de Na-Koja-Abad com o Mundo Imaginal?

Segundo Corbin, “a tradicional cosmologia dos tedsofos isldmicos ¢
caracterizada por uma estrutura formada por varios universos intermediados e de
mundos intermediarios “além do Monte Qaf”, ou seja, além dos universos fisicos, entre
os quais, “localizado entre 0 mundo empirico e 0 mundo abstrato do intelecto, esta o
mundo das imagens ou Mundo Imaginal, tdo real quanto o mundo dos sentidos e do
intelecto”. (CORBIN, 1972, p. 05)¢

Sabemos, portanto, até aqui, que o Mundo Imaginal é uma experiéncia
iluminadora advinda do mundo das imagens ou Alam al-mithal; sabemos também que
ndo € o imaginario, nem o utdpico e que sua localizacdo € intermediaria entre 0 mundo
fisico e 0 mundo espiritual para além da Montanha de Qaf. Mas o que caracteriza o

Mundo Imaginal? Segundo Corbin, 0 Mundo Imaginal’ é,

8«The traditional cosmology of Islamic theosophers is characterized by a structure consisting of the
various universes and intermediate as well as intermediary worlds ‘beyond Mount Qaf’, i.e., beyond the
physical universes’. We realize immediately that we are no longer confined to the dilemma of thought and
extension, to the schema of a cosmology and a gnoseology restricted to the empirical world and the world
of abstract intellect. Between them there is a world that is both intermediary and intermediate, described
by our authors as the alam al-mithal’, the world of the image, the mundus imaginalis: a world that is
ontologically as real as the world of the senses and that of the intellect.”

17 Corbin menciona em seu texto que todos os pensadores do mundo sensivel consideram existir Sete
Climas tal como na tradicional geografia (conforme divisdo feita por Ptolomeu), dai que ele considera o
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ontologicamente, tdo real quanto o mundo dos sentidos e 0 mundo intelectual,
porém requer sua propria faculdade de percep¢do, denominacdo, poder
imaginativo, uma funcéo cognitiva e um valor noético tdo real quanto o senso
de percepcdo ou intuicdo intelectual. [...] Um mundo que possui extensdo e
dimensao, figuras e cores, mas essas caracteristicas ndo podem ser percebidas
da mesma maneira como se fossem propriedades dos corpos fisicos. Néo, essas
dimensdes, figuras e cores, sdo objeto de uma percepgdo psico-espiritual.
(CORBIN, 1972, p.5)*8

Encontramos também caracteristicas do Mundo Imaginal no conceito de Ibn
Arabi. O filésofo, além de evidenciar a diferenca entre o imaginal e o imaginario,

localiza 0 Mundo Imaginal fora do sujeito, como uma realidade auténoma:

O imaginal e o imaginario sdo duas atribui¢cbes da Imaginacdo (hayyal) bem
distintas, a tal ponto que cada uma recebe uma designacdo diferente: uma é
inerente ao sujeito que imagina e dele é indissocidvel (hayyal muttassir), e a
outra € dissociavel (hayyal munfassil ) do sujeito e possui auto-subsisténcia. Na
primeira, a puramente mental, por sua vez, distinguem-se as imaginacdes
provocadas conscientemente das espontaneas, que aparecem por si, COmo 0s
sonhos. Na segunda, a imaginagdo “possui uma realidade autdnoma sui generis
no plano do ser, que é o0 mundo intermediario, 0 mundo das ideias - imagem, o
Mundus Imaginalis. (CROMBERG, 2003, p. 6)

Num primeiro momento, parece inevitavel uma comparacdo com o Mundo das
Ideias de Platdo; no entanto, algumas questdes surgem como fundamentais: a primeira
diz respeito ao fato de que o Mundo das Ideias de Platdo estd vinculado a realidade no
sentido mimético, ou seja, a realidade como sua representacdo; a segunda questdo
fundamenta-se no fato de que o Mundo Imaginal, conforme explicitado até agora, é,
claramente, uma experiéncia teofanica manifestada para a capacidade imaginativa do
homem, ndo & uma mera leitura simbdlica no sentido de representacdo, € uma
presentificacdo, uma apresentacéo.

Henry Corbin também aborda essa possivel aproximagdo quando adverte que o
mesmo termo, alam al-mithal, é traduzido para fazer referéncia a Platdo, com uma
diferenca: quando denota as Ideias de Platdo, é sempre acompanhado de uma precisa
qualificagdo mothol (plural de mithal): o arquétipo platénico da luz.

Parece haver também, no Mundo Imaginal, algo de arquetipico. No entanto, nao

Mundo Imaginal como o Oitavo Clima. ‘For all our thinkers the sensible world of space consists of the
seven climes belonging to traditional geography...’”(CORBIN, 1972, p. 05).

18 «A world that is ontologically as real as the world of the senses and that of the intellect. This world
requires its own faculty of perception, namely, imaginative power, a faculty with a cognitive function, a
noetic value which is as real as that of sense perception or intellectual intuition. (...) a world possessing
extension and dimension, figures and colours; but these features cannot be perceived by the senses in the
same manner as if they were the properties of physical bodies. No, these dimensions, figures, and colours
are the object of imaginative perception, or of the "psycho-spiritual senses."
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seria correta essa aproximacao pelo fato de que o Mundo Imaginal é, por sua poténcia
imaginativa; individual, singular e original, porque nada existe sem sua mediagéo. Em
que sentido?

Como experiéncia teofanica, o mundo é uma manifestacdo divina interpretada
pelo sujeito que €, em si mesmo, o espelho de Deus, porque “passou a conhecer as
imagens que Deus criou para si”(CROMBERG, 2003, p. 12), ou seja, ha tantos mundos
quantos forem os sujeitos. Dai a relacdo entre 0 Um e o Mdltiplo. Vejamos o conceito

de Mundo Imaginal em Jambet:

O Mundo Imaginal é o lugar onde o conhecimento imaginal do anjo é também
0 conhecimento imaginal da alma que reflete 0 Um no Mudiltiplo. O Mundo
Imaginal é a instancia ontoldgica na qual se desdobra o Um no Muiltiplo das
teofanias, onde se agrupam, rumo a unidade possivel de atingir, o diverso de
suas “faces”. A realidade é imaginac¢do, e a imaginacédo criadora é criacdo da
realidade. (JAMBET, 2006, p. 42)

A realidade é imaginacdo, e a imaginacao criadora € criacdo da realidade porque
a realidade acaba por se tornar, segundo essa concepcdo, inexistente, ndo apenas como
instancia de vida material, mas como lugar dos acontecimentos, uma vez que o0 Mundo

Imaginal € que a origina. Ela é consequéncia dele, ndo o contrario.

O mundo e tudo o que ele contém seriam, entdo, nada mais que simbolos da
Unidade primordial — ou divindade — e, como tais, funcionariam como espelhos
gue mostram, de forma invertida, o contetdo que refletem. Ao criar o mundo
Deus instaura a distin¢do, que evolui para a multiplicidade. Ao criar realidades,
0 homem se conecta com a indistingdo e caminha em direcdo a Unidade.
(LEITE, 2009, p. 3)

Toda essa experiéncia mistica ndo é para qualquer um.

Seria 0 equivalente a dizer que ha tantas realidades quantas forem as
subjetividades dos seres, ou seja, a experiéncia simbolizadora para os sufis € uma
elaboracdo de sentido que o homem, na condicdo de co-participe da criacdo divina,
atribui a0 mundo e a existéncia. Essa co-participacao efetiva-se no ato de olhar o mundo
como o lugar em que tudo o que existe € a emanacgéo dessa criagdo: um simbolo dessa
mesma criacdo e cujo sentido serd atribuido em acordo com diferentes niveis de
compreensdo desenvolvidos pelo mistico para realizar o acesso ao Mundo Imaginal.

Por esse motivo, acessar o Mundo Imaginal s6 é possivel por meio do coragdo —
galb — que, nesse caso, ndo esta relacionado a imagem estereotipada do que representa

nossas emocdes, nem limitado ao 6rgdo que nos mantém vivos; “o coragédo € o lugar da



39

visdo interior, algo semelhante a prépria imaginacdo”( CROMBERG , 2003, p.10). A
ele cabe a funcdo cognitiva, ¢ por meio dele que “os dois olhos de Deus”, o ver e o
saber, o imaginar e o intelectualizar se encontram.( CROMBERG , 2003, p.05)

E facil reconhecer que a complexidade da compreenséo do que seja 0 Mundo
Imaginal vincula-se menos ao conceito de “imaginario” ¢ a ideia de “Deus” do que aos
conceitos de realidade, sujeito e mundo, pois € sabido pelo senso comum que o0 primeiro
ja atravessa mesmo algo do incompreendido, enquanto o outro ndo escapa de estar
localizado bem fora do que a ldgica conseguiria abarcar, mesmo se consideramos
apenas a distancia geogréafica ou ideoldgica entre as culturas.

No entanto, é instigante a ideia de pensar um sujeito fundado fora do eu, um eu
que nada sabe e ndo manifesta verdade alguma em si mesmo, um sujeito que, além de
universal e divino, manifesta, em toda a sua existéncia, em seu trabalho, em suas ideias,
nos seus afetos, aquela mesma universalidade e aquela mesma divindade. Um sujeito,
cuja vontade, naqueles termos, ndo tem autonomia, pois essa autonomia fere
completamente o fluxo a que o Mundo Imaginal corresponde.

E instigante a ideia de pensar a realidade inacabada, na qual a historia inexiste
fora de uma concepcao simbdlica em constante construcdo e que nasce antes no sujeito,
uma realidade histérica que existe interpretada a luz do divino. Tudo isso difere em
muito da concepcao de realidade na qual estamos inseridos.

Viver o Mundo Imaginal no Ocidente poderia transformar completamente o
mundo, a comecar pelas instancias de poder, pois essa forma de percepcdo vinculada ao
N&-Koja-Abad é também fonte de conhecimento que se justifica no lugar “do ndo
saber”. Na vivéncia do Mundo Imaginal, de tudo o que existe, nada sabemos para, em
seguida, tudo a seu respeito elaborar, continuamente, inspirados pelo significado que
emana de Deus.

Desse modo, para ter a visao total da realidade como sufi,

é preciso unir o intelecto e a imaginagdo, o que significaria unir as duas
manifestacdes divinas manifestas na instancia intermediaria, quais sejam, a
incomparabilidade e semelhanga. Deus é incomparavel por um lado, porque é
inalcangavel, invisivel e indefinivel; por outro lado, é semelhante porque é
alcancavel, visivel e definivel em sua auto-revelacdo (tajalli), ou seja, ao criar
0 mundo, da-se a conhecer nas formas criadas. (LEITE, 2006, p.106)

Nao por acaso, o Mundo Imaginal “forneceu aos te6sofos misticos as bases para

demonstrar a validade dos sonhos e os relatos visionarios sobre “eventos no Céu” tanto
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quanto a validade dos ritos simbolicos.” (CORBIN, 1972, p, 06)
No caso da arte,

ao contemplar uma imagem, um icone, os outros reconhecem que é de Deus a
visdo do artista que criou essa imagem — dependendo sempre da criatividade
espiritual (himma) investida por este Ultimo na sua obra. Possuimos ai um
termo de comparacdo bem exigente para medir a decadéncia de nossas visoes e
de nossa arte. (CORBIN apud CROMBERG, 2003, p.13)

Sendo assim, a palavra e a imagem ndo s6 como linguagem, mas também como
instrumentos de criacdo, manifestam para os sufis uma pré-existéncia divina, a
instauracdo de uma presenca cujo significado espiritual — ma’ana — e a coisa sdo
intrinsecos, assim como deve ser todo tipo de conhecimento. Afinal, trata-se sempre de
tornar interior uma informacdo exterior. Ndo por acaso, Attar faz uso da mistica

linguagem dos passaros em sua obra de mesmo nome:

o0 conhecimento da linguagem dos passaros (mantiq at-tayr) é a prerrogativa de
uma alta iniciacdo, e 0s passaros se tornam simbolos de anjos, ou seja, dos
estados superiores do ser. Nao seria, em absoluto, ilegitimo, pois, identifica-la
como estrangeira, ou seja, hermética, tal como, segundo o Cordo, 0 rei
Salomédo foi instruido na linguagem dos passaros, o que constitui um favor
manifesto. (QUINGLES, 2008, p.30)

Nesse sentido, a obra de Attar, A Linguagem dos Passaros, faz referéncia a uma
lingua sagrada que s6 pode ser tomada como tal por meio de uma revelacdo; ouvir a voz
dos péssaros seria 0 equivalente a ouvir a voz dos anjos e obter a sabedoria capaz de
guiar aquele que ouve para a plenitude da experiéncia mistica. A esse respeito nos
esclarece René Guénon (1931):

Assim, lemos no Alcordo: "E Salomdo, herdeiro de David; disse: Oh! Aos
homens foi ensinada a linguagem dos passaros (ullimna mantiga-t-tayri)
(XXVIl, 15). [...] No texto do Alcordo, considera-se que o termo es-saffat
designa, literalmente, os passaros, mas é também, simbolicamente, aplicado

aos anjos (el-mald -ikah); e, assim, o primeiro verso significa a constituicao
das hierarquias celestes ou espirituais. (GUENON, 1931, p. 01)*°

Guénon, metafisico gndstico, esoterista e critico social francés, esclarece ainda,

no mesmo artigo, que A Linguagem dos Passaros,

19 “Asi, se lee en el Coran: ‘Y Salomon fue el heredero de David; y dijo: jOh, hombres!, hemos sido
instruidos en el lenguaje de los péjaros (‘ullimna mantiqa-t-tayri) y colmados de todo bien...” (XXVII,
15). (...)En el texto coranico que hemos reproducido como lema, se considera que el término es-saffat
designa literalmente a los pajaros, pero a la vez se aplica simbdlicamente a los angeles (el-mala’-ikah); y
asi, el primer versiculo significa la constitucion de las jerarquias celestes o espirituales.”
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também chamada de “lingua dos anjos", tem na linguagem ritmica sua imagem
no mundo humano, porque a "ciéncia do ritmo", que comporta outras mdltiplas
aplicacdes, baseia-se, em ultima analise, em todos os meios que podem ser
utilizados para entrar em comunicacdo com os estados superiores. Por uma
tradicdo islamica que diz que Adao, no paraiso terrestre, falou em verso, em
outras palavras, a linguagem ritmica. (GUENON, 1931, p. 1)

Originalmente, a leitura do texto A Linguagem dos Péassaros resulta, portanto,
numa recitagdo homofonica derivada de uma serie de aliteracdes, ou seja, oferece ao
leitor a experiéncia oral de uma cadéncia poética, ritmada, como deve ser toda
experiéncia musical e de canto.

Por tudo isso, a constatacdo da influéncia do Sufismo na obra de Attar e Kamal
al-Din Bihzad foi uma descoberta peculiar por meio da qual compreendemos que,
possivelmente, ao compor sua poesia e ao realizar suas imagens, Attar e Bihzad,
respectivamente, na condigdo de sufis, tinham consciéncia de estar manifestando o
Mundo Imaginal em todo pensamento e toda acdo que envolveu a elaboracdo de suas
obras.

Se pensarmos a linguagem como uma forma simbodlica de compreensdo do
mundo, os sufis estdo diante de um outro mundo, um novo mundo.

A meu ver, 0 Mundo Imaginal parece instaurar no Ocidente, o lugar da falta.

20 «Nos vemos, pues, reconducidos, como se observara, a lo que deciamos al comienzo sobre el ‘lenguaje
de los pajaros’, que podemos llamar también ‘lengua angélica’, y cuya imagen en el mundo humano es el
lenguaje ritmado, pues sobre la ‘ciencia del ritmo» que comporta por lo demas multiples aplicaciones, se
basan en definitiva todos los medios que pueden utilizarse para entrar en comunicacién con los estados
superiores’. Por eso una tradicion islamica dice que Adan, en el Paraiso terrestre, hablaba en verso, en
decir, en lenguaje ritmado [...].”
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Figura 5 — Simorg (Tai Nunes) - 2017
Nanquim, pigmento e goma arébica sobre papel de algodao L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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2 - Attar e a palavra escrita na Pérsia

De posse das informacdes apresentadas no capitulo anterior, acreditamos nao ser
errdneo afirmar que a obra A Linguagem dos P&ssaros ndo poderia ter sido escrita por
um autor que ndo fosse um persa ou por outro poeta que ndo fosse Attar, aquele que,
segundo Alvaro de Souza Machado e Sergio Rizek, no prefacio a edicdo brasileira de A
Linguagem dos Passaros, utilizada como referéncia nesta pesquisa, era filho de Abu
Bekr Ibrahim:

Farid ud-Din Abu Hamad Mohammed, nasceu por volta do ano de 1120 da era
cristd nas proximidades de Nischapur, cidade do nordeste da Pérsia. Seu
codinome — Attar — isto é, perfumista ou farmacéutico, deve-se ao oficio
exercido por seu pai e por ele mesmo, pois se ocupou a vida inteira com 0
comércio de drogas, perfumes e especiarias. (ATTAR, 1987, p. 18)

Praticante do Sufismo, o que segundo a professora Beatriz Vieira, era comum a
producdo literaria e cultural da Pérsia a partir do século XI-XII, Attar inicia sua vida

espiritual como um sufi a partir da seguinte experiéncia:

Um dervixe apareceu certa vez no umbral de sua loja de perfumes, fitando-o
com os olhos cheios de lagrimas. Farid-ud Din ordenou entdo ao homem que se
fosse dali, ao que o andarilho replicou: “Isso ndo é muito dificil pra mim. Nada
levo comigo além deste manto. Porém, e tu, com tuas valiosas drogas? Farias
bem em considerar teus preparativos para te pores a caminho”. Segundo outra
versdo desta mesma historia, 0 mendigo pergunta: “Como iras morrer?”, ao que
Attar responde, assombrado: “Da mesma forma que tu”. O dervixe estende-se
entdo sobre o solo, apdia a cabega em sua escudela e exala seu Ultimo suspiro.
A partir deste momento, Attar, transtornado, retira-se para um periodo de
contemplacgdo. (ATTAR, 1987, p. 16)

A narrativa da morte de Attar € outro relato lendario a seu respeito. Diz a lenda
que dois mongois, depois de té-lo capturado, disputavam em dinheiro quanto valeria a
sua vida. Tendo um dos mongois feito uma oferta, observou Attar dizer ao segundo:
“Nao aceite esta quantia, pois alguém sempre paga mais”. Passado algum tempo, o
outro homem ofereceu por ele um pouco de palha, e ele disse a seu algoz: “Venda-me
pela palha, pois ¢ tudo que valho”; sendo assim, por impaciéncia, Attar foi morto em
seguida.

Além de A Linguagem dos Péassaros, sdo atribuidas a Attar as seguintes obras:
Memorial dos Santos (Tadhkirat-al-Auliya), O Livro Divino (llahi-nama), O Livro dos

Conselhos (Pand-nama) e O Livro dos Segredos (Asrar — nama).
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Caracterizada como uma epopeia mistica, A Linguagem dos Passaros ou Mantic
al-Tayr, segundo Garcin de Tassy, foi escrito em forma de um masnavi : “o texto persa
do Mantic compde-se de quatro mil, seiscentos e quarenta e sete versos do género
mathnawi, isto é, em que os hemistiquios (meio dos versos) rimam juntos, com
mudangas de rima a cada verso”. (TASSY apud ATTAR, 1987, p. XXIV)

As principais formas de versos utilizadas pelos poetas persas sdo 0 gasida,
masnavi, ghazal e ruba'i. O gasida, ou ode, ¢ um longo poema em rimas simples,
geralmente de natureza panegirica, didatica ou religiosa. Além do masnavi, poesia
constituida por disticos rimados, como toda poesia persa classica empregada nas
narrativas heroicas ou romanticas, o ghazal (ou ode lirica) € um poema relativamente
curto, geralmente amoroso ou mistico e variando de quatro a dezesseis disticos, todos
rimados. A convenc¢do do ghazal é a introducdo, no ultimo distico, de pseudénimo do
poeta (takhallus). O ruba'i é uma quadra, e um conjunto de quadras é chamado
ruba'iyyat (o plural de ruba'i). Finalmente, uma colecdo de ghazals organizados em
ordem alfabética de acordo com as rimas, é conhecido como um diva.?

Ao longo desta pesquisa, ndo tivemos acesso a uma obra de A Linguagem dos
Passaros original do século XII/XIIl, periodo em que, provavelmente, Attar o escreveu.
Conseguimos apenas manuscritos que copiaram o texto de Attar posteriormente, como o
manuscrito do Metropolitan Museum de Nova York, que foi escrito em persa (farsi) no
estilo caligrafico nastalig. Quanto ao estilo, acreditamos, portanto, que Attar tenha feito
0 mesmo: escrito A Linguagem dos Passaros em persa, no estilo caligrafico nastalig.

Algumas abordagens a esse respeito, realizadas por importantes estudiosos da
obra de Attar, servem para reforcar nossa suspeita. A primeira delas estd num artigo
biografico sobre Attar, de autoria de B. Reinert, contida na Enciclopédia Iraniana, onde
0 autor menciona que “Attar traduziu, muito fielmente para o persa, ditados sufis que
Ihe haviam chegado em 4rabe.”?2

A professora Beatriz Vieira (2001), realiza importante abordagem sobre a
configuracdo da lingua persa apds o processo de islamizagdo da Pérsia, no século VII.

Segundo a autora, quanto a lingua, esse periodo

¢ marcado pela rivalidade étnica entre persas e arabes, pela crescente

21 Essas classificaces podem ser encontradas no artigo Persian Literature parte integrante da publicacao
Presenting lIran, do Ministério da Cultura e Artes do Iran, Tehran em 1965. Disponivel em:
http://www.iranonline.com/literature/Articles/Persian-literature/. Acesso em 10 dez. 2016.

22 REINERT, B. “ATTAR, FARID-AL-DIN,” Encyclopaedia Iranica. Disponivel em:
http://www.iranicaonline.org/articles/attar-farid-al-din-poet. Acesso em set. 2016.
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autonomia politica das dinastias iranianas locais com relacdo ao poder arabe
centrado em Bagd4, e pelo incentivo ao ressurgimento da lingua persa como
lingua de expressdo cultural. As muatuas traducdes aperfeicoam e enriquecem
ambas as linguas, e seu respectivo universo simbdlico-cultural, ampliando as
possibilidades expressivas de uma linguagem. [...] Na evolugdo linguistica
do(s) persa(s), volta a dominar o dialeto de Fars, que se torna a forma basica
do persa moderno e atual, também chamado de farsi ou dari. E nessa lingua —
gue passa a ser escrita com caracteres arabicos, incorporando um enorme
Iéxico religioso, filosofico e cientifico arabe, sem, contudo, perder uma certa
identidade — que ird plasmar-se a literatura persa classica. (VIEIRA, 2001,p.
124)

Ainda segundo Beatriz Vieira, Attar faz parte dos maiores nomes da poesia, da
mistica e da filosofia persas ao lado de Saadi de Shiraz, Shabistari, Hafiz, Jalal ud-Din
Rumi, Djami, “todos grandes artifices da palavra, da imaginacdo e do pensamento,
provocando nos leitores de hoje, e de sempre, grande admiracdo, quando nao
perplexidade, ante a forca de suas imagens e a beleza de seu discurso”. (VIEIRA, 2001,
p. 124)

Também Garcin de Tassy, no prefacio a edi¢do francesa de A Linguagem dos
Passaros, no ano de 186323, diz que, quando terminou de realizar a traducéo do texto de
Attar para o francés, teve acesso a uma inscricdo tumular encontrada num monumento
erguido em homenagem a Attar, proximo a Nishapur.

Garssin de Tassy (Marselhal794/Paris1817) dominava o persa e o &rabe e
“publicou a versdo em persa de A Linguagem dos Passaros no ano de 1857, e sua
traducdo, em 1863, ambas pela Imprimerie Impériale, Paris”(ATTAR, 1987, p.
XXXIV). Ora, se Tassy dominava o persa, e a primeira edicdo publicada por ele esta
nessa lingua, talvez essas informaces somadas aquelas obtidas por meio da leitura da
obra da professora Beatriz Vieira e ao fato de que Attar traduzia os ditados arabes para o
persa, possam reforcar que a escrita de A Linguagem dos Passaros foi realizada em
farsi, a lingua persa. Outro aspecto relaciona-se ao fato de ser o farsi a lingua oficial da
cidade de Nischapur, da provincia de Khorasan, ao norte do Ird, onde Attar, ndo apenas
escreveu A Linguagem dos Passaros, entre os séculos XII e XIII, mas onde ele também
nasceu, viveu e morreu.

O farsi, a lingua persa, estad relacionado a origem do povo persa: os arias,
aqueles que ocuparam a regido de Parsa, na orla sudoeste do planalto iraniano — dai

farsi, 0 nome dado em arabe a lingua falada pelos persas, uma vez que na lingua arabe

23 Conforme mencionado anteriormente, essa edicdo francesa, fundamentou os trabalhos de traducdo do
texto de Attar para o portugués, realizada por Alvaro de Souza Machado e Sergio Rizek e que
fundamentou nossas leituras do texto de Attar nesta pesquisa.
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ndo existe a vogal “p”. O nome da regido, Parsa, e 0 nome do povo que ali viveu, arias,
sdo a origem da denominagdo para os persas ou arias. A palavra Ira é, justamente, uma
adaptacdo para a nossa lingua do termo utilizado desde a Antiguidade para denominar
os persas: Eran shahr (pronuncia-se como Aryanam xshathra), ou seja, "reino dos
Arya", dai a escolha de seu uso para designacao do atual Ira.

Em A enlevacgdo do Espirito, 600-400 a.C (1989), logo nas primeiras paginas do
capitulo dedicado a Pérsia, intitulado A Peérsia em seu auge, os professores David F.
Graf (Universidade de Miami), Coral Gables (Flérida) e Steven W. Hirsch
(Universidade Tufts, Medford, Massachusetts) e os pesquisadores Kathryn Gleason e
Friedrich Krefter afirmam que os ancestrais dos persas, atual Ird, estavam entre os arias
e haviam migrado para o planalto iraniano por volta do ano de 2000 a.C. com as tribos
indo-europeias que viviam nas estepes da Rdassia meridional. Atravessaram 0
Turquestdo e, em seguida, se dirigiram para o oeste junto a extremidade sul do mar
Céspio, seguindo até as vertentes nevadas dos montes Zagros.

Enquanto um desses grupos, 0os medos, instala-se nos campos ondulados da
regido noroeste do planalto iraniano, 0s persas prosseguem rumo ao sul e, apds muitas
geracOes, estabelecem-se numa regido que passam a denominar de Parsa, na orla
sudoeste do planalto. Cercados ao norte e a leste pelo deserto e, ao sul, por uma
sufocante paisagem de areia e cascalho, encontraram, na pequena faixa de terra a
noroeste, o suficiente para plantar trigo, irrigados que estavam ali pelos afluentes do Rio
Tigre.

Segundo os autores, os conflitos vinculados ao dominio politico e econémico
dessa regido perpassam a historia de luta entre medos, lidios e babildnios. Parsa so sera
destaque quando o grande rei Ciro assumir o poder da regido por volta de 559 a.C
inaugurando, assim, a dinastia Aqueménida.

Na linha sucessoria de Ciro, estdo Cambises, seu filho mais velho, Dario, seu
sobrinho distante, depois Xerxes, filho de Dario, até que, por volta de 300 a.C, o
Império Persa, dominado por Alexandre, o grande, rei da Macedbnia, passa para o
dominio Seléucida. A proxima dinastia a dominar o Império Persa sera a dos Sassanidas
(224-651d.C), cujo lider foi Artaxes | que, enfraquecido pelas lutas de conquista, sera
derrotado pelos arabes Omiadas, primeiros sucessores de Maomé, por volta de 650 d.C.

Esse breve panorama da historia da Pérsia demonstra que reconhecer a vastidao
do Império Persa resultante dessas conquistas implica o reconhecimento de que € dificil

pensar a lingua persa como uma unidade imovel e estavel.
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Segundo o pesquisador Fariborz Rahnamoon, em seu artigo “Persian Language
and Literature” (2016), embora 0 nome da lingua tenha se mantido até hoje como persa
ou farsi, a lingua persa é classificada em persa antigo, persa médio, persa cléassico e
persa moderno. Sobre a historia da lingua Persa; assim esclarece a professora Beatriz

Vieira:

Do periodo pré-islamico, pouca coisa nos restou em lingua iraniana, além dos
textos sagrados do zoroastrismo, escritos em avéstico, e algumas inscri¢des
cuneiformes no dialeto da provincia de Féars, usado pelos soberanos
aqueménidas (formas do persa antigo), ou ainda dos textos do maniqueismo,
compostos em pahlevi sassanida ou médio-persa, vigente entre IV a.C. e X
d.C. (VIEIRA, 2001 p. 124)

Vale ressaltar que, apds a islamizacdo, a maioria dos paises conquistados
assumiu as caracteristicas culturais, a lingua e 0 modo de vida dos arabes; no entanto, a
Pérsia, atual Ird, é uma excecdo, pois, como visto anteriormente, sempre foi muito
respeitada em suas tradicGes pelos arabes, mas, quanto a lingua, o persa moderno, ou
Farsi, como falado hoje, consiste de muitas palavras de origem nao iraniana, incluindo
0 arabe.

Pensar a passagem da lingua persa para a escrita pressupde compreender o papel

da memdria na cultura iraniana que,

baseada que esteve nos ensinamentos de Zoroastro (ou Zaratustra), fundamenta
o entendimento em geral e 0 uso da sabedoria pelo bom uso do seu cérebro.
Sendo assim, a memoria é um valor inestimavel que pode ser notado até hoje
no Ird e, por isso mesmo, sua importancia prevaleceu durante séculos em
detrimento da escrita. O bom uso da mente — Vohumana — e da audi¢do para
memorizar informagdes, transformou-se num método prético cuja referéncia

estd na memaria e ndo nos pergaminhos. (RAHNAMOON, 2016).%*

Por isso é possivel encontrar frases como "nds reverenciamos a sabedoria
adquirida através da orelha” (Hino 6 do Avesta) ou ‘“o tamanho da nossa orelha da a
medida do que entendemos da fala do outro” (no filme O colar perdido da Pomba,

segundo filme da Trilogia do Deserto, do tunisiano Nacer Khemir, de 1991), que

24 “The Iranian culture was based on the teachings of Zarathushtra, who preached the use of wisdom, as
such the general population made use of their brain to a greater extend than may be done even today. For
that very reason they had no need for a script. They made good use of their mind -Vohumana- and
memorized information acquired through the ear and this was a handy method. They only had to refer to
their memory and not to the voluminous scrolls.” RAHNAMOON, Fariborz. Persian Language and
Literature. Setembro. 2016. Disponivel em
http://www.iranchamber.com/literature/articles/persian_parsi_language_history.php. Acesso em Jun
2016.
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confirmam essa postura atenta do ouvinte nessa civilizacao.
Foi apds a chegada dos persas ao poder, o que ocorre sob a lideranca de Ciro, e a
consequente inclusdo de diferentes culturas que utilizavam a escrita para se comunicar

no ambito de seu extenso impeério dominado, que a necessidade da escrita surgiu:

Os escribas de Elam e Babilonia foram recrutados e, pela primeira vez, a lingua
dos persas foi escrita em cuneiforme. Quando os iranianos adentraram o0 mundo
da escrita, usaram sua sabedoria e comecaram a aperfeicoar os métodos
existentes e diferentes formas de escrita. Inicialmente, eles usaram as tabuas de
argila, como era a pratica entre os escribas, como o0s encontrados na cidade de
Susa, que contém o texto persa antigo da carta de fundacéo do palécio de Dario.

(RAHNAMOON, 2016)%

A escrita aramaica com tinta em papiro ou pergaminho foi, gradualmente,
adotada pelos persas ou iranianos. Um dos registros que prova a sua utilizacdo é a
inscri¢do sobre o timulo de Dario, elaborada no persa antigo e escrita em aramaico. Ja
durante a era Sassanida, foi usada uma forma mais avancada do alfabeto, conhecida
como o Din Dabereh — constituido de 48 signos, entre os quais constam 14 vogais e 34
consoantes.

Apds a conquista arabe, 0s iranianos organizaram e escreveram a gramatica da
lingua &rabe e tornaram-na utilizavel. E importante lembrar que a sistematizacio da
lingua arabe e o consequente uso de sua escrita pelos persas esta intimamente
relacionada aos primeiros textos do Cordo, o livro sagrado dos mulgumanos, que teria
sido ditado por Ala a Maomé e transcrito em arabe, por volta de 650 d.C. A grafia da
lingua farsi faz uso dos signos da escrita arabe acrescida do ph - cha - jah — gh , ficando
assim configurada a escrita oficial da lingua persa.

Como arte da escrita, a caligrafia € considerada a mais nobre das artes do Isla,
pois é a materializacdo da palavra divina. Mencionaremos brevemente alguns aspectos
dos caracteres da caligrafia islamica para, em seguida, abordarmos seu vinculo com o

sagrado.

25 «After the Persian came to power and with the expansion of the Empire and the inclusion within their
realm, of various cultures that used writing to communicate, the need for communication by writing
arose. The scribes of Elam and Babylon were recruited and for the first time the language of the Persians
were written in the Cuneiform script. (...)So when the Iranians entered the business of writing they used
their wisdom and started improving on existing methods and forms of writing. Initially they used the clay
tablets, as was the practice among the scribes, like the ones found at Sush (Susa), which contains the Old
Persian text of the foundation charter of the palace of Dariush (Darius).” RAHNAMOON, Fariborz.
Persian Language and Literature. setembro. 2016. Disponivel em
http://www.iranchamber.com/literature/articles/persian_parsi_language_history.php. Acesso em jun.
2016.
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Segundo Ernst J. Grube (1979), no volume Mundo Islamico, “o cufico,
inventado em Kufa, sul de Bagda, acentua os tracos verticais dos caracteres e foi usado
durante os cinco primeiros séculos do Isla em arquitetura, copias do Alcordo, tecidos e
ceramicas”. (GRUBE, 1979, p. 11)

Na figura 6, sdo apresentados seis exemplos de caligrafia islamica Na ordem de
sua apari¢do na figura, os trés primeiros sdo variacGes do cufico: o cufico simples, o
cufico folheado, que apareceu no Egito durante o século IX e que tem os tragos verticais
terminando em folhas lobuladas ou meias-palmas, e o cufico floreado, no qual motivos
florais e espirais sdo adicionados as folhas ou meias-palmas. Esse Gltimo tipo de cufico
parece ter sido também desenvolvido, segundo Grube (1979, p. 11), no Egito durante o
século 1X, atingindo seu &pice sob o dominio dos Fatimidas (969-1171).

Os exemplos quatro, cinco e seis, na ordem sucessiva aos cuficos demonstrados,
dizem respeito, respectivamente, segundo o mesmo autor, ao nashki, que, a partir do
século XI em diante, substituiu o cufico, cuja invencdo é atribuida a Ibn Mugla, que
viveu em Bagda no século X, seguida do thuluth ou thulth — que exagera as formas do
nashki em seus tracos verticais e horizontais, cuja invencdo é também atribuida a lbn
Mugla, e o nastaliq que, derivada do um estilo caligrafico denominado taliq, é
considerado a forma de escrita cursiva mais bonita e elegante da Pérsia.

Conforme visto anteriormente, 0 nastaliq veio a ser o estilo de caligrafia persa
predominante nos seculos XV e XVI, cuja riqueza plastica transforma a caligrafia em
um recurso visual tdo imagético quanto as figuras na composicdo dos livros. Seu
inventor, segundo Gruber, foi Mir Ali Tabrizi, que viveu na segunda metade do século
XIV.

O impacto visual da caligrafia persa é indiscutivel, assim como sua importancia
e peculiaridade como manifestacdo estética, mas ela ndo se resume a isso. A caligrafia,
para os islamicos em geral, € uma pratica espiritual, uma forma de ascese.

Ao longo da historia da Pérsia, em colegdes, albuns e tratados literarios
relacionados a caligrafos e seus trabalhos, encontram-se referéncias e conselhos quanto
as técnicas implicitas no ato de escrever e na tarefa do caligrafo. Além disso, sdo muitas

as fontes que nomeiam a caligrafia como arte, além do Coréo.
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Figura 6 — Exemplos de caligrafia islamica.
In.:.GRUBE, Ernst J. Mundo Islamico. In: O mundo da Arte. 1979.p.12.
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Disponivel em: http://onematopeias.blogspot.com.br/2011/07/arte-islamica-e-de-encher-os-olhos.html.

Acesso em Maio 2016.
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Segundo Roxburg (2008), atribui-se a Ali b. Abi Talib, quarto sucessor, primo e
genro de Maomé, o seguinte aforismo: “Qualquer escriba, em nome de Deus, 0
clemente, o misericordioso, entrara no paraiso sem questionamentos”, assim como €
considerado anénimo este outro: “Eu recomendo a vocé a beleza da caligrafia, entre as
chaves da sobrevivéncia”.

H& também aforismos herdados da influéncia grega, como este atribuido a
Euclides: “A escrita a mao ¢ uma geometria espiritual que revela o significado do corpo
como instrumento”. Existem ainda outros aforismos an6nimos, constantemente
repetidos, como “A caligrafia ¢ a linguagem das maos e a tradicdo da eternidade”.
(ROXBURG, 2008, p. 279)

Assim sendo, 0 ato de escrever pressupde uma totalidade espiritual que se
manifesta na vida do caligrafo, que devera atravessar trés etapas de aprendizado até que
possa ser considerado como artifice da caligrafia: primeiramente, a préatica visual
(mashg-i nazari), depois a pratica com o calamo (mashg-i galami) e, por altimo, a
prética imaginativa (mashg-i khayali), sendo esta ultima a mais importante.

Até que possa alcancar a pratica imaginativa, segundo Roxburg (2008, p. 284,
285, 286), o caligrafo observa e contempla o trabalho de seus predecessores a fim de
compreender 0 modo como esses mestres compunham sua escrita, de forma a obter a
harmonia ideal do desenho. Em seguida, passa ao mufradat — o exercicio de unir uma
letra a outra e, quando terminam essa etapa, estdo prontos para o mufredat — exercicio
no qual testardo sua capacidade de compor as formas das letras, combinadas em linhas
e, em seguida, em linhas sucessivas, até obter uma ordem visual satisfatoria do texto. Os
caligrafos repetem o mufradat e o mufredat ao longo de toda sua vida, a fim de alcangar
continuamente a habilidade desejada.

O resultado do ultimo estagio de aprendizado de um caligrafo, a pratica
imaginativa, é o que sera capaz de identifica-lo como autor de um texto e pode ser
definido pelo estilo particular que esse artista desenvolve na unido de uma letra a outra
(madd, mashq ou kashida) e do aparato de que dispde para inserir 0s pontos e tragos que
apresentarao os valores fonéticos e as vogais.

As etapas do aprendizado do caligrafo comprovam que o carater visual da escrita
é predominante para os persas, mas constitui também uma ascese do proprio fazer que
forma o caligrafo e a0 mesmo tempo sua obra: trata-se de arte. Assim como nos
ideogramas chineses, o corpo do caligrafo persa é um instrumento a servigo da escrita.

Ele revela as poténcias mentais do caligrafo, cuja preocupacéo em relacéo ao oficio ndo
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se restringe aos aspectos formais e técnicos. Ao final de sua formacdo, o caligrafo
torna-se apto a escrever, mas, sobretudo, adquire a consciéncia de que fazer isso € mais
do que, simplesmente, registrar um texto a ser lido, é determinar uma forma de leitura.

Podemos estabelecer um paralelo entre o que as caligrafias persa, chinesa e
japonesa tém de singular, no que diz respeito a espacialidade do texto. Nessas culturas a
experiéncia espacial da escrita propicia ao leitor uma experiéncia de leitura que
extrapola a logica linear a que a escrita Ocidental nos submeteu.

Essa linearizacdo da escrita no Ocidente seria também, segundo a pesquisadora
Anne-Marie Christin, responsavel pelo esvaziamento da forca simbélica da palavra
escrita como um signo inscrito, pois reduziu a leitura a uma operagdo de simples
transposicdo fonética. Nesse sentido, € como se o sistema da escrita tivesse esquecido
aquela poténcia divinatéria que continha originalmente quando o ato de ler esteve
também associado ao ato de ver. Essa natureza visual da escrita pode ser observada no
mito de surgimento da escrita que o artista chinés do século IX, Tchang Yen-yuan,
citado por Anne Vandier-Nicolas em Estthétique et Peinture de paysage em Chine
(1982), descreveu em sua obra Li tai ming-houa ki e que Christin nos apresenta em

L"image écrite ou la déraison graphique (2009) :

Ts"ang Kie tinha quatro olhos. Ele olhou para as imagens suspensas no alto.
Depois disso, emparelhou os tracos de tartarugas e aves, e fixou a forma dos
primeiros caracteres escritos. A criacdo ja ndo p6de mais entdo, esconder seus
segredos, e é por isso que do céu caiu uma chuva de grdos. Os espiritos
malignos ndo puderam mais esconder sua forma e também os demodnios
comegaram a uivar a noite. Naquele tempo, a escrita e a pintura tinham o
mesmo corpo, e ainda ndo haviam sido diferenciadas. Os padrbes das  figuras
tinham sido recém-criados e ainda estavam rudimentares. Ndo havia nada que
pudesse transmitir as ideias, razdo pela qual surgiu a escrita. Ndo havia nada
que pudesse fazer aparecer as formas assim expressas, por isso surgiu a pintura.
(CHRISTIN, 2009, p. 89).%

Na condicdo de leitor, Ts"ang Kie compreende o texto na totalidade do espaco
gue o contém. Ele Ié relacionando as formas que vé quando contidas dentro de um

espaco que, além de conté-las num tipo de registro, transforma o ato de ler numa

26 “Ts’ang Kie avait quatre yeux; il regarda en haut les images suspendues. Ce apres quoi, il apparia les
traces des tortues et des oiseaux, et fixa la forme des (premiers) caractéres d"écriture. Alors la création ne
put plus cacher ses secrets, et ¢’est pourquoi, du ciel tomba une pluie de grains. Les esprits mauvais, ne
purent plus cacher leus forme, aussi les démons se mirent a hurler la nuit. En ce temps-1a, I"écriture et la
peinture avaient méme corps, et n“avaient pas encore été différenciées. Les norms des figures venaient
d"étre créées et restaient encore sommaires. 1l n"y avait rien qui pQt transmettre les idées, ¢’est pourquoi il
y eut I"écriture. 1l n"y avait rien qui pdt faire apparaitre les formes ainsi exprimées, ¢’est pourquoi il y eut
la peinture.”
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associacdo de significados que so € possivel no arranjo que aquela mesma espacialidade
define e mantém.

Pensar que no Ocidente so é possivel ler de forma linear significa, para Christin,
reduzir o ato de ler a uma racionalizacdo que ndo leva em conta essa esséncia espacial
que a leitura continha originalmente ¢ que a autora denominara de “pensamento da
tela”.

Reconhecer a importancia do pensamento da tela é, antes, compreender que algo
ali escapa a hegemonia do real e solicita uma copresenca que “retorna o espectador nao
a realidade de contatos entre seres figurativos na tela, mas em sua propria memoria,
onde mitos ¢ verdades sdo interpenetraveis de forma inextrincavel”. (CHRISTIN, 2009,
p.29). No pensamento da tela, autor e espectador se fundem fazendo surgir um leitor
para o qual é indispensavel a percepcao do intervalo entre o que foi inscrito e a
superficie que o acolhe.

Se a escrita primordial nasce de uma inscricdo manifesta sobre um suporte, o
que esta em jogo € o modo como essa escrita operou as instancias do visivel dentro de
seu sistema em diferentes civilizacGes.

E possivel encontrar na obra L'image écrite, ou la déraison graphique, de Anne
Marie Christin, mencdo a influéncia da configuracéo circular dos mapas geograficos
japoneses sobre a composicdo de sua escrita. A experiéncia visual desses mapas
submetia o leitor a movimentos giratorios em seu entorno e convidava, até mesmo, a

inevitavel imersdo do corpo que olha dentro do espaco mapeado:

Os antigos mapas japoneses nos surpreendem [...] pela multiplicidade de
orientacdes sob as quais sdo desenhados os signos cartograficos e as construcbes
que eles contém. Para ler esses mapas, devemos gira-los vérias vezes se eles sao
pequenos e girar em torno deles se eles sdo grandes (os grandes mapas sdo
colocados sobre tatames, ndo fixados em paredes). E que a mesma pessoa nio
deve olhar todo o0 mapa de uma sé vez, mas, sucessivamente, as diferentes partes.
Em certos casos, 0 mapa € projetado para que varias pessoas, localizadas, cada
uma em um lado diferente, possam vé-lo ao mesmo tempo. (CHRISTIN, 2009, p.
164)¥

Nesse sentido também muitas vezes, é exigido do leitor islamico que gire seu

27 “Les cartes japonaises anciennes nous surprennent [...] par la multiplicité des orientations selon
lesquelles sont dessinés les signes cartographiques et les batiments. Pour lire ces cartes, on doit les
tourner plusieurs fois si elles sont petites, tourner autour si elles sont grandes (les grandes cartes étaient
posées sur les tatamis, non apposées au mur). C'est que la méme personne n'est pas supposée regarder
toute la carte a la fois : elle en regarde successivement les diverses parties. Dans certains cas, la carte est
dessinée de maniére a ce que plusieurs personnes situées chacune d'un c6té différent puissent la regarder
en méme temps.”
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corpo em torno da imagem escrita ou gire o texto em si, como ocorre, por exemplo, para
efetuar a leitura do Brasdo de Baysungur (Herat, 1425), representado na proxima pagina
(FIG.7), descrito nos seguintes termos por Lentz e Lowry:

Auto-afirmativa e absoluta, esta declaracdo de realeza aparece em uma pagina
do Nasayih-i Iskandar (Os Conselhos de Alexandre), um tratado ético que
delineia os principios do oficio estatal para os governantes islamicos. Em
contraste com um fundo azul brilhante e contido em circulos dourados,
finamente desenhados, os aforismos giram em torno de um medalhdo central
pulsante e representam um mantra de poder monarquico. Atribuido a
Aristoteles contendo ditos de Alexandre, o Grande, o livro descreve um mundo
peculiar, idealizado e abstrato em que 0 bom governo e a estabilidade politica
sdo a prerrogativa e o resultado do governo principesco. Esse €, precisamente,
0 mundo que Timur (1338-1405) e seus descendentes, o grande senhor da
guerra, procuraram criar em seu império que atravessou a Asia Central e 0 Ir4,
no final dos séculos XIV e XV. (LENTS, LOWRY, 1989, p.12)%

Em torno da rosacea central, distribuido nos oito “circulos dourados, finamente

desenhados”, é possivel ler o seguinte texto:

O mundo é um jardim para o Estado dominar. O estado é o poder constituido
pela lei. A lei é a politica administrada pelo rei. O rei é um pastor auxiliado
pelos exércitos. Os exércitos sdo assistentes financiados através de impostos.
Os impostos sdo o sustento coletado pelos suditos. Os sditos sdo 0s escravos
advindos da justica. A justica € aquilo pelo qual a retiddo do mundo subsiste.
(LENTS, LOWRY, 1989, p.12)*®

A natureza desse texto, inserido de forma circular no espacgo que o acolhe, € um
convite ao leitor para que efetue uma leitura performatica. Talvez seja necessario girar o
corpo em torno dele ou girar o papel com as mdos de modo a tornar possivel a leitura
dos oito preceitos ali inscritos em belissima caligrafia.

Desse modo, a experiéncia espacial do caligrafo é transferida para o leitor.

O pensamento da tela estende, assim, os seus efeitos no corpo.

28 “Self-affirming and absolute, this statement of kingship appears on a page in the Nasayih-1 Iskandar
(The counsels of Alexander), an ethical treatise that outlines the principles of statecraft for Islamic rulers.
Set against a brilliant blue background and enclosed in finely drawn gold circles, the aphorisms revolve
around a pulsating central medallion and represent a royal mantra of power. Attributed to Aristotle and
containing sayings ascribed to Alexander the Great, the book describes a closed, idealized, and abstracted
world in which good government and political stability are the prerogative and result of princely rule.
This is precisely the world that the great warlord Timur (1338-1405) and his descendants sought to create
in the late fourteenth and fifteenth centuries in their empire that spanned Central Asia en Iran.”

29 “The world is a garden for the state to master. The state is power supported by the law. The law is a
policy administered by the king. The king is a shepherd supported by the army. The army are assistants
provided for by taxation. Taxation is sustenance gathered by subjects. Subjects are slaves provided for by
justice. Justice is that by wich the rectitude of the world subsists.”
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Figura 7 — .Braséo de Baysungur .( Nasayih-i Iskandar )
Herat. D.H.829.1425In: LENTZ, Thomas, LOWRY, Glenn W. Timur and the princey vision:
and culture vision in the fifteen century.1989. p. 12.

Persian art
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Figura 8 — Coeur (Tai Nunes)
Pigmento e goma arabica sobre papel de algodao L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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3 - Bihzad e as imagens nos manuscritos persas medievais

Profundamente marcado por lutas travadas em nome de conquistas territoriais,
disputas politicas e religiosas, 0 antigo Império Persa, restrito hoje aos limites
geograficos do atual Ird, fundamenta-se na forga da oralidade e da tradi¢do que, a partir
da invasdo arabe nos anos 600 de nossa era, € acrescida da fidelidade a religido islamica
e de posturas iconoclastas. No entanto, as imagens estdo inseridas nos seus manuscritos.
Para compreender o trabalho de artistas como Kamal al-Din Bihzad, consideramos
realizar um breve percurso pela historia da pintura nos manuscritos nessa cultura.

As primeiras inscri¢des rupestres no territério berco da civilizacdo persa datam,
segundo Habibollah Ayatollahi (2003, p.06), de 9000 anos a.C. Essas inscri¢cdes
assemelham-se, nesse periodo, aquelas encontradas no Ocidente contendo cenas de
animais e de cagas em cavernas como as de Kamarband bem como as de Sarsokham,
Hamyan, e Dusheh na provincia de Lorestdo, situada nos Montes Zagros, Ira.

Segundo Firouzeh Mirrazavi (2009), em seu artigo, Persian Miniature, algumas
pinturas murais, a maioria delas descoberta ao norte do Rio Eufrates, exibem cenas de
caca cuja posicao dos cavaleiros montados em seus animais remetem as miniaturas que
serdo realizadas posteriormente.

Essa heranca de pintura parietal sobre as miniaturas € mencionada por Sheila R.
Canby, em seu livro Persian Painting, no qual a autora cita os afrescos sassanidas
datados entre o sexto e sétimo séculos de nossa era. Em Panjikant, serve como exemplo

o afresco de um banquete ritualistico, datado, aproximadamente, do seculo VI1I (FIG.9).

[...] os afrescos do sétimo ao nono século, encontrados em Pianjikent, na
Transaxdnia revelam uma tradicdo de pintura de parede, ja estabelecida no
periodo de Sassanida (terceiro ao sétimo século). Os afrescos incluiam
episédios de narrativas bem conhecidas que provavelmente eram recitados nos
mesmos aposentos em que apareciam. Assim, as pinturas teriam servido como
uma referéncia visual. Esse tipo de arranjo poderia ter acostumado as pessoas a
ver imagens durante a audi¢do ou, mais tarde, ler uma histéria. (CANBY,
1993, p.09)*°

30 “[...] seventh- to ninth-century frescoes found at Pianjikent in Transoxiana reveal a tradition of wall-
painting, already established in the Sasanian period Third to seventh century. The frescoes included
episodes from well-known naratives which were probably recited in the very rooms in which they
appeared. Thus, the paintings, would have served as a visual reference. This type of arrangement could
have accustomed people to viewing pictures while hearing, or later reading, a story.”
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Figura 9 — Afresco com cena de um banquete ritualistico. Pyanjikent. Século VII-VIII AD.Disponivel em:
http://warfare.uphero.com/Persia/Sogdian_murals_from_Panjakent-6-8C-4.htm. Acesso em Jul. 2016.
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Para Canby, essa pratica seja talvez um dos motivos que influenciaram o
surgimento das imagens nos manuscritos persas bem como na producdo de textos
alusivos a existéncia de manuscritos ilustrados antes dos sassanidas — tratados
cientificos, livros de fabulas, historias e lendas ficcionais. (CANBY, 1993, p.09)

Além de pinturas murais, encontramos na historia da pintura persa, datados,
aproximadamente, entre os séculos VIII e X, azulejos, jarros e pratos de ceramica,
baldes de bronze com inscrigdo de imagens figurativas, seja de animais, motivos florais,
seja de humanos. E possivel encontrar também registro de esculturas antropomorficas e
zoomorficas sem deixar de mencionar a presenca de formas geométricas e arabescos.

Quanto a pintura persa nas paginas dos manuscritos, como veremos a seguir,
esta relacionada a arte do livro, um universo peculiar e instigante como depositario da
relacdo palavra e imagem.

Levando em consideracao a historicidade, as ilustragdes que estruturaram esta
pesquisa foram produzidas para o0 manuscrito do livro A Linguagem dos Passaros, em
Herat, por volta do ano de 1483, sob a dinastia do império timdride estabelecido sob a
lideranca de Timur, conhecido no Ocidente pelo nome de Tamerlao, cujo maior legado
esta vinculado as artes.

No entanto, ja no século XIV, no auge do periodo classico da cultura persa, ao
longo da dinastia Jalayiride®!, uma das dinastias islamicas da era maometana, o niimero
de producgbes de manuscritos ilustrados havia aumentado consideravelmente. Esses
manuscritos assumiram aos poucos uma nova identidade estética que, dos poucos
detalhes decorativos utilizados anteriormente, como o uso de plantas e animais, passa a
conter informac®es vinculadas ao universo cotidiano de seus patronos, resguardadas por
elaborados arabescos e margens decoradas em ouro. Segundo Thomas Lents e Glenn

Lowry,

A ideia de pintar imagens nos textos de poesia lirica floresceu durante o final
do século X1V, entre dinastias iranianas ocidentais, principalmente de origem
Turco-Mongol, particularmente a Jalayirides. Essas imagens pré-timdrides séo
diferentes de tudo o que havia sido feito antes, mas os impressionantes
refinamentos introduzidos sob o patrocinio timdride, transformaram essas
novas imagens para que viessem a representar a tranquilidade, o brilhantismo e
a iluminada beleza e perfei¢cdo com que os principes viam seu préprio mundo.
As qualidades visiondrias da pintura poética timdride, muitas vezes obscurece a
simplicidade e clareza da estrutura das imagens, fundadas nos dispositivos
espaciais e de composicdo das pinturas executadas para dinastias iranianas
ocidentais. (LENTS, LOWRY, 1989, p. 115)%

31 Sobre a pintura jalayiride, fazemos uma abordagem mais ampla na pagina 77 deste estudo, item 3.1:
Sobre Bihzad e seu legado.

32 “The idea of painting pictures in texts of lyrical poetry blossomed during the late fourteenth century
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As imagens que compdem os livros persas eram de pequena dimensdo e
ilustravam manuscritos e albuns. O fato de assim se constituirem esta longe de significar
uma composicao simplificada das formas; ao contrério, € necessario se debrucar sobre
essas imagens por horas, pois, por sua delicadeza e pequena escala, essas miniaturas
despertam no espectador um olhar cuidadoso, encantado pelo imperativo da busca e do
encontro dos detalhes oferecidos pela imagem, que vao sendo desvendados como numa
escavacdo delicada de formas e cores. O olhar é exigido em seus limites e hipnotizado
por uma belissima complexidade.

Em muitos momentos nessa pesquisa, a apreensdo das formas inscritas,
cuidadosamente, nas imagens pesquisadas, exigiu o0 uso de instrumentos Oticos de
ampliagdo da imagem — tais como a lupa.

Curiosamente, existe uma natureza académica da pintura do manuscrito timaride
presente em métodos de ilustracdo que tende ao ideal de uma execucdo perfeita, com
caracteristicas formais unificadas, o que determinou “uma nova nogdo de criacao
artistica; nem espontanea, nem romantica, mas uma imagem pré-fabricada, aquela que
caracteriza uma pintura para ser inserida nos manuscritos”. (LENTS, LOWRY, 1989, p.
176-177)

Essa natureza académica pode ser explicada como a repeticao dos desenhos que
compdem essas pinturas, que muitas vezes sdo decalcados, copiados e transferidos de
uma pintura para outra, seguindo os modelos dos primeiros mestres, o que os faz manter
um padrdo de semelhanca que se repete tanto para os elementos singulares da
composi¢do quanto para uma cena ou composicao completa. Essa préatica pode sugerir,
talvez, que os artistas trabalhassem juntos ou trocassem entre si informacoes e padrdes

estéticos.

among western Iranian dynasties mainly Turco-Mongol origin, particularly the Jalayirides. These pre-
Timurid pictures are unlike any seen before, but the breathtaking refinements introduced under Timurid
patronage further transformed these new images to the point where they came to represent the tranquil,
brilliantly lit realm of beauty and perfection the princes saw as their own world. The visionary qualities of
Timurid poetic painting often obscure the simplicity and clarity of the painting’s structure, based on
spatial and compositional devices from paintings executed for western Iranian dynasties.”
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. “Humay before Humayun's Castle from a Diwan of Khwaju
Kirmani copied at Baghdad in 1396 (British Library, London,
AddaBers, £ 18b).

ib, “Khusraw before Shinn's Casthe™ from o Khamsa of Nizami
copsed for Shahrukh ibn Timur at Herat in 1g31 (Seate
Hermitage, Leningrad, VR-1000, 1. 112a).

rc.  “Khusraw before Shinin's Castle™ from a Khwmsa of Nizam
copeed for Ismat al-Dunya, wife of Muhammad-fuki ibn
Shahrukh, at Herar in 144546 (Topkap Sarayi Library,
bszanbul, H.281, £ #3b),

1d. “Khuosraw before Shirin's Castle™ from a Khamsa of Nizami
copied at Isfaban(?) in 1465 (Chester Bearty Library, Dublin,
Muisy, Lo 66al.

Figura 10 — Exemplo de métodos de ilustragdes persas. LENTZ, Tomas, LOWRY, Glenn. Timur and the
princely Vision, persian art and culture in the fifteenth century. 1989. p. 376.
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Thomas Lentz e Glenn Lowry assim descrevem essas imagens:

Esta pintura de tdo poucas inovacBes, praticamente desprovida de grandes
saltos, caracterizada pela uniformidade, equilibrio, composicdo coerente e
impecével precisdo técnica, ndo é fruto de inclinagbes artisticas pessoais, mas
de uma concepcdo de pintura que envolveu a integracdo de um restrito
conjunto de imagens estereotipadas na composicdo. O processo estético
congelou ambos: imagem e estilo: ao invés de méos livres, o artista timuride,
ilustrando um manuscrito, operava sob restricbes de tema, expressdo, escala,
narrativa, exigéncia e vocabulario. Sua funcéo criativa era determinada por sua
habilidade de manipular efetivamente os métodos de ilustracdo ditados pelo
manuscrito. (LENTS, LOWRY, 1989, p. 176)%

Vemos, conforme exemplificado na figura 10, que o cenario que acolhe os
demais elementos que compdem a obra, mantém em comum a referéncia da arquitetura
e do jardim. Deste modo, a primeira ilustragdo, datada de 1396, que trata da chegada do
principe Humay ao portdo do castelo da princesa Humayun, historia de amor narrada no
livro Diwan do poeta Kirmani, serve como base inspiradora para as demais cenas,
datadas respectivamente de 1431, 1445-46 e 1463, que apresentam composicdo
praticamente idéntica no que diz respeito a localizacdo do castelo e do cavalo do
principe dentro do espago cénico.

A Unica variacdo diz respeito a relacdo palavra e imagem. A primeira imagem
ndo acolhe nenhum texto dentro de seu espaco composicional, ela é absoluta na pagina.
A segunda imagem apresenta um texto inserido dentro de seu espago composicional
superior, a direita. Ja a terceira imagem contém um texto centralizado, e a Ultima
imagem esta contida entre dois fragmentos de texto, um na parte superior e outro na
parte inferior, 0 que, como veremos em breve, sdo formas comuns & inserc¢do dos textos
dentro do espaco destinado as imagens contidas nas paginas dos manuscritos.

Como séo raras as descrigdes historicas dos ambientes da corte em documentos
escritos, a presenca da arquitetura nessas cenas pictoricas sdo, a0 mesmo tempo, um
espelho indicial da geografia urbana e natural edificada naquele tempo pelos
governantes timdrides e a manifestacdo de um ideal possivel para a realidade cruel do

deserto.

33 “How is one characterize this painting of so few apparent inovations, one virtually devoid of the bold
formal leaps that characterized much of pre-Timurid painting? Its uniformity, balance, compositional
coherence, and imoeccably precise technique were not so much derived from individual artistic
inclinations as from larger conception of painting that involved integrating a restricted set of stereotyped
images into a composition. This aesthetic process froze both image and style; rather than exercising a free
hand, the Timurid artist illustrating a manuscript operated under constraintves of subject, expression,
scale, narrative requirement, and vocabulary. His creative role was determined by his ability to
manipulate effectively the methods of illustration dictated by the manuscript.”
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E comum também a apresentacdo de cenas que evocam a dramaticidade dos
campos de batalha, de inimigos vencidos, de membros da casa real, festejando em meio
aos jardins floridos ou fazendo a corte, cavalos em movimentos contorcidos que,
elegantemente, sustentam a bravura dos cavaleiros, como, por exemplo, na Batalha
entre Timur e o rei egipcio, pintura conservada no Palacio de Guistan, Tehran, Ird,
atribuida a Bihzad, datada de 1515 (FIG. 11).

As composi¢des em geral, sdo definidas em planos sucessivos que acolhem mais
de um acontecimento, mas nossa percep¢do da cena pode também ser guiada pelo
posicionamento dos personagens. O distanciamento que seria mantido entre personagem
e plano, no que se refere a profundidade, ndo € levado em consideracdo pelo artista
persa se consideramos como referéncia a iluséo de espacialidade dada pela perspectiva
no Ocidente, ou seja, a forma como a imagem persa nos convida a adentrar o espaco
pictorico € definida pela profusdo dos detalhes - ndo percorremos a imagem pela
profundidade, mas “entre” - 0 que significa que o olhar percorre a imagem pela
complexidade das cores e das formas minuciosas, e é por isso que ndo estamos de fora
a observar, ndo somos meros espectadores. O imperativo é o da imersdo cuidadosa do
olhar.

As composic¢des pictdricas estdo, portanto, fundamentadas em planos sucessivos
que acolhem personagens e figuras inalteradas em tamanho na relagdo que deveriam
estabelecer com o espaco em que estdo inseridas, se levassemos em conta, por exemplo,
gue uma cena mais proxima do espectador tende a conter elementos em tamanho maior
do que uma cena que estd mais distante do espectador, como definido pelo principio da
perspectiva espacial.

Também no que diz respeito a relacdo forma/fundo, é comum ao artista persa
fazer uso de uma abertura por onde as formas avangam para fora da margem que
delimita a composicdo, como se violassem, desse modo, a regra de enquadramento da
cena definida pelo escriba com o uso do mastar: “um quadro com fios ligados através
de um eixo perpendicular ao eixo vertical” (ROXBURG, 2000, p. 05)3*, que formavam,
assim, um guia de quatro colunas verticais pautadas. O mastar era também utilizado
para marcar na pagina o lugar exato onde o escriba realizaria seu trabalho, mas também

onde seriam inseridas as imagens dentro da pagina.

% “[...] mastar (a board with cords attached across it perpendicular to the vertical axis).”
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Figura 11 — Batalha entre Timur e o rei egipcio. Palacio de Guistan. Tehran. Ira. Atribuida a Bihzad,
1515. Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Behzad — timur — egyptian.jpg.
Acesso em Set. 2016.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Behzad
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A margem definida pelo mastar, além de estabelecer um limite para o evento
pictural, definiria também, tal como o papel da moldura para Alberti no mundo
Ocidental,® a fronteira entre o que esta fora e o que esta dentro desse espaco: fora dela
estaria 0 mundo real, ja o que esta dentro dela, pertenceria a outro mundo, o mundo das
imagens. Sua ruptura, quase uma regra para o0s artistas persas, denotaria, portanto,
segundo explicitado no filme Les jardins du Paradis (1997), produzido por Alain
Jaubert, em parceria com o Museu do Louvre e a Biblioteca Nacional da Franca, a
inexisténcia de uma intencdo representativa fidelizadora do real nas pinturas persas, nas

quais

as imagens perguntam todo o tempo sobre a validade de sua natureza mimetica,
prova disso € a presenga de um enquadramento aberto por onde algumas das
figuras avangam para fora da composi¢do, como se questionassem se a forma
dos personagens e do mundo representados poderiam passar para 0 mundo real,
afinal, as margens mantém em seus devidos lugares dois mundos distintos: o
real e 0 da representa(;é\o.36

A funcdo do espaco nas pinturas persas é, portanto, essencial, mas ndo apenas
para aquela cultura, ndo apenas no aspecto de sua expansdo para fora dos limites
definidos pelo mastar para a insercdo das imagens nas paginas, mas também na
configuracdo do que determinamos chamar ha pouco, da experiéncia do olhar por entre
as formas que comp&em o espaco pictorico.

Se retomarmos 0 conceito do pensamento da tela, da pesquisadora francesa
Anne—Marie Christin, abordado no capitulo anterior, ou seja, de que ndo devemos
considerar apenas a importancia das figuras inseridas dentro do espaco pictdrico (ou dos
signos inscritos nas diferentes formas de escrita), mas também e igualmente o espaco
entre tais figuras e signos e, ainda, que é esse espaco que possibilita potencializar a
concepcao do sentido que emana dessa relacdo, compreenderemos o quanto também as

pinturas chinesas influenciaram os persas.

35 "A arte italiana, e sua vocagdo retorica, ndo sé definiu a pratica da tradicdo central dos artistas
ocidentais como também determinou o estudo de suas obras. Quando me refiro a concepg¢do da arte na
Renascenga italiana, tenho em mente a definicdo albertiniana do quadro: uma superficie ou painel
emoldurado a certa distancia do observador, que olha através dele para um segundo mundo ou um mundo
substituto.[...] Trata-se de uma arte narrativa. E a ubiqua doutrina ‘ut pictura poesis’ era invocada para
explicar e legitimar as imagens através de sua relacdo com textos prévios e consagrados”. (ALPERS,
1999. p. 27)

Tais aspectos da pintura persa sdo apresentados em Les jardins du Paradis. (Filme). Producéo do Museu
do Louvre, Bibliothéque Nationale de France, La Sept-Art e Pallete Productions. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=yOBYj7Tgy9o. Distribui¢do Sinapse. 1997.
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Figura 12 — Exemplo de handscrool chinés: Liu Chen and Ruan Zhao Entering the Tiantai Mountains.
Zhao Cangyun (Chinese, active late 13th—early 14th century) Yuan dynasty (1271-1368) Disponivel em:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2005.494.1/. Acesso em Set. 2016.
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Figura 13 — Exemplo de handscroll chinés: Six Horses. Artista desconhecido. China Séc. X111 — XIV.
Nanquim e cor sobre papel - 46.2 x 168.3 cm.Disponivel em: http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/1989.363.5/. Acesso em set. 2016.
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Segundo Christin, nos handscrolls (pinturas chinesas em formato de rolos),
exemplificados nas figuras 12 e 13, “a experiéncia fundadora da paisagem ¢ o vazio, o
intervalo, gragas ao qual toda comunicacéo entre uma determinada superficie e 0 mundo
que a transcende é suscetivel de se abrir”. (CHRISTIN, 2006, p.76)

Na Pérsia, 0 espaco pictdrico entre as figuras, preenchido por delicadas cores,
exerce 0 mesmo papel, além de guiar o pensamento e o olhar para uma pausa que une,
aglutina e da sentido ao todo, como serad possivel notar nas imagens produzidas por
Bihzad para A Linguagem dos Passaros, que analisaremos na Parte 11 deste estudo.

A influéncia da pintura chinesa esta também presente no modelo de montanhas,
nuvens e arvores, na inexistente preocupacdo com a perspectiva, nas formas onduladas,
no formato das rochas, na configuracdo dos péssaros, no sinuoso tratamento das flores,
na composi¢do onirica das paisagens, na distribuicdo dos personagens e formas nos
planos da composicdo, na delicadeza do traco, entre outros, conforme demonstram o0s
exemplos das préximas paginas. (CANBY, 1993, p. 62-63)

No que diz respeito a recepcao, nas miniaturas persas, 0 ponto de vista € sempre
elevado, como se vissemos a pintura de cima, algo como um ponto de vista divino, ou
seja, o olhar que no Ocidente tende a um ponto fixo definido pela perspectiva pelo
termo “ponto focal”, nas miniaturas persas tende a expansdo. Do mesmo modo, se a
perspectiva Ocidental seria o divino como algo inalcangavel, pois as linhas que definem
a composicao dentro do principio da perspectiva tendem ao infinito, nas imagens persas,
é o olhar divino que torna possivel ver a imagem.

Em outras palavras, segundo Burckhardt,

Geralmente a miniatura persa — consideramos aqui suas melhores fases®” — ndo
pretende representar o mundo exterior, tal como se oferece comumente aos sentidos,
com todas as suas dissonancias e variacdes. O que ela, indiretamente, descreve € a
“essenze immutabili" (al- 'Ayan Ath-Thabita) das coisas que fazem com que um cavalo
ndo apenas represente um individuo de sua espécie, mas o cavalo em exceléncia, e é
assim para tudo. Essa é a qualidade tipica que a arte da miniatura procura captar. Se a
"essenze immutabili*, arquétipo das coisas, ndo pode ser capturada através dos sentidos
como supraformal, no entanto reflete-se na imaginacdo contemplativa. Dai as
caracteristicas oniricas — ndo fantasticas — tipica das melhores miniaturas: € um sonho
claro e transparente, como iluminado por dentro. (BURCKHARDT, 2002, p. 54)%

37 A forma como Sheila Canby organiza sua obra Persian Painting pode ser usada como referéncia para
pensar o que seria a melhor fase da pintura persa: “The Age of Experiment: The 14th Century”,
“Classicism and Exuberance: The 15th Century”, “A Glorious Synthesis: 1500-1576”, “A Change of
Emphasis: 1576-1629”, “The Long Decline: 1629-1722”, “A Taste for Europe: 1722-1924”,

38 “Generalmente la miniatura persiana — la consideriamo qui nelle sue fasi migliori — non cerca di
rappresentare il mondo esteriore cosi come se offre comunemente ai sense, con tutte le sue dissonanze e
variazioni. Quello che indirettamente descrive sono le ‘essenze immutabli’(al -* ayan ath-thabita) delle
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A experiéncia de ver essas pinturas, segundo Canby, é descobrir o que 0s
patronos persas ndo tardaram também a perceber o que os artistas ja conheciam: que a
experiéncia e prazer de olhar uma pintura, mesmo se ela ilustra a palavra escrita da
pagina oposta, € bem distante da atividade de ler um livro. (CANBY, 1993, p. 09).%

Diferentemente de olhar uma pintura mural, enquanto alguém recita uma
historia, a experiéncia de folhear um manuscrito ilustrado é uma experiéncia intima.
Somente uma ou, no maximo, duas pessoas podem fazé-lo a0 mesmo tempo. E essa
intimidade que a pequena dimensdo das ilustracGes persas busca manter, assim como é
intimista o desenrolar cerimonioso dos handscrolls, as pinturas chinesas em formato de
rolos.

Vale lembrar, ainda, que, pela for¢a da oralidade na cultura persa, é possivel
supor que nem sempre recitar um texto significa estar lendo um livro. Saber um texto de
memoria e recitd-lo de cor possibilita, sem duvida, estabelecer uma outra relagdo com
uma imagem a ele relacionada.

Essa relacdo peculiar entre as artes verbais e visuais, estabelecida pela forga da
oralidade e ndo da escrita, manifesta, segundo o pesquisador e professor da
Universidade de Harvard, David Roxburg, a auséncia de uma tradicdo literaria
ecfrastica na Pérsia que se relaciona, diretamente, ao que ele denomina de “uma
tradigdo hermética da pintura” (ROXBURG, 2000, p.122). Em primeiro lugar, porque
ndo ha imagens que tenham sobrevivido de forma completa ao lado de um texto a que se

referem, sobretudo nos séculos XV e XVI, g, em segundo, porque,

na auséncia de uma tradigdo literéria ecfrética, a interface entre texto e imagem
é, especialmente, um passo bastante escorregadio, e a falta de uma relacéo
individual entre pinturas e suas descri¢des verbais mantém a divisdo. Assim, é
problematico descrever e avaliar as formas de resposta que pinturas suscitam
de seus observadores. E mesmo quando uma linguagem de descri¢do é usada
para chamar a atencdo ou elogiar técnicas especificas ou competéncias
pictdricas, pode parecer esotérica. (ROXBURG, 2000. p. 122)%°

cose che fanno si che un cavallo non rappresenti soltanto un individuo della sua specie ma il cavallo per
eccellenza, é cosi per ogni cosa. Questa € la qualita tipica che I"arte della miniatura cerca di cogliere. Se
le ‘essenze immutabli’, archetipi delle cose, non possono essere colte attraverso i sensi in quanto
sovraformali, esse nondimeno si riflettono nell"immaginazione contemplativa. Da qui il carattere onirico -
non fantastico - caratteristico delle miniature piu belle: é un sogno chiaro e trasparente e come illuminato
dall"interno.

39 «“The patrons must soon have discovered what the artists already knew: that the experience and
enjoyment of looking at the painting, even if it illustrates the written word on the page facing it, stand
quite apart from the activity of reading the book”.

40 “In the absence of an ekphrastic literary tradition, the interface between text and image is an specially
slippery one and the lack of one-to-one matches between paintings and their verbal descriptions maintains
the divide. Thus, it is problematic to describe and gauge the forms of response that paintings elicited from
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Essa tradicdo hermética da imagem persa, citada por Roxburg, parece estar
relacionada aos encontros literarios chamados majlis, descritos pela pesquisadora
Yumiko Kamada, em The Mantiq al-Tayr of 1487 (2010). Num majli, governantes e
homens influentes da corte “resolviam enigmas poéticos com artificios retoricos, como
trocadilhos homonimicos” e, segundo a autora, nao ¢ dificil supor que os participantes
de um majli pudessem também “encontrar prazer em decifrar as ilustragcdes de um
manuscrito”. (KAMADA, 2010)

No raro exemplo a seguir, citado por Roxburg como memdrias da vida na corte
timdride da cidade de Herat, contido na obra Bada’i al-waga’i (1538-1539) do autor ,
Zayn al-Din Mahmud Vasifi’s, vemos a forma como um majli € desenvolvido por meio
da observacdo de uma singela pintura do artista Bihzad na qual esta o poeta Mir Ali Shir
Nava'i apoiado em sua bengala. Os quatro sabios (mawlana) membros do majli: Fasih
al-Din, Sahibdara, Burhan e Muhammad Badakhshi comp&em e recitam tréplicas para a

pintura de Bihzad:

Mawlana Fasih al-Din disse: “Mestre quando vi aquelas flores brotando, quis
estender minhas maos, colher uma delas e enfeitar com ela meu turbante.”
Mawlana Sahibdara disse: “Eu também tive o mesmo desejo, mas me 0COrreu
que se estendesse minhas maos, todos os passaros voariam de suas arvores.”
Mawlana Burhan disse: “Quando vi isto, mantive-me quieto e em siléncio por
medo de que sua Exceléncia, o Mir, ficasse nervoso ou carrancudo.” Mawlana
Muhammad Badakhshi disse: “Mawlana Burhan, se ndo fosse improprio ou
imprudente, eu aproveitaria a bengala de sua Exceléncia, o Mir, para bater com
ela em sua cabega”. (ROXBURG, 2000, p. 122)*

Como uma prética da corte, a anedota citada anteriormente ilustra 0 modo como
a relacdo entre a palavra e a imagem se dava: a imagem servia para um exercicio textual
no qual os envolvidos, amantes das Letras, tinham a oportunidade de demonstrar suas
qualidades e virtudes poéticas. Segundo David Roxburg, € como se a pintura fosse
colocada em movimento num contexto no qual elas sdo “ativadas”.(ROXBURG, 2000,
p.122).

Ainda segundo o autor,

their viewers. And even when a language of description is used to call attention to or praise particular
techniques or pictural competencies, it can seem esoteric.”

41 “Mawlana Fasih al-Din said: ‘Master when | saw those blossoming flowers, | wanted to stretch out my
hand, pick one and stick it into my turban.” Mawlana Sahibdara said: ‘I too had the same desire, but
(then) it occurred to me that if | stretched out my hand, all the birds would fly of the trees.” Mawlana
Burhan said: ‘When | looked at (it), | held back my hand and my tongue and | kept silent for fear that his
Excellency, the Mir, might become angry and frown.” Mawlana Muhammad Badakhshi said: ‘Mawlana
Burhan, if it were not unseemly and impudent, | would take that stick out of His excellence the Mir’s
hand and hit you over the head with it”.
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A imagem é entendida como um campo continuo de sinais, cada qual dotado de
igual legibilidade, cujo poder concentrado é sobrecarregar os sentidos com
informacdes visuais através das quais a pintura torna-se real. Assim, uma
aproximacdo da realidade ndo é alcancada pela construcdo espacial da
composicao ou por técnicas como sombreamento e modelagem — pela funcéo
iluséria da mimese, mas pelo tratamento total de uma superficie pintada que
esta repleta de detalhes, com igual precisdo na articulagdo de cada elemento e
suas partes. (ROXBURG, 2000, p.122)%

Parece que estamos diante de um campo pulsante da capacidade criativa de todos
os envolvidos no processo e que merece destaque por ser da esfera epistemoldgica, ou
seja, provoca uma ascese do conhecimento em si, mas também do que seja a imagem e a
poesia. Aquele que pinta, escreve, fala ou Ié esta, acima de tudo, num processo criativo
apurado, manifestacdo de uma realidade ainda inexistente, mas que se materializa no ato
de sua apreensao.

Roxburg completa: “se na auséncia de uma tradicdo literaria ecfrastica, a
interface entre texto e imagem §é, especialmente, um passo escorregadio, e a falta de
uma relacdo individual entre pinturas e suas descri¢fes verbais s6 faz manter a divisao,
[...] é porque o livro reunia em sua estrutura material ndo apenas o visual, mas também
verbal, que foram capazes de envolver o leitor numa série de discussdes sobre o livro
aberto, que supostamente ocorreram, mas que ndo foram registradas”. (ROXBURG,
2000, p. 123)®

Pensar assim ndo € o mesmo que tecer relacdes com a representacdo tal como
ocorre no Ocidente — todo um contexto precisa ser levado em conta. Na relacdo palavra
e imagem na Pérsia, 0 interesse estético estd pautado em um espacgo de discussdo e é
hermético — ndo no sentido de fechado ou de dificil compreensdo, mas porque é um
enigma, um mistério, um convite as profundezas criativas do leitor, de um leitor que
ainda nem sabe que existe, porque s6 podera nascer do contato que a experiéncia com
essa relagéo propicia.

Acreditamos que essas experiéncias estéticas estejam vinculadas a outro
contexto da relacdo palavra e imagem, relacionada a Pérsia, como parte da cultura

islamica: a iconoclastia, ou seja, o repudio as imagens sacras, que pode se estender

42 «The image is understood as a continuous field of signs, each one is given equal legibility, and their
cumulative power is to overload the senses with visual information by which the painting becomes real.
Thus, an approximation of reality is not achieved by the spactial construction of the composition and by
such techniques as shading and modeling — by the illusory function of mimesis — but by the all-over
treatment of a painted surface that is replete with detail, with the equally precise articulation of each
element and its parts.”

43 “The album’s compiler strutured the materials not only visual but also for verbal engagement, for a
series of discussions that presumably took place around the open album but that were not recorded.”
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também a monumentos e obras de arte.

Aida Hanania, em O Papel da Imagem na Tradicdo Arabe**, apresenta a forma
como a condenacdo da idolatria de imagens aparece no Cordo, sura 53, versiculos 19 a
23: “sera proscrito todo objeto de arte que se torne cultuado”.

Também nos hadiths — tradi¢bes, compilacbes que se referem a conduta do
profeta Maomé — sdo condenados ndo apenas a arte em geral, mas, sobretudo, a
figurativa. Condena-se com mais veeméncia o artista, por tentar imitar Deus como um
criador de formas.

Esses preceitos determinaram no mundo isldmico o predominio da escrita em
detrimento da imagem. No entanto, a presenca das imagens figurativas na composi¢ao
dos livros, bem como o ornamento de objetos de uso cotidiano e de decoracdo, atestam
um paradoxo no que diz respeito a uma questdo estética fundamental vinculada ao Isla,
qual seja, a ideia de que seus praticantes refutam o uso de imagens figurativo-
representativas.

Segundo Burckhardt, a interdicdo da imagem no Isla é resguardada por uma
tradicdo monoteista que se opde radicalmente ao politeismo iddlatra. Esse preceito €
testemunhado numa férmula fundamental para o Isld: L& ilaha illa Alldh — “Nao ha
outra divindade sendo Deus”. No entanto, Burckhardt esclarece que o termo
iconoclasmo ndo corresponde a melhor definicdo da relagdo com as imagens pelos
islamicos, pois apenas “os sunitas mantém um radicalismo em relacéo a representacao
no que se refere a seres viventes, e 0 grupo sunita é muito pequeno diante da totalidade
da cultura islamica”. (BURCKHARDT, 1985, p.47-48)

Esse posicionamento avesso a idolatria foi manifestado em algumas pinturas
ilustrativas dos manuscritos persas, como se pode ver na inser¢do de veus cobrindo o
rosto de Maomé ou do Anjo Gabriel ou, em outros momentos, nos tragos finos de tinta
preta que aparecem como que cortando as cabecas das figuras humanas que compunham
a pintura.*

O termo que melhor se aplica ao contexto das imagens na cultura islamica, para

Burkchardt, seria aniconismo, ou seja, a ndo representacao de figuras divinas associadas

4 Texto apresentado na conferéncia para concurso de Professor Titular da Faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas da USP, no ano de 1998.

4Tais aspectos da pintura persa sdo apresentados com exemplos nos comentarios de Alain Jaubert em
Les jardins du Paradis. (Filme). Producdo do Museu do Louvre, Bibliotheque Nationale de France, La
Sept-Art e Pallete Productions. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yOBY7Tgy90.
Distribuicdo Sinapse. 1997.
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a idolatria. Existe, porém , segundo o autor, um paradoxo nesse aniconismo se levarmos
em conta o fato de que o fundamento de uma arte sacra é o simbolismo presente numa
visdo que apresenta Deus, pois, de um lado, o Isla parece romper com a idolatria das
imagens, mas, de outro, parece compensar a apresentacdo de Deus com a exteriorizacao
de um estado contemplativo que ndo “pretende refletir uma ideia, mas transformar
qualitativamente um espaco, fazendo-o participar de um equilibrio cujo centro de
gravidade é o invisivel.”(BURCKHARDT, 2002, p. 48)

Essa afirmativa de Burckhardt justifica-se na intensa presenca de formas
geométricas abstratas, repetidas em desdobramentos diretos ou invertidos nos motivos
presentes na arquitetura, tapetes e aderecos em geral na arte islamica, e também persa,
sobre a qual esses preceitos religiosos incidirdo diretamente. Existe ali um lembrete para
que nada se presentifique ante a presenca absoluta de Deus, que é incomparavel, unico e
infinito. A experiéncia visual dessa abstracdo geométrica é, portanto, também a
expressdo da crenga na eternidade, pois um padrdo que se repete € sempre o fragmento
de uma completude que n&o pode ser alcangada neste mundo.

Além disso, alguns autores consideram ser essa abstracdo a heranca de uma
transcricdo matematica do divino inspirada nos antigos gregos. O prazer de uma
geometria perfeita seria uma das fontes do belo, assim como a vontade divina imagina a
cada instante os atomos da criacdo e os recompde.

As formas geométricas e suas formas curvas, espiraladas, entrelacadas em
arabescos, testemunham graficamente essa concepcao universal. Implicitamente esta a
dissolucdo da matéria — a transformacdo € essencial. A imagem, nesse contexto, nao
reproduz o real, e 0 que é sobreposto na repeticdo geomeétrica transcende a momentéanea
e limitada aparéncia do individual — finitude —, tornando-a parte de um dominio mais
extenso, Unico e valido da existéncia que é continua — infinitude.

Nesse sentido, as miniaturas ndo podem ser consideradas como arte sacra e,
além disso, ndo deixam de ser, de certa forma, segundo David Roxburg em “The study
of Painting and the arts of the book” (2000, p.9), uma maneira de driblar as proibic¢oes
coranicas no que diz respeito & representacdo quando se apresentam como nao
miméticas, o que pode ser exemplificado na disposic¢do onirica dos elementos naturais
dentro do espaco pictdrico, no carater estatico e fixo das construcdes arquitetonicas na
pintura, na despreocupagdo com a propor¢do dos personagens em relagdo ao espago no
qual se inserem, no padréo das expressOes faciais dos personagens, na idealizacdo das

formas de vegetacdo, na auséncia de volume e perspectiva, sem contar a mencionada
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ruptura das margens da composi¢do, que sugerem a preponderancia do imaginario sobre
a realidade, o que néo significa que esta ndo fosse uma referéncia para a realizagéo
daquelas imagens.

O problema estaria, segundo Roxburg, em restringir sua interpretacdo e analise a
uma oposicao binaria que, no contexto da categorizacdo da tradicéo visual, é reduzida
por um lado, na sua relagdo com a realidade e, por outro, na negagdo desta mesma

relagdo. Segundo o autor,

Torna-se cada vez mais claro que, ao olhar aquelas pinturas — 0 que eles
certamente fizeram - os espectadores contemporaneos tinham uma linguagem
para descrever, avaliar e julgar o que eles viam, apesar de falta de uma tradicdo
ecfrastica implicar a auséncia dessa forma particular de engajamento com o
visual. Distin¢Ges entre artistas foram feitas e conexfes ou diferengas entre
suas obras foram notadas. Foram elogiados aspectos de competéncia e
conhecimentos técnicos. Esses comentérios sinalizam uma forma de
consciéncia visual e uma inteligéncia pictérica que ainda ndo compreendemos
adequadamente, um ativo engajamento que vai além da distor¢do do olhar,
contemplagdo evocada pela categoria ‘decorativa’ e refigurada na linguagem
usada para descrever tais pinturas. Uma andlise mais aprofundada destas
guestbes depende da continuidade dos estudos de uma série de fontes escritas,
das quais ha muitos exemplos, apesar da no¢do predominante de uma literatura
de arte historiografica delgada e circunscrita. Também depende de admitir que
a tradicdo da pintura tem um nivel de complexidade enquanto postulado,
abrindo novas linhas de pensamento ao contrario de fecha-las.(ROXBURG,
2000, p.09)%6

Além disto, acreditamos ser essencial, no contexto especifico das obras de Attar
e Bihzad, considerar o conceito mistico da realidade no pensamento sufi, conforme
abordado anteriormente.

Mas uma coisa é certa: como em muitos outros paises islamicos, também na
Pérsia as proibi¢cdes corénicas, quanto as imagens, ndo foram absolutas. As imagens
figurativas mantiveram-se fora dos espacgos publicos e religiosos, mas permaneceram
em espacos particulares: abstratas na geometria do infinito que compde a fachada e o

interior de seus templos e construgdes e figurada nas paginas que compdem suas

4 «vet it is becoming increasingly clear that in looking at paintings-for that they surely did-contemporary
viewers had a language to describe, assess, and judge what they saw, despite the fact that the lack of an
ekphrastic tradition implies an absence of this particular form of engagement with the visual. Distinctions
between artists were made and connections or differences between their works were noted. Aspects of
skill and technical know-how were praised. These comments signal a form of visual awareness and a
pictorial intelligence that we do not adequately understand as yet, an active engagement that goes beyond
the somewhat soft-focus, contemplative gazing conjured up by the category "decorative” and refigured in
the language used to describe the paintings. Further consideration of these questions depends on the
continued study of a host of written sources, of which there are many examples, despite the prevailing
notion of a thin and circumscribed historiographic art literature. It also depends on allowing the painting
tradition a level of complexity as a postulate, opening up new lines of thinking as opposed to closing them
down.”
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miniaturas, cuja producdo s6 perderd forca quando, no século XIX, 0s persas
estabeleceram contatos mais estreitos com o Ocidente.

O mito do iconoclasmo €, na verdade, o lugar do aniconismo, da ndo idolatria da
imagem, mas ela esta 14, como um convite para o encantamento do olhar, que na sua
presenca reconhece ser a arte um exercicio contemplativo que transforma a poesia numa
ponte para a enlevacéo do espirito.

A relacédo palavra e imagem na Pérsia desdobra-se num exercicio contemplativo
que enriquece a ambos. Talvez essa ndo seja uma relacdo de interdependéncia, mas de
doacdo mutua, que visa ao enriquecimento do homem e da sua linguagem manifesta no

mundo.

3.1 - Sobre Bihzad e seu legado

Kamal al-Din Bihzad nasceu, segundo Marie G Lukens (1967, p. 317), curadora
assistente do Departamento de Arte Islamica do Metropolitan Museum de Nova York,
na primeira metade do século XV e cresceu sob a tutela do pintor Mirak Nagqgash,
também conhecido como Amir Ruh Allah, apresentado pelo pesquisador David
Roxburg (2000, p. 124) como sendo seu pai.

Trabalhou primeiramente para o vizir Mir Ali Shir Neva’i, sofisticado estadista e
poeta e, em seguida, para outro grande patrono das artes chamado Husayn Mirza
Bayqgara (1438-1506). Husayn Mirza foi o Gltimo sucessor timuride da Pérsia, e seu
reinado em Herat, que durou trinta e seis anos, inaugurou um periodo brilhante para a
pintura e a literatura. A elegancia e o refinamento caracteristicos das pinturas elaboradas
sob sua patronagem refletem a sociedade que Husayn edificou por meio de estimulos a
economia, garantindo seguran¢a ao fluxo de viajantes e comerciantes. Sheila Canby
(1993, p.74) afirma que “o mais famoso pintor que trabalhou com Husayn ¢ Bihzad”.

Considerado o orgulho e a distingdo no campo das iluminuras persas, Bihzad,
também adepto do Sufismo, como Attar, viveu até os setenta e cinco anos e reuniu
grande numero de alunos, o que acabou por gerar inUmeras duvidas sobre a
autenticidade dos trabalhos atribuidos a ele. As miniaturas de Bihzad s&o conhecidas
pelos seus gestos expressivos e pela pose natural de suas figuras, pelos arranjos
espaciais, cores ricas, figuras realistas e paisagens. Bihzad estda associado ao

desenvolvimento e a utilizacdo de cores novas, bem como de sutis e refinadas
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composicdes que caracterizam suas pinturas.

Para compreender melhor o estilo e a importancia de Bihzad (primeira metade
do século XV), consideramos voltar um pouco na historia das iluminuras persas que o
precederam, ao tempo dos jalayirides (na cidade de Tabriz, segunda metade do século
XIV), sobretudo ao tempo de Baysunghur (cidade de Tabriz e Herat, segunda metade do
século XIV e inicio do século XV), filho de Shah Rukh, uma vez que essas referéncias
estéticas serdo indispensaveis ao legado de Bihzad.

Segundo a pesquisadora Sheila Canby (1993, p. 51), Shah Rukh (1377-1447) é o
filho de Timur, responsavel por estabelecer a autonomia do mundo irdnico mulgumano
em relacdo ao dominio turco-mongol que governou Herat por volta do ano de 1409 - a
mesma cidade que, mais tarde, estard sob o dominio de Husayn Mirza, patrono de
Bihzad.

Shah Rukh também foi o mais importante embaixador timdride na relacdo com a
China. Em 1419, por exemplo, enviou seus cinco filhos numa expedi¢cdo com mais de
cem integrantes & Beijing e escreveu um diario sobre o qudo encantado estava com o
Budismo e a arte chinesa. Os elementos pictoricos vinculados a producdo de imagens
durante seu reinado podem ser caracterizados pela presenca de figuras humanas com o
corpo alongado, bigodes pontiagudos e rosto oval (heranca mongol), engquanto a
paisagem recebia meticuloso tratamento geométrico e floral.

No exercicio da patronagem da producdo dos livros, tdo importantes gquanto
Shah Rukh serdo seus filhos Ulugh Beg (1394-1449), governador de Samarkand —
cidade sede do antigo governo de Timur —, o sultdo Ibrahim (1394-1435), cuja sede do
governo sera a cidade de Shiraz, e seu irmdo Baysunghur (1397-1434), governandor de
Tabriz (1420) e mais tarde de Herat (1421).

A preciosidade do estilo de Baysunghur, ele mesmo caligrafo e poeta, esta
definida ja em meados de 1420, quando tinha por volta de vinte anos. Essa precocidade
deve-se ao fato de que ele comeca a comissionar livros ainda muito jovem,
possibilitando, assim, que, ao longo de sua vida, a producdo de manuscritos sob sua
patronagem se desse em larga escala.

O conhecimento dos elementos pictdricos do inicio do século XIV — anteriores,
portanto, a Baysunghur — (bigodes pontiagudos, o rosto oval e as linhas horizontais, o
meticuloso tratamento geométrico e floral, o corpo alongado e o lirico tratamento da
natureza) influenciara os artistas vinculados ao seu atelier. Mas o que interessa s&o as

inovacOes iniciadas sob sua patronagem. Entre essas inovagdes citamos uma sutil
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variacdo de poses no desenho da figura humana, o aperfeicoamento das formas da
vegetacdo e do relevo, a elaboracdo das linhas horizontais e diagonais da composigéo
por meio da repetigéo de cores em intervalos distintos. Os artistas vinculados ao atelier
de Baysunghur inovardo também ao evitar o contorno nas formas e, com isso, alcancar
maior luminosidade pela relacdo proporcional entre as figuras, sobretudo ao serem
minuciosos quanto aos detalhes.

As cenas de paisagens seréo idealizadas em um plano de fundo ascendente, com
pequenas e delicadas figuras que podem ser ali colocadas com igualdade de importancia
e onde objetos sdo retratados apenas sob dois pontos de vista, ou seja, no mesmo plano
ou como se fossem vistos de cima. Importa ainda mencionar novamente 0 amor aos
detalhes, nas flores e folhas, na decoracdo dos prédios por fora e por dentro, nas figuras
em si mesmas e em seus trajes, nas cores brilhantes e claras, escolhidas por seu efeito
decorativo.

Segundo Sheila Canby (1993, p. 58), muito do que foi feito nas composic¢des dos
manuscritos do atelier de Baysunghur servird de modelo e ponto de partida para as
ilustracbes de geracbes de artistas posteriores, inclusive Bihzad, o que reforca o
argumento explicitado anteriormente de que conhecer o virtuosismo dos grandes
mestres era indispensavel a formacdo de um artista na Pérsia e de que a sofisticacdo
intelectual dos patronos edificou profundas caracteristicas estéticas refletidas na arte e
na cultura persas.

A mesma autora argumenta que, entre a morte de Shah Rukh, pai de
Baysunghur, em 1447, e a subida ao trono do ultimo timdride, o patrono de Bihzad,
Husayn Bayqara, em 1470, muito do que serd produzido em termos de manuscrito terd a
patronagem de um timdride, com indicios de que artistas de diferentes cidades tenham
trabalhado juntos por estarem vinculados a governos cuja extensdao dos dominios
compreendia suas cidades de origem. (CANBY, 1993, p. 67). Dai ser possivel o
intercambio de estilos entre diferentes cidades, bem como o envolvimento de mais de
uma oficina de artistas numa mesma producdo. Sera possivel encontrar, por exemplo,
um Khamseh, do poeta Nizami, contendo ilustragfes, ora no estilo da cidade de Shiraz
(Sultdo Ibrahim), ora no estilo da cidade de Herat (Baysunghur). Também serd possivel
encontrar dois manuscritos diferentes, produzidos numa mesma cidade, em periodos
distintos, que tenham ilustracbes com caracteristicas similares. A seguir, apresentamos
um exemplo utilizado por Canby, em sua obra Persian Painting, para demonstrar essas

semelhancas. Sdo duas imagens produzidas em Herat: a primeira associada a
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Baysunghur, e a segunda produzida também em Herat pelo principe timuride
Muhammad Juki, j& no ano de 1440, ou seja, 10 anos depois.

A figura nimero 14, Iskandar decapitando o lobo, é de 1430 e esta vinculada ao
estilo Baysunghur. Nela, vemos Iskandar*’ lutando contra dois lobos, crivando-os com
flechas como narrado no Shahnameh de Firdawsi. Podemos observar a harmonia gerada
pela repeticdo de planos horizontais e 0 movimento gerado pela composicdo em
diagonal e 0 modo como essas escolhas estabelecem uma relacdo dialdgica com cores e
intervalos que organizam os elementos na pagina.

A auséncia de contornos nas formas atribui a imagem maior luminosidade e
destaque para os detalhes e a propor¢do. Todas essas caracteristicas estdo relacionadas,
segundo Canby, ao estilo Baysunghur. (CANBY, 1993, p.59)

Os arbustos localizados a esquerda e a direita na parte inferior da composicao
definem o primeiro plano horizontal. Os demais planos sdo sugeridos pelos corpos dos
lobos e pequenos tufos de plantas a eles relacionados. Da mesma forma, o cavalo de
Iskandar define outro plano, a arvore no centro esquerdo da composi¢cdo define mais
um, seguida das plantas que contornam o horizonte a direita e as rochas ou montanhas a
esquerda. O dltimo plano é definido pelo céu de belissimo azul.

Acredito que os mesmos elementos definem trés diagonais: a primeira definida
pelo corpo do primeiro lobo na parte inferior, a segunda, respectivamente, pelo corpo do
segundo lobo um pouco acima do primeiro e pelo cavalo no qual esta Iskandar. A
terceira diagonal é definida pela arvore no centro esquerdo ao alto da composicdo, que
se forma no tracado invisivel que direciona a espada de Iskandar as montanhas e
arbustos mais altos da direita da composicdo. Por outro lado, ao observarmos a figura
namero 15, A batalha de Ruhham, o paladino, e Bazur, o feiticeiro, produzida também
em Herat pelo principe timaride Muhammad Juki, 10 anos depois, podemos notar a
mesma composicdo em diagonal sobre planos horizontais, a mesma repeti¢do das cores
como instrumento da harmonia composicional e a similitude dos gestos dos
personagens. A batalha de Ruhham, o paladino, e Bazur, o feiticeiro, esta relacionada a
outro fragmento do Shahnamed de Firdausi, que narra o encontro do cavaleiro Ruhham
com o feiticeiro turaniano Bazur. No Shanhnamed, Bazur, com seus poderes magicos,

provoca uma nevasca que causara a derrota do exército iraniano em uma batalha.

47 Iskandar é o nome pelo qual os persas reconhecem Alexandre, o grande.



Figura 14 — Iskandar decapitando o lobo Imagem Timaride. Herat. 1430. 38 X 26 cm.Tehran,
Organizacdo de Heranca Cultural Iraniana . Guslistan Palace Library .In: CANBY, Sheila. Persian
Painting. Northampton: Interlink Books, 1993.p.60.
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Figura 15 — A batalha de Ruhham, o paladino, e Bazur, o feiticeiro. Imagem Timuride.
Herat . 1440 . 33,4 X 22,2 cm.
In.: CANBY, Sheila. Persian Painting. Northampton: Interlink Books, 1993.p.61.
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A ilustracdo diz respeito ao momento em que Ruhham, localizado ao centro da
composigdo, eleva sua espada com o intuito de cortar com ela a méo de Bazur e, desse
modo, encerrar o feitico. E um tempo suspenso dessa acdo, que ainda ndo foi efetivada
pelo personagem de Ruhham.

Se as diagonais da figura numero 14 sdo definidas no sentido ascendente da
esquerda para a direita, na figura de nimero 15, parece ocorrer 0 inverso, ou seja, as
diagonais definidas pelas cores laranja, pelo espago rosado que se segue, pela cor azul
clara sobre a qual o contraste das bandeiras € evidenciado, obedecem a um sentido
descendente da esquerda para a direita e, é claro, pela posicdo dos dois personagens
principais, um abaixo do outro, dentro da composigao.

Depois da morte da Shah Rukh, em 1447, na segunda metade do século XV, o
estilo de seu filho, Baysunghur, ndo deixa de ser referéncia para as producbes do
periodo, mas parece haver uma retomada de referéncias de um estilo precedente, o estilo
jalayiride, cujo lider politico, Ahmad Jalair, controlou Bagda e Tabriz no final do século
XIV.

Segundo Canby (1993, p.44), o estilo de pintura jalayiride (final do século XIV)
mantém a linha do horizonte, revela maior desenvolvimento da percep¢do espacial
manifestada na reduzida escala das figuras em relacdo aos ambientes, e a pintura se
estende até as margens do papel numa fuséo entre texto e imagem. Suas figuras sdo
mais delgadas e alongadas, as arvores continuam a manifestar a influéncia chinesa nos
tufos de grama e flores, porém a dramaticidade das arvores € definida por torcdes
suaves.

Ahmad Jalair era também um poeta e certamente encorajou o lirismo, tanto
visual quanto literario. As composi¢des meticulosamente orquestradas das imagens, a
forca da natureza e da arquitetura servem para reforcar a atmosfera e historias, tanto
quanto enfatizar seu carater subjetivo e metaforico.

A seguir realizaremos uma comparacao entre uma imagem jalayiride, do final do
século X1V, e outra do final do século XV, a fim de comprovar em que sentido, ap6s o
estilo Baysunghur, houve um retorno ao estilo jalayiride no século XV.

A primeira delas, a figura 16, Princesa Humayun observa Humay no portéo,
exemplifica o estilo jalayiride. E uma ilustracdo feita para um fragmento do manuscrito
Trés Poemas, do poeta Khwaju Kirmani, que, no texto, narra a chegada do principe
Humay ao portdo do castelo da princesa Humayun para conhecé-la, ap6s ter sonhado

com sua beleza.
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CANBY, 1993, p.45.

Princesa Humayum observa Humay no portéo.

Figura 16
Fragmento de Three Poems de Khwaju Kirmani. Jalayiride. Bagda.

1396 . 38,1 X 24,7 cm.

Interlink Books

, 1993.p.45.

Sheila. Persian Painting. Northampton:

In.: CANBY,
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il 4 G - L

Figura 17 — Khusrau at Shirin’s palace . Khamseh de Nizami. Tabriz . final do século XV .29 X 19 cm.
CANBY, Sheila, 1993, p.72.In: CANBY, Sheila. Persian Painting. Northampton: Interlink Books,
1993.p.72.
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Podemos observar, na referida imagem, as seguintes caracteristicas destacadas

por Sheila Canby em sua descrigéo:

A quantidade de detalhes meticulosamente produzidos servem para reforcar a
atmosfera e 0 sentido da histéria. Do balcdo de uma torre alta e de formas
hexagonais com elaboradas grades e janelas contendo belas telas de madeira, a
princesa Humaym vé& Humay no portdo. A altura da parede de fora de seu
jardim em nada impede Humay de encontrar o olhar de sua amada. Muitos
outros elementos, tais como a danca das aves e o vestido vermelho brilhante de
Humaym encantam os olhos de Humay. A promessa de amor e beleza é
vivamente expressada pelo verdejante jardim, com sua abundéncia de flores e
arvores em contraste com a subjugada paisagem fora dos muros. (CANBY,
1993, p. 44)®

A segunda figura, nimero 17, Khusrau at Shirin’s palace, é do final do século
XV e foi produzida em Tabriz. A imagem ilustra 0 momento em que Khosrow, o
principe sassanida, chega ao palacio de sua amada Shirin. A histéria de amor entre
Khosrow e Shirin é narrada pelo poeta Nizami e termina com a morte tragica de ambos
apo6s o casamento. Depois que Khosrow é assassinado, Shirin, em desespero, tira a
propria vida. E possivel observar que essa imagem é ricamente mais elaborada, no
entanto, a profusdo de detalhes e a composicdo dos personagens, evidentemente
ampliada, ndo nos impede de tecer estreitas relacfes entre os elementos e a estrutura
composicional dessa imagem com o estilo dos jalayirides manifesto na figura 16,
Princesa Humayun observa Humay no portao.

O formato da copa das arvores, a inclinacdo da cabeca das duas princesas
Humayun e Shirin, o gesto da médo que sauda a amada em Humay e Khosrow, a posicao
do cavalo ao lado do castelo, a riqueza de detalhes no terreno em torno dos dois
castelos, ambos em forma hexagonal sdo todos eles elementos que evidenciam a
aproximacao estética entre as duas obras.

Consideramos destacar, nesse momento, o cruzamento de datas, patronagens e
cidades que acabardo por justificar sua ascendéncia sobre a obra de Bihzad, o que as

imagens acima exemplificadas podem comprovar:

48 wp composition and myriad meticulously rendered details serve to reinforce the mood and meaning
story. From the balcony of an apparently hexagonal tiled tower with elaborate grille-work and wooden
openwork windows screens, the princess Humayun spies Humay at the gate. The high, though flimsy-
looking, wall outside her garden in no way hinders Humay from returning the gaze of his beloved.
Various other devices, such as the rows of darting birds and humayun’sbrilliant red dress draw one’s
attention to her. The promise of love and beauty is poignantly expressed by the verdant garden, with its
abundance of flowering plants and trees, in contrast to the more subdued landscape outside the walls.”
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- Estilo Jalayiride/ patrono Ahmad Jalair / cidade de Tabriz: fim do séc. XIV.
- Estilo Baysunghur / patrono Baysunghur / cidade de Tabriz e Herat: fim do
séc. XIV e inicio do séc. XV:

- Estilo Bihzad / patronos Mir Ali Shir Neva“i e Husayn Mirza / cidade de
Herat: séc. XV.

De posse dessas informacdes, é possivel compreender que a cidade de Tabriz € 0
elo entre os jalayirides e Baysunghur e que a cidade de Herat serd o elo entre esses dois
e Bihzad. Percebe-se, desse modo, que os estilos Baysunghur e Jalayiride, certamente,
terdo influenciado a obra de Kamal al-Din Bihzad.

E impossivel duvidar que Bihzad conhecesse a fundo o estilo Baysunghur, n&o
apenas por sua importancia na historia da pintura dos manuscritos persas, mas também
porque ambos viveram na mesma cidade, Herat, localizada hoje no Afeganistdo. Por
outro lado, a influéncia dos jalayirides na obra de Bihzad € inevitdvel por sua
manifestacdo posterior a Baysunghur no mesmo lugar. Compreender essas influéncias
ndo apenas amplia a percepcdo dos elementos visuais que compdem as ilustracdes feitas
por Bihzad, mas, sobretudo, torna mais facil compreender o que Bihzad significou em
termos de inovacgao estética para a historia das iluminuras persas.

Para efeito de exemplificagdo das inovagOes significativas relacionadas a
Bihzad, em relacdo ao estilo Baysunghur e Jalayiride, apresentamos a seguir a figura 18,
Iskandar e os Sete Sabios, de sua autoria. Produzida com base na obra Khamsed, do
poeta Nizami, Bihzad nesta imagem, apresenta o encontro entre Iskandar (sobrinho de
Shah Rukh) e sete sabios antes que ele, Iskandar, saia em viagem pelo Oceano
Atlantico, aventura narrada como uma das maravilhosas historias sobre Iskandar, no
Khamsed de Nizami. A professora Sheila Canby, realiza a seguinte descricdo dessa
imagem:

Iskandar, ao centro, é provavelmente um retrato do Sultdo Husayn Bayqara, 0s
sébios organizados a sua direita e esquerda também sugerem pessoas reais, ,
pois cada um difere acentuadamente do outro. [...] Esses homens ndo diferem
apenas em sua idade mas também em suas fei¢cbes — do marrom, passando pelo
rosado e até o branco. Em contraste com a seriedade do encontro que acontece
dentro dos muros, a vida e toda sua exuber&ncia acontecem do lado de fora.
Um corpulento vigia (sentado a esquerda da imagem, com traje alaranjado)
blogueia a entrada do palacio enquanto conversa com dois amigos. Enquanto
isso, um encontro diferente acontece entre um soldado fardado alegre e um
morador da cidade carregando seu bule de cha (trajando azul ao centro da
imagem). (CANBY, 1993, p. 75) 4

49 “Iskandar, who sits in the centre of the scene, is probably a portrait of Sultan Husayn Bayqara. The
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Figura 18 — Iskandar e os sete sabios. Atribuida a Kamal al-Din Bihzad . From Khamsed
ofNizami.Herat.24,1 X 16,8 cm In.: CANBY, Sheila. Persian Painting. Northampton: Interlink Books,
1993.p.73.

sages arrayed to his right and left may also be based on actual people, for each differs markedly from the
next. The one at the far left huddles in his shawl as if suffering from circulatory problems whereas the
man closest to Iskandar gestures openly with both hands. These men vary not only in age but also in their
complexions, wich range from tawny brown to pink and nearly white. In contrast with the staid gathering
within the walls, life in its variety carries on outside. A properly burly gatekeeper blocks the entrance to
the place while chatting with two friends. Meanwhile, an encounter of a diferent sorts takes place between
a gaily clad soldier and a city dweller holding a teapot”.
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E Canby continua,

E comum & pintura de Bihzad, a presenca dessas vinhetas®® que acrescentam
sabor e interesse as suas cenas mesmo que nao ilustrem, literalmente, a
narrativa textual que a elas deu origem. Embora certos tracos figurativos
possam ser percebidos em sua obra, como ombros curvados e bracos
estendidos para fora do torso, nas subjacéncias, seu trabalho € um convite a
variedade levando-se em conta as limitacGes e canones da pintura académica
persa. De fato, ele flexibilizou a formalidade da arte da corte. Ainda, como seus
contemporaneos reconheceram, ele contribuiu com uma nova visdo estética e,
fundamentalmente, mudou o curso da pintura persa. (CANBY, 1993, p. 75)%!

Apesar de manter o rigor espacial na composi¢do e a mesma riqueza de detalhes
caracteristicos do estilo Baysunghur, Bihzad humaniza os personagens e seus gestos. O
artista inova ao liberar as composicdes da imagem do formalismo estatico, dando a elas
maior diversidade e naturalismo nos gestos e poses quando imprime caracteristicas
individualizadas aos rostos, vestimentas e aderegos dos personagens. Ao ampliar essas
possibilidades temaéticas, além da intimidade, Bihzad confere maior dramaticidade as
cenas.

Se observarmos a obra Iskandar e os sete sabios, atribuida a Bihzad (FI1G.18) em
relacdo as obras dos periodos jalayiride e Baysunghur, perceberemos que 0 movimento
dos personagens entre si € um pouco mais complexo, existe maior interacdo entre eles.
Ha também um maior naturalismo no que diz respeito a uma experiéncia do cotidiano
associada ao ambiente, como se pode observar nas conversas entre os soldados ou
mesmo no personagem que carrega um bule de cha.

Esses aspectos, argumenta David Roxburg em seu artigo “Kamal al-Din Bihzad
and authorship in persianate painting”, representam “a introdugcdo de uma dimensdo
psicoldgica na obra de Bihzad, tdo fundamental como o naturalismo caracterizado pela
descricdo de atividades cotidianas e pela variedade de caracteristicas faciais que

%0 0 termo “vinheta” utilizado aqui por Canby parece fazer mengao aos elementos que Bihzad acrescenta
em suas composi¢des que ndo possuem relacdo direta com a histéria a que se referem. Em Aurélio(1999)
temos: “pequena ilustra¢do intratextual, chamada de curta duracéo utilizada em abertura, encerramento ou
reinicio de um programa de TV, ornato tipografico de uma s6 peca, que representa desenho abstrato ou
geométrico”. Ja no dicionario informal disponizado em http://www.dicionarioinformal.com.br/vinheta/,
encontramos “vinheta nada mais ¢ do que pequenas pecas que decoram, ilustram determinada agdo
comunicacional”.

51 “Bihzad’s paintings are consistently enlivened by such vignettes, which add flavour and interest to his
scenes even if they do not literally illustrate the narrative. Although certain figural traits, such as hunched
shoulders and arms held out from the torso, occur regularly in his oeuvre, underlying his work is a gift for
variety within the contraints and canons of Persian academic painting; indeed, he relaxed the formality of
court art. Yet, as his contemporaries recognized, he contributed a new vision to his scholl and
fundamentally changed the course of Persian painting”.
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salientam a diversidade de figuras que povoam suas composi¢des”.’(ROXBURG,
2000, p. 121)

A caracterizacdo do espago pictérico parece ser ampliada por Bihzad para
acolher essas mudancas, como se sofresse o efeito ampliado de um zoom e, segundo
minha percepcdo, € por esse aspecto que possivelmente podemos dizer, que a
humanizagdo das obras de Bihzad é efetivada, pois, ao fazer isso, o artista consegue
aumentar em tamanho as figuras humanas na cena e, por conseguinte ,ampliar a atengéo
do espectador para 0 que 0s personagens estdo fazendo, o que torna seus gestos,
posturas, atitudes e vestimentas mais visiveis.

O carater dramatico® de sua obra revela-se, portanto, na relacdo de equilibrio
entre 0 cenario e 0S personagens — personagens comuns que o artista insere no mesmo
espaco que acolhe a suntuosidade dos principes (no caso da mesma figura 18, o proprio
patrono do artista, o Sultdo Husayn Bagara) ou nos espacos narrativos das histdrias
miticas que veremos adiante quando tratarmos das ilustracGes feitas por Bihzad para o
texto de Attar. Isso € mais do que suficiente para subverter a formalidade da arte da
corte, apoiada, como sempre esteve, nas imagens, para veicular sua visdo de mundo.

O virtuosismo e as qualidades técnicas ndo serdo o Unico motivo pelo qual
Bihzad e suas obras alcancardo um status mitico na histéria da pintura persa. Isso se
daré também em raz&o do modo como o sistema das artes na Péersia medieval definira
parametros para seu discurso no que diz respeito, entre outras questdes, a relacdo dos
artistas mestres com seus alunos, ao conceito de autoria e a definicdo dos padrbes de
estilo.

Em grandes oficinas, denominadas Kitabkhanas, como veremos no proximo
capitulo, mestres artifices trabalhavam junto com seus alunos nas mesmas obras, com o
objetivo de alcangar o melhor resultado. Isso significa que uma assinatura naquele
contexto poderia atestar a autoria do artista ou de um dos seus pupilos, do caligrafo, ou
mesmo identificar a oficina na qual o trabalho foi realizado. Uma vez que para muitos
era interessante associar-se ao virtuosismo de um grande mestre, seja por questdes
mercadolOgicas, seja por vaidade, a falsificacdo de assinaturas e até de trabalhos
também ndo pode ser descartada. Além disso, poderiamos pensar que provar a validade

dessas assinaturas na atualidade beira o impossivel se levamos em consideracdo nédo

52 «“The introduction of a ‘psycological’ dimension is also noted. Also critical to Bihzad’s ‘naturalism’
was the depiction of everyday activities and the variety of facial features which stress the diversity of
figures that populate the crowded compositions.”

%3 No sentido teatral ou Aristotélico de “representar pessoas em agao”. (ARISTOTELES, 2005, p.21).
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apenas a caracteristica da producdo desses manuscritos como também as viagens
realizadas pelos mestres artifices entre as oficinas de producao.

A questdo da autoria das obras vinculadas a arte do livro persa ultrapassa,
porém, essas questdes, uma vez que alcancar a perfeicao e o virtuosismo no trabalho era
0 maior objetivo daqueles artistas, intrinsecamente ligados ao contexto no qual estavam
inseridos. Numa analogia, do micro para 0 macro, podemos organizar, em ordem de
reconhecimento: o artista, a obra, o atelié no qual trabalha e o mercado no qual se insere
ou vice-versa; todos vinculados entre si. Nesse sentido é que a validacdo da autoria das
iluminuras persas é considerada uma tarefa delicada. Na maioria das vezes, a
identificacdo da obra é feita, observando o nome da cidade onde foram feitas (0 que
pressupde o atelié de um determinado patrono) ou a provavel data de sua producéo (o
que sugere cidade e patrono) e, muito raramente, 0 nome do caligrafo e/ou artista
ilustrador.

Além disso, segundo David Roxburg, em seu artigo Kamal al-Din Bihzad and
authorship in persianate painting (2000, p. 121), outra questdo refere-se ao fato de que
h& uma lacuna ética — e por que ndo dizer estética — no método de analise estilistica das
obras dos artistas iranianos dos séculos XV e XVI. Esse método, segundo o autor,
consiste em, apds a certificacdo de que uma determinada obra seja de autoria de um
artista persa (como ocorre com aquelas que ilustram o Bustam de Saadi, mencionadas
anteriormente, cuja autoria parece estar comprovada, pela assinatura, como sendo do
artista Bihzad), analisam-se seus aspectos estilisticos (técnica, caracteristicas subjetivas
e peculiares do suposto artista, entre outros ) isolados do contexto de producéo para, em
seguida, torna-los instrumento de diagnostico utilizado para atribuir as pinturas uma
autoria.

O mesmo autor adverte que a importancia de Bihzad para a arte persa é
indiscutivel, em virtude das inovagdes mencionadas anteriormente. O problema esta na
“escolariza¢ao” de Bihzad e no uso indiscriminado do uso do método descrito no
paragrafo anterior, cuja origem parece advir do conceito de autoria pos-renascentista
elaborado por Vasari em sua obra A vida dos mais excelentes pintores, escultores e
arquitetos, publicada pela primeira vez em 1550.

Essa obra, que nasce como uma encomenda dentro dos circulos humanistas do
cardeal Farnese, futuro Paulo 1I, em Roma, contém uma pesquisa que reune uma vasta
documentacdo sobre os artistas italianos tais como Cimabue, Giotto, Da Vinci, entre
outros, reunidos numa compilagéo feita em sete anos de trabalho. Segundo Jacqueline
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Lichtenstein, num comentario aparentemente pejorativo, a obra de Vassari, no que diz
respeito, por exemplo, as vidas de Giotto e Da Vinci, “é particularmente interessante
para nos fazer compreender como um relato hagiografico transforma a histéria em
lenda”(LICHTENSTEIN, 2004, p.101), ou seja, pode ser arriscado realizar uma
descricdo biogréafica, exagerando ou suprimindo qualidades do biografado, a ponto de
torna-lo o que ele ndo é.

O método vassariano®, segundo Roxburg (2000, p. 121), esta fundamentado no
conceito de maneira (mao), mais tarde ampliado para maneirismo, e surge como meio
de identificacdo (ou negacdo) da pintura dos grandes mestres. Esse método, segundo o
mesmo autor, presume dois aspectos distintos: o primeiro deles cria equivaléncias entre

elementos estilisticos e individuais, ou seja,

0 pintor ndo pode explicitamente ajudar na configuracdo de seu estilo, mas
pode, por outro lado, deixar sua marca através de tragos caracteristicos,
sugerindo inflexdes, modos habituais de expressdes e solucBes para que a
execucdo de um detalhe especifico seja de uma determinada forma.
(ROXBURG, 2000, p. 121)*

O outro aspecto diz respeito ao fato de que, “em uma oficina composta por
profissionais especializados e organizados hierarquicamente, o papel do mestre é de
supervisionar a producdo e executar as partes mais complexas da pintura”.
(ROXBURG, 2000, p. 121)%, ou seja, pressupde que 0 mestre deixa sua marca apenas
em elementos fundamentais da obra executada.

Além dos aspectos mencionados, existem outros problemas na associa¢do desse
método ocidental as pesquisas sobre a pintura persa dos seculos XV e XVI. Os materiais
utilizados, tais como papéis, pigmentos e pincéis ndo possibilitam identificar o trago ou
0 movimento das maos do artista na execucdo. Assim sendo, a identificagéo da obra néo
pode se dar pela expressao do artista, mas apenas pela natureza do manuscrito.

Também o carater imitativo, de repeticdo das férmulas estéticas e do uso de
decalques para transferéncia dos desenhos contribui para configurar o universo de

possiveis atribui¢des e reatribui¢cdes de autoria, “cujo castelo de cartas estd fundado em

54 0 método vassariano sera articulado posteriormente por Gionvanni Morelli (1816-91) e refinada por
Bernard Berenson que defendia ser necessario “examinar os pormenores mais negligenciaveis, ¢ menos
influenciados, pelas caracteristicas da escola a que o pintor pertencia: os lébulos das orelhas, as unhas, as

formas dos dedos das maos e dos pés” (GUINSBURG, 1989, p. 144)
55 “[...] the painter cannot help but leave his mark through characteristic features, tell-take inflections,
habitual modes or expression and solutions for executing a particular detail in such and such way”.

%6 «“The second is that in a workshop made up of specialized and hierarchically organized practitioners tha

master’s role was to oversee production and to execute the most complex parts of the painting.”
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bases pobres.” (ROXBURG, 2000, p. 137)

Tudo isso converge com a andlise realizada pela pesquisadora Yumico Kamada
em seu artigo A Taste for Intricacy: An lllustrated Manuscript of a Mantig al-Tayr in
the Metropolitan Museum of Art (2010, p. 146-149) sobre a questdo da patronagem e
autoria das imagens produzidas por Bihzad para o manuscrito de A Linguagem dos
passaros do Metropolitan Museum de Nova York.

Segundo Kamada, tendo em vista o fato de que o colofdo®” do manuscrito feito
pelo caligrafo ndo menciona qualquer referéncia ao sultdo Husayn Mirza — 0 que em
caso de patronagem real seria 6bvio — é bem provavel que sua producdo, pela
importancia e proximidade da corte, tenha sido patrocinada por Mir Ali Shir Neva’i,
sofisticado estadista e poeta, amigo do sultdo e grande patrono das artes no periodo
(aquele gue é representado por Bihzad, segurando uma bengala, na pintura referencial
do exemplo do majli mencionado no capitulo anterior). No entanto, a autora ndo
confirma a veracidade dessa hipotese.

Outra questdo mencionada por Kamada, diz respeito a provavel participacdo do
pai de Bihzad, Mirak Naqgqgash, na producdo das imagens do manuscrito, abordada por

pesquisadores como Lukens , Barry e Chirvani:

Quanto ao(s) pintor(s) desse manuscrito, Lukens (1967, p.323, 327) atribui a autoria das
pinturas a escola de Bihzad, sob o ponto de vista estilistico, mas ndo nega a
possibilidade de que Mirak Naqggash também possa ter-se empenhado nas ilustracdes.
Melikian-Chirvani (1988, p.108-113, 124, 129-130, 136) argumenta que uma ilustracdo
inclui o nome de Mirak e, consequentemente, atrinui a ele todas as ilustragfes timdrides.
Por outro lado, Barry (2004, p. 311-315, 336-338) atribui todas as ilustracbes para
Bihzad porque ele era o Unico pintor capaz de abordar conceitos misticos em pinturas.
Como podemos identificar o pintor da ilustragfes timarides do Mantiq al-Tayr, na
auséncia de qualquer assinatura?(KAMADA, 2010, p. 147)%8

A ilustracdo a que se refere Melikian-Chirvani (1988, p. 110), contida na pagina
28 do manuscrito e que conteria a inscricdo do nome de Mirak Naggash no friso

arquitetonico da construgdo ali representada, ¢ a ilustracdo “O mendigo que declarou

57 |é-se no colofio: “Pelo escriba, no primeiro dia do quinto més do segundo ano dos ultimos dez anos
que precedem o ano 900 (ou seja, 892), a transcrigdo deste precioso livro foi feita pelo humilde Sultdo Ali
pela misericordia de Deus”, no original: “li-katibih-i/aval-i mah-i panjun az sar-i duvvum-i “ashar-i akhir
as nuh-sad/ kard tahrir-i in kitab-i sharif banda Sultan “Ali bi-fazl-1 ahad”. In.: KAMADA, 2010, p. 146.
58 «As for the painter(s) of this manuscript, Lukens (1967, 323, 327) attributes them to the school of
Bihzad from a stylistic point of view but she does not deny the possibility that Mpurak Naggash might also
have been engaged in the illustrations. Melikian-Chirvani (1988, 108-113, 124, 129-130, 136) argues that
one illustration includes Murak’s name and consequently attributes all Timurid illustrations to Mpurak. On
the other hand, Barry (2004, 311-315, 336-338) attributes illustrations to Bihzad because he was a unique
painter who could address mystical concepts in paintings. How can we identify the painter of the Timurid
illustrations of Mantiq al-tayr in the absence of any signature?”
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seu amor ao principe”, apresentada na pagina 120 desse estudo. No entanto, essa
possibilidade foi refutada em outras tradugdes e interpretacbes do tema, evidenciadas
pelo pesquisador japonés Kazuyuki Kubo em sua obra Mir “Ali Shir’s Patronage of Art
and Culture (Mir “Ali Shir no Gakugei Hogo ni tsuite), 1990. Além disso, segundo
Kamada, varios motivos servem para refutar Melikian-Chirvani, primeiro porque “nédo
era usual colocar o nome do pintor de forma t&o proeminente num manuscrito, segundo
porque, mesmo que rara, a insercdo da assinatura de um artista numa pintura persa, seria
feita discretamente.” **(KAMADA, 2010, p. 147)

No entanto, um fato é dado como certo por todos esses autores: Bihzad e seu pai,
Mirak Nagqgash, trabalharam para o sultdo Husayn Mirza (1438-1506).

Consideramos, por fim, mencionar o prefacio do &lbum intitulado Vitorioso
Mirza (Bahram Mirza), que reuniu trabalhos realizados por caligrafos e pintores no
periodo compreendido entre o final do século XIV e XVI, de autoria de Dust
Muhammad, “conhecido no mundo indo-persa, e mesmo entre 0os otomanos, como um
pintor (mosawwer), cortador de papel (gate"), caligrafo (moharrer) e talvez dourador
(modahheb) que Bodaq Monsi, secretario do principe Bahram Mirza, apresenta como
“um dos melhores alunos de Bihzad”.®°

No preféacio do citado album, Dust Mohammad apresenta Bihzad como tendo
sido treinado pelo seu pai Mirak Naqggash. Segundo Roxburg (2000, p. 124), uma série
de comentarios feitos por Dust Mohammad, em nastaliq, acompanham as produc@es de
Bihzad inseridas no album Bahram Mirza, que contém esclarecimentos sobre as
habilidades técnicas de Bihzad, bem como sobre a influéncia de seu pai Mirak Naggah e
também do mestre de seu pai, Mawlana Vali Allah (cuja relacdo com as pinturas
chinesas do periodo Ming influenciou geracdes de artistas), na sua producéo.

A diversidade da selecdo de trabalhos relacionados a Bihzad em termos de
técnica, tematica e estilo, feita por Dust Mohammad, segundo Roxburg (2000, p. 124-
125), suscita questionamentos sobre os critérios utilizados ao atribuir ao artista a
autoria dessas obras. Isso porque um olhar atento sobre esses critérios possibilita
identificar trés problemas distintos: o primeiro deles é que a natureza do material

utilizado nas obras selecionadas e a forma da aplicacdo desses materiais ndo

% “There are, however, several reasons to dispute Melikian-Chirvani’s reading. First, it would have been
unusual to put the painter’s name so prominently in a painting. Most Persian paintings lack signatures but
whenever a painter did sign his work, he did so inconspicuously”.

60 Fragmento retirado da Enciclopédia Irénica. Disponivel em:
http://www.iranicaonline.org/articles/dust-mohammad-mosawwer. Acesso em Set. 2016.
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possibilitam identificar nem mesmo o movimento do gesto que as edificou, o que
significa que a definicdo de sua autoria possa ter sido feita muito mais em relacdo a
natureza do manuscrito que as continha do que pelo trago expressivo do artista a que se
referem, conforme dito anteriormente.

O segundo aspecto esta relacionado ao modo como a cultura visual na Pérsia
sugere complexas relacbes para a producdo de suas obras, até mesmo no que diz
respeito a autoria, a pouco demonstrado. Nesse ponto, Roxburg esclarece, também, o
quanto, a partir do século XV, a producdo de folhas soltas passa a ser uma pratica
comum na producdo de albuns e colecdes, recebendo, na maioria das vezes, a assinatura
do responsavel pela oficina de producéo.

O terceiro aspecto diz respeito a préatica de repeticdo de modelos, tanto no que se
refere aos elementos figurativos que compdem as imagens quanto, as vezes, a
composicdes inteiras, aspecto que também explicitamos anteriormente.

Por essas e outras questdes, das quais tratou este capitulo, podemos concluir,
assim como Kamada, que a autoria das imagens do manuscrito A Linguagem dos
passaros, do Metropolitan Museum de Nova York, sdo atribuidas a Bihzad, ou seja,
seria, no minimo, imprudente atestar sua veracidade sem explicitar as lacunas
epistemoldgicas relacionadas a esse aspecto, conscientemente abordadas pelos
respeitados pesquisadores da arte do livro persa, aqui mencionados.

O que essas oscilagbes contextuais e, consequentemente, conceituais
reverberam, no contexto da obra do artista persa Kamal al-Din Bihzad — e em outros que
o extrapolam — & que o fato de considerar apenas o estilo para efetivar uma analise
critica sobre a obra de um artista, ainda segundo Roxburg, “carrega consigo a sombra do
pressuposto de que ele se mantém ao longo de sua vida fazendo uso dos mesmos
principios técnicos e criativos.” (ROXBURG, 2000, p. 124)

A analise meramente estilistica engessa o artista numa forma estatica e imutavel
que o definiria como tal, quando, na verdade, o que um artista e reside, exatamente, no
constante devir do caos, do informe e do pulsante, assim como demonstra a

atemporalidade de Bihzad.
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Figura 19 — Miragem (Tai Nunes) - 2016
Pigmento e goma arabica sobre papel de algoddo L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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4 - O Kitabkhana: a casa do livro persa medieval

As informagdes sobre a escrita e a pintura das imagens contidas nas miniaturas
persas, abordadas anteriormente, chamam atencdo para o fato de que a cultura persa
mantém especial reveréncia a oralidade, associada a arte do bem ouvir, e que as pinturas
produzidas como ilustracdo para os livros persas tém seu &pice associado ao periodo
classico de sua literatura, que tem inicio no século XIV e se estende ao século XVII.

Os persas preservavam sua poesia cOmo um tesouro que mantém vivas suas
raizes, portanto, conhecer a literatura e a obra dos grandes poetas constitui a esséncia de
sua cultura. Assim, nada mais natural — e por que ndo dizer, elegante — do que
considerar esse conhecimento um pré-requisito para a inser¢io na vida da corte. E
preciso lembrar também que o Cordo é escrito em versos e, até hoje, é aprendido por
memorizacdo e esta incluido no método de alfabetizacéo.

Segundo Lentz e Lowry (1989, p.284,285), a repeticdo e 0 processo de
memorizacdo desses textos literarios eram considerados uma virtude. Haviam praticas
elaboradas de adivinhacgdes relacionadas a eles, tais como os Muwashshas (acrosticos),
os Tarikhs (cronogramas) e os Mu"ammas (enigmas).

Nos acrosticos, uma série de versos era extraida de um verso principal e,
alterando-se a ordem das letras que 0os compunham, alterava-se também sua sonoridade
e seu ritmo. Os cronogramas consistiam na insercdo de nimeros gque apareciam em meio
as palavras, sugerindo datas importantes que deveriam ser adivinhadas pelos presentes.
Ja nos enigmas eram apresentados um ou dois disticos de poesias que faziam uma
alusdo a nomes proprios ou palavras a serem descobertos. Esse jogo adivinhatério tinha
normas definidas por tratados e ocorriam normalmente antes da leitura/recitacdo de um
poema, quando todos os presentes tentavam adivinhar como foram derivados.

Conforme visto anteriormente, era comum o debate literario (majlis) entre dois
lideres politicos, nos quais “resolviam enigmas poéticos com artificios retoricos, taiS
como trocadilhos homonimicos”(KAMADA, 2010). Os majlis relacionam-se néo
apenas ao conhecimento de determinada obra, mas também a seu sentido e a suas
diferentes versdes. 1sso comprova que a patronagem da confeccdo de livros e objetos
decorativos confirmavam a escala de poder, o prestigio e a influéncia do rei, que,
guando estendidos para a arquitetura, constituiriam um sistema das artes com a sua
identidade.

O poeta Dawlatshah, citado por Lentz e Lowry, em sua obra Timur and the
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Princely Vision: persian art and culture in the fifteenth century (1989), exemplifica

assim tais debates:

Principe Baysunghur prefere 0 Khamsa de Amir Khusraw que o de Nizami,
enquanto sua alteza Ulugh-Beg Kuragan, por ndo concordar, defende o Sheik
Nizami. Numa ocasido houve tdo aquecido debate a esse respeito entre os dois
eruditos principes que eles compararam os dois Khamsa linha por linha.
(LENTS, LOWRY, 1989, p.112)%!

Essa atmosfera de ebulicdo poética, associada a uma intensa dedicacao as artes
em geral, € o que tornard o império turco-mongol de Timur (1336-1405) digno de
destaque na histéria da Pérsia.

A lideranga e o carisma o transformaram em um mito. Seus descendentes
afirmavam ser ele filho de Maomé e Alangoa, deusa mitica mongol, cujos filhos seriam
filhos do Céu e de sua divina luz. A figura mitica de Timur legitima toda sua dinastia
até o século XVI e mantém-se viva por meio de sua historiografia, bem como das
préticas ritualisticas e culturais que ele incentivou ao longo de seu reinado e que foi
retomada por seus descendentes.

Os principes timarides recebiam a mais humanistica educacéo iranico-islamica.
Estudavam as ciéncias tradicionais (o alfabeto arabico, recitacdo do Cordo e sua
memorizagdo, gramatica e retdrica), assim como as ciéncias racionais (légica, filosofia,
teologia, astronomia, geometria e astrologia), o Tafsir (interpretacdo e comentarios do
Coréo), o Hadish (tradicdo profética e feitos do profeta Maomé) e a prosddia (correta
pronuncia das palavras). Além disso, tinham amplo conhecimento de poesia.

Essa rica e diversificada formacao nos lideres timurides compde e consolida um
amplo projeto estético elaborado por Timur, aplicado aos livros, objetos decorativos e
arquitetura, retomado e reafirmado por sua dinastia ao longo de duzentos anos, como
forma de perpetuar o seu poder.

As oficinas reais de producao de livros e outros luxuosos artefatos, denominadas
Kitabkhanas, tornaram-se, apos sua morte, o coracdo do complexo cultural timdride,
estabelecendo coesa e unificada linguagem visual e fazendo seu legado artistico ser
reverenciado em todo o mundo islamico. (LENTZ, LOWRY, 1989, p. 50)

Reunindo escribas, encadernadores e artistas de todo tipo, trabalhando sob a

61 “Prince Baysunghur preferred (Amir) Khusraw’s Khamsa to Nizami’s, while his late highness Uugh-
Beg Kuragan did not agree and was a proponent of Shaykh Nizami. Between these two learned princes
there was on occasion heated debate over these (conflicting) claims, and they compared the two Khamsas
line by line.”
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patronagem de um lider politico, nobre aristocrata ou funcionario do alto escaldo do
governo, os Kitabkhanas timurides estiveram fundamentados no modelo do atelier
estabelecido no século X1V, por Rachid-al-Din, cuja ruina (FIG. 20) tornou-se motivo
de visitacdo da cidade de Tabriz, hoje Azerbaijao Oriental. Segundo Sheila Canby
(1993, p. 31), Rachid-al-Din foi um médico de formacéo cuja maior obra foi produzir, a
pedido do Sultdo Uljaytu, sucessor de Ghazan Khan (ou llkhan, lider da dinatia mongol
dos ilkanides), a histéria do mundo conhecida como Jami al Tavarikh ou Colecéo de
Cronicas.

Uma analise de dois fragmentos das vinte copias que provavelmente foram feitas
dessa obra ao longo da vida de Rashid al-Din — uma que se encontra hoje na Biblioteca
da Universidade de Edimburgo e outra pertencente a colecdo de Nasser D. Khalili em
Londres — possibilita, segundo Canby, caracterizar o estilo das pinturas feitas sob a

patronagem de Rashid al-Din, conforme exemplificado na figura 21:

[...] o formato das ilustragdes é sempre horizontal, atingindo toda a largura da
pagina escrita ou ocupando o centro da pagina com textos em ambos os lados
[...] o céu na maior parte das paginas do Jami ndo é pintado; colinas e
montanhas sdo desenhadas incompletas, e sua definicdo é dada por tragos
denotando um conjunto de folhas. A paleta das ilustracGes do Jami é peculiar.
Além da cor creme predominante do proprio papel, os artists usaram
abertamente da prata para dar destaque aos tecidos e rostos. Originalmente,
essa prata deve ter brilhado de forma bastante eficaz, mas, embacada com o
passar dos séculos, é hoje muito mais escura do que se pretendia. J& as cores do
Jami sdo bastante suaves. Verde, laranja, azul e vermelho prevalecem, mas as
cores saturadas sdo usadas com moderacgdo para tecidos do vestuario e outros
efeitos. Normalmente, os cavalos e os homens possuem pernas longas com
pequenas cabecas. (CANBY, 1993, p. 31)%?

Rachid al-Din empregou um grande numero de estudiosos, caligrafos,
encadernadores e pintores para produzir 0s volumes manuscritos de sua historia. Assim
funcionariam também, mais tarde, j& no periodo timuride, os Kitabkhanas, como é
possivel constatar nos registros de uma peti¢ao redigida pelo caligrafo Ja’far datada de
1420, encontrada na cidade de Herat — cidade mais importante dos séculos XIV e XV.

62“[. ..] the format of the illustrations is consistently horizontal, either reaching across the full width of the

written page or placed in the centre of the page with text on either side. As in the Bestiary, the sky in most
of the Jami pages is unpainted; hillocks or mountains are drawn sketchily and given definition by
feathery green strokes denoting blades of grass. The palette of the Jami illustrations is distinctive. In
addition to the predominant warm cream colour of the paper itself, the artists have used silver liberally for
highlights of drapery and faces. Originally, this silver must have shimmered quite effectively, but it has
tarnished over the centuries and is much darker now than was intended. Otherwise, the colours in the Jami
paintings are quite subdued. Green, orange, blue and red prevail, but saturated colours are used sparingly
for garment linings or other accents. Typically, horses and men are long-legged with proportionally small
heads.”
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Figura 20 — Ruina do Kitabkhana de Rashid-al Din . século XIV . Tabriz . Azerbaijao Oriental
Disponivel em: http://mapio.net/o/1844433/. Acesso em Jul. 2016.
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Figura 21 — Buda oferece frutas ao Deménio. Jamil al Tavarikh de Rashid al-Din.Tabriz. 1314. 43,6 X
29,1cm .Colecdo de Arte Islamica de Nasser D. Khalili, London. In.: In.: CANBY, Sheila. Persian
Painting. Northampton: Interlink Books, 1993.p.31.
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A peticdo tem inicio com a seguinte saudacdo: “Do mais humilde servo da
biblioteca régia, cujos olhos sdo como espectadores da poeira dos cascos do cavalo
régio ou como os ouvidos daqueles que jejuam sdo para o grito de ‘Deus é grande’
(Allahu Akbar)”(LENTZ, LOWRY, 1989, p. 159), passando, em seguida, a descrever a
situacdo dos projetos daquele Kitabkhana na relacdo dos artifices com os trabalhos

executados:

Khwaja Abdul-Rahim esta ocupado fazendo projetos para os encadernadores,
iluminadores, fabricantes de tendas e ceramistas. H4 um desenho de Mir
Dawlatyar para uma sela que Kwaja Mir Hasan copia, e Mir Shamsuddin, o
filho de Khwaja Mir Hasan, e Ustad Dawlatkhwaja estdo ocupados em
executa-lo em madre-pérola. (LENTZ, LOWRY, 1989, p. 159)%

Apesar de ndo haver nenhuma mencdo a quem tal peticdo é enderecada, 0 nome
dos artifices citados remete ao Kitabkhana timuride do principe Baysunghur. O mesmo
documento menciona por volta de 22 projetos em desenvolvimento, incluindo
manuscritos, objetos, tendas e projetos arquiteténicos. Sdo citados também 23 artistas
entre pintores, iluminadores, caligrafos e encadernadores, bem como as regras utilizadas
para a execucdo dos trabalhos, as vezes varios em execucdo a0 mesmo tempo,
realizados individualmente ou por equipes, com a variedade dos materiais, esbogos e
decalques.

Disso podemos concluir que as fungdes dos artifices dentro dos Kitabkhanas
eram dadas por especificidade e dominio técnico e envolviam uma equipe — 0S
warragin. Havia um mestre geral, o Kitabdar, que poderia ser até mesmo o patrono,
uma vez que muitos dos reis eram poetas, caligrafos ou ilustradores. Os artesaos
executavam o que o mestre geral propunha que, como podemos ver, ia muito além da
exclusiva producéo de livros.

Em termos gerais, Sheila Canby comenta sobre como os artifices envolvidos na

producéo de um manuscrito agiam dentro de um Kitabkhana:

Enquanto artistas individuais, ocasionalmente com a ajuda de um assistente,

63 “From the most humble servants of the regal library, whose eyes are as expectant of the dust from the
hoofs of the regal steed as the ears of those who fast are for the cry of Allahu Akbar (God is great) such
was the characteristically submissive salutation offered by the calligrapher Ja' far to his royal patron at the
beginning of a report on the status of kitabkhana projects. He then quickly turned from florid rhetoric to
matters at hand: Khwaja Abdul-Rahim is busy making designs for the binders, illuminators, tentmakers,
and tilemakers...There was a design by Mir Dawlatyar for a saddle, Kwaja Mir Hasan copied it, and Mir
Shamsuddin, Khwaja Mir Hasan’s son, and Ustad Dawlatkhwaja are busy executing it in mother-of-
pearl.”
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projetavam e executavam as ilustracdes dos manuscritos persas, a producao
completa de um livro ilustrado poderia envolver muitas pessoas, todos
empregados numa biblioteca ou atelier de um lider, muitas vezes um patrono
real. O diretor do projeto decidia quais episddios da narrativa deveriam ser
ilustrados. Se as margens deviam ser salpicadas de ouro, especialistas
realizavam sua tarefa, enquanto o papel ainda estava molhado. Depois das
folhas polidas, o escriba poderia copiar o texto, deixando espago para pinturas
e iluminag0es, instruido pelo diretor. O pintor (ou pintores) seria 0 préximo a
agir, seguido por iluminadores e douradores, cuja complexa decoragdo
adornava o frontispicio, pé de pagina e capitulos. Esses artistas também eram
responsaveis pela decisdo de enquadrar as linhas que demarcariam o texto de
pinturas e separariam as linhas da poesia. (CANBY, 1993, p. 19)%

E possivel notar que escribas, ilustradores, iluminadores e demais artifices
obedeciam ao diretor do projeto e que os ilustradores agiam, provavelmente, depois dos
escribas. Para compreender melhor cada uma dessas etapas de elaboracao do livro persa,
consideramos desenvolver um pouco mais cada uma dessas etapas, considerando que,
certamente, tudo tinha inicio na confecgdo do papel.

Os pioneiros da confeccdo do papel sdo os chineses. O papel na China é
inventado por volta de 105 a. C, provavelmente por T sai Lun. O processo utilizado por
ele consistiu em macerar crostras vegetais, fibra de amoreira, restos de tecido de
algodao e também velhas redes de pesca desfeitas, transformando tudo isso numa fina
pasta que, depois de seca, originaria o papel. O segredo dessa producdo ¢ mantido pelos
chineses até 0 momento em que sdo tornados prisioneiros pelos arabes em meados do
século VIII. Em 1150, os arabes estabeleceram as fabricas de papel na Espanha, Toledo
e Valenca, que abasteceram por muitos anos os paises da Europa®®.

Sobre a chegada do papel no mundo islamico, assim esclarece Sheila Canby:

[...] os persas e arabes parecem ndo ter tido conhecimento do papel até a vitoria
arabe em Kangli, entre Samarakand e Tashkent, em 751d. C. Como resultado
da instrucdo dada por um fabricante de papel chinés de Kangli, a primeira
fabrica de papel a funcionar no mundo islamico foi aberta em Samarkand,
seguida por outra em Bagdéa, em 794. [...] Arabes e persas usavam, até entso,
papiro, produzido exclusivamente no Egito, e pergaminho para produzir seus

64 «“While individual artists, ocasionally with the help of an assistant, designed and executed the actual
illustrations in Persian manuscripts, the complete production of an illustrated book could involve many
people, all of whom would be employed within the library or book-making atelier of a major, often royal
patron. The director of project would decide which episodes of the narrative should be illustrated. If the
borders were to be flecked with gold, specialist gold-sprinkles would perform their task while the paper
was still wet. Then, once the sheets were burnished, the scribe would copy the text, leaving space for
paintings and illuminations as instructed by the director. The painter or painters, would next proceed,
followed by illuminators and gilders, whose intricate decoration adorned the frontispiece, end-page and
chapter-headings. These artists were also responsible for ruling and framing the lines that demarcated text
from paintings and separated lines of poetry.”

65 Informag@es adquiridas no site da Escola de Belas Artes/lUFMG:
http://www.eba.ufmg.br/alunos/kurtnavigator/arteartesanato/papel.html. Acesso em Set. 2016.
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livros e documentos. (CANBY, 1993, p.13)%

Segundo Canby (1993, p. 14), ao contrario dos chineses, que faziam seus papéis
com fibra de amoreira, trapos de tecido e brotos de bambu, o papel persa era feito,
invariavelmente, de fibras de linho originado de trapos. Ocasionalmente fibras de
canhamo eram acrescidas a pasta do papel.

O processo, ainda segundo a autora, tinha inicio com a classificagcdo dos trapos
de tecido que, em seguida, eram desfiados e colocados de molho para amolecer sob o
sol, numa mistura de agua, cal e alvejante até se transformarem numa pasta. Esse
processo era repetido varias vezes, intercalado com a limpeza da pasta em agua limpa
que, ao atingir o grau desejado de decomposicdo, era pilada ou moida até se tornar lisa.

Para dar forma ao papel, o artesdo mergulhava, neste liquido de fibras, um
molde formado por uma moldura de madeira que continha uma parte flexivel, como
uma tela, feita de junco (ou faixas de grama) junto com crina de cavalo. Ao remové-lo,
a &gua escorria, e a pasta separada era semelhante a um feltro que, quando seco, dava
origem ao papel. As marcas desse molde sdo, portanto, facilmente percebidas na
superficie do papel e funcionam como um registro da artesania com que era
confeccionado. Depois de seco, 0 papel era imerso numa solugdo de albumina ou amido
para preencher ou cobrir partes incompletas de sua superficie. Em seguida, o papel era
cortado no tamanho idealizado para o livro. Considerando a artesania de todo o0 processo
e 0 custo de sua producéo, os livros persas nao ultrapassavam, em sua maioria, a medida
de 30 cm.

O que se seguia era a realizagdo das pinturas que, segundo Sheila Canby,

obedecia ao seguinte procedimento:

Antes de aplicar a tinta no papel, o pintor de miniaturas fazia um esbogo
preliminar com um pincel fino. Para executar detalhes ou sec¢des inteiras de
uma composicdo ele poderia tomar emprestado, detalhes ou se¢es inteiras de
obras existentes, fazendo uso de um pounce. Para obter um pounce, ele
colocava uma folha fina de papel ou camurca transparente sobre o tema a ser
copiado e perfurava o seu contorno com uma agulha. Entdo enchia um saco de
pano com pd de carvao e batia sobre o papel ou camurca perfurada, agora
posicionada sobre sua folha de papel ainda virgem. O esbhoco do detalhe
original era assim transferido para uma nova pagina. O artista continuaria a
compor seu desenho preliminar, preenchendo detalhes do traje, fisionomia e

66 “[...] the Persians and Arabs do not seem to have been aware of paper until after the arabic victory at
Kangli, between Samarkand and Tashkent, in AD 751. As a result of instruction by a Chinese papermaker
from Kangli, the first paper factory in the islamic world was opened at Samarkand, followed by another in
Baghdad in 794. (...) Arabs and persians had used papyrus, produced exclusively in Egypt, and
parchment for books and documents.”
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paisagem. Evidentemente, ele ndo pintava diretamente sobre a superficie
tracada. Ao contrario, revestia levemente a superficie da pagina com
encolagem® de gelatina animal, através da qual o desenho tornava-se
ligeiramente visivel. Nesse momento ele estaria pronto para pintar. (CANBY,
1993, p. 18)8

Ap0s a pintura, toda a folha era polida, e ajustes eram feitos entre as linhas do
texto, além de pequenos reparos e cortes necessarios. As folhas eram reunidas em um
conjunto, costuradas e encadernadas.

Os pigmentos utilizados podiam ser de origem animal, vegetal ou mineral. Entre
0S minerais, estdo o0 ouro, a prata e o lapis lazali (azul ultramarine), sulfeto de mercdrio
(vermelho), sulfeto de arsénio (amarelo) e malachita (verde). Era comum a utilizacdo de
plantas para substituir esses minerais. O indigo (ou anil), por exemplo, substituia o lapis
lazdali. Também o carbonato de cobre era utilizado para produzir o azul claro.
Utilizavam como pratica mergulhar, por um més, placas de cobre em vinagre para
adquirir outro verde, chamado de verdigris. Mercurio e enxofre, moidos e aquecidos
juntos, originavam o vermelho e muito dos tons alaranjados vinham do éxido de cobre.
Oxido de ferro substituia o marrom escuro, e o carmim poderia ser produzido com
secre¢do produzida pela fémea de um inseto denominado kermes ilicis®® que vive na
seiva de arvores, como o carvalho kermes da regido mediterranea.

N&o é dificil compreender a dificuldade relacionada & conservagéo desses livros

se levarmos em consideracdo a natureza dos materiais utilizados em sua confeccgéo.

67 Em uma conversa, por email, com a professora Ana Utsch, professora adjunta do curso de conservagédo
e restauracdo da Escola de Belas Artes e colaboradora da &rea de Edicdo da Faculdade de Letras da
UFMG, o sentido do termo encolagem (sizing), no processo acima descrito, tornou-se mais claro e
compreensivel. Encolagem consiste na aplicacdo de uma substancia que tem a finalidade de conter as
caracteristicas higroscopicas do papel, facilitando a fixagdo da tinta, tornando esse papel menos poroso.
No caso ocidental, ainda na ldade Média, a encolagem era, de forma geral, realizada com gelatina animal,
enquanto que a fabricacdo arabe (que também esteve presente na Europa, pelo menos até o séc. XIV,
sobretudo na Peninsula Ibérica, a encolagem era realizada, mais frequentemente, com cola de amido
(heranga da fabricagdo chinesa). Segundo a professora Utsch, a encolagem é um procedimento padrao da
manufatura do papel. No entanto, nesse contexto, a professora Canby sugere que o0s artistas persas
aplicavam uma camada suplementar de encolagem sobre a superficie do papel antes de efetivarem a
pintura sobre sua superficie.

68 «Before applying paint to paper, the miniature painter would have made a preliminary sketch with a
fine brush. For details or whole sections of a composition he might borrow from existing works with the
help of a pounce. To obtain a pounce he would lay a thin sheet of paper or transparent deerskin over the
subject to be copied and prick the outline with a needle. Then, having filled a cloth bag with charcoal
powder, he would dust over the pounce, now positioned above his clean sheet of paper. The outline of the
original detail was thus transferred to a new page. The artist would proceed with his preliminary drawing,
filing in details of costume, ohysiognomy and landscape. Evidently, he did not paint directly onto the
drawn surface. Rather, he lightly coated the surface of the page with sizing, through which his drawing
was faintly visible. At this point he was ready to paint”.

69 Descricdo encontrada em : http://global.britannica.com/EBchecked/topic/315455/kermes. Acesso em
Out. 2013.
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Assim como acontecia no Ocidente, a maioria deles era corrosivo, e sua pigmentacéo
original era alterada com o passar do tempo, invadindo as vezes, por dilui¢do, as cores
vizinhas.

Como aglutinantes, os persas usavam albumina, provavelmente da clara de ovo,
e, mais tarde, ja no século XVI, passaram a utilizar também a goma arabica, uma resina
natural derivada da planta acéacia (acacia Senegal), cuja denominacdo "ardbica" esta
relacionada a seu uso pelos egipcios no processo da mumificacéo.

Quando tudo estivesse pronto, entravam em cena os encadernadores.

Apesar de reconhecer o perigo de reduzir a historia da encadernacéo dos livros
islAmicos a um unico padréo, a conservadora-sénior da Thesaurus Islamicus Foundation
& Dar Al Kutub Manuscript Project, Ana Benny’, apresenta como referéncia de
encadernacao islamica, o padréo dos livros coptas ou antigos cristdos do Egito’:.

A encadernacdo é de caixa, conforme a do manuscrito de A Linguagem dos
Passaros do Metropolitan Museum de Nova York, que apresentamos na figura 2, ou
seja, trata-se de uma capa com uma aba localizada segundo a orientagdo islamica de
leitura (da direita para a esquerda), o que significa dizer que a aba esta localizada a
direita do leitor e ndo a esquerda como sugere a fotografia inserida neste estudo.
Segundo Beny, é comum a sugestdo dessa inversao, fato atribuido mais a fotografias e
restauradores do que relacionado a encadernacéo original.

Os ferros de inscricdo das decoragcfes nas capas, tais como os clichés utilizados
na tipografia, tendiam a configurar medalhGes, mas havia também desenhos vegetais, de
arabescos ou de natureza geométrica, que eram aplicados lado a lado, configurando
estruturas maiores e mais complexas, bem como dando origem as margens decorativas.

No seéculo XVI, é possivel identificar a combinacdo de couro com papéis
coloridos e a insercdo de cenas de animais e paisagens incorporados aos temas
geométricos e aos ornamentos vegetais. Ja no século XIX, o repertorio visual das
encadernacdes é acrescida de flores e passaros, bem como de cenas emprestadas de

pinturas europeias e retratos de personagens historicos. Era constante também o uso da

0 BENNY, Ana. Encadernacdo Islamica Andaluzi. Palestra ministrada no 4° Encontro de
Encadernadores, na Fundacdo Casa Rui Barbosa, no Rio de Janeiro. Disponivel

em :https://www.youtube.com/watch?v=ddCIHvIW81w. Acesso em Agosto 2015.

L A referéncia mais antiga desse estilo de encadernacédo séo os cddices pertencentes a colegdo de trezes
livros de contetdo gnéstico cristao, do séc 1V, que, segundo John Szimai (2009, p.07), foi encontrada na
cidade egipcia de Nag Hammadi, descobertos por dois camponeses em 1945 e entregues a guarda do
diretor do Museu Copta do Cairo, Togo Mina, um ano depois.
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técnica de laqueadura das capas.’?

J& o lugar do texto e das imagens nas paginas, como visto anteriormente, era
definido pelo escriba com o uso do mastar podendo ocorrer, no entanto, algumas
variacdes. No capitulo 5 de sua obra Text and Image in Medieval Persian Art, Sheila
Blair descreve algumas delas. Segundo a autora, a inser¢do da imagem obedecia,
normalmente, a ocupacdo de 2/3 da superficie demarcada pelo mastar para o texto,
podendo também obedecer a proporcéo de 1/3 em relagdo ao texto ou ocupar toda a
demarcacao do mastar, ou ainda, a pagina inteira. (BLAIR, 2014, p. 184, 185)

Sendo assim, as imagens poderiam ocupar um quadro menor dentro de outro
maior, que consistia na pagina inteira. Essa borda externa a imagem é normalmente
mais brilhante, mais polida e, quando a diagramagdo funciona nesse formato, é
denominada de “folha emoldurada”.

Outra forma de insercdo da imagem era definida por uma terceira borda,
normalmente escura, localizada entre aquela definida pelo mastar e a pagina inteira. A
autora argumenta que, colocando-se a péagina de um manuscrito persa contra a luz é
possivel perceber trés padrdes de transparéncia: do texto central ou da imagem, da borda
escura e da pagina inteira. Esses efeitos eram conseguidos por meio do polimento,
conforme ja mencionamos, mas também por processo de laminagdo, dai ser denominado
de “folha laminada™.

As imagens eram inseridas nas paginas, normalmente ap6s o trabalho do
caligrafo. Uma copia do Khamsa de Nizami que esta atualmente em Bagda possui 23
ilustracdes e outras 23 paginas demarcadas para ocupacdo de outras ilustracbes que nao
foram feitas. Isso ndo apenas pode denotar a veracidade da afirmacgéo anterior, como
também sugerir que demoravam mais a serem terminadas, ou seja, talvez fossem
responsaveis por definir o tempo de duragédo da confecgdo dos livros.

O inicio ou o término desse processo pode ser encontrado inscrito nos colofdes
das paginas, acompanhado de um medalhdo que define a assinatura do ilustrador,
escriba ou do chefe da oficina. Como visto anteriormente, tendo como referéncia o

trabalho de Bihzad, a legitimacdo da autoria de muitas dessas obras é questionavel. O

2 A producdo de uma encadernacdo lagueada persa é um processo trabalhoso. Camadas de goma-laca
sdo aplicadas com pincel sobre o substrato de papeldo. Depois que o projeto da pintura é desenvolvido, a
pintura é blogueada em camadas de tinta opaca constituidas por pigmentos ligados com cola animal.
Intrincados detalhes sdo pintados sobre esses blocos de cor. Ap6s a conclusdo da pintura, toda a superficie
é revestida com goma-laca. Qualquer dourado ou decoragdo metalica é colocada a partir desta laca
pegajosa. A peca termina quando uma suave superficie homogénea é atingida apos aplicacoes repetidas
de goma-laca intercaladas com lixa. (BEATY, 2013).
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fato é que alguns estudos suscitam a suspeita de que essas producfes nao se deram num
ato continuo, num mesmo lugar, nem pelas mesmas pessoas. Além disso, eram
acrescidas de novas inscricbes — texto ou imagem — num novo contexto, num novo
espaco de tempo e lugar.

David Roxburg (2000, p.10), narra sua surpresa a esse respeito quando
investigava um manuscrito na Topkapi Palace Library, em Istambul. Ele notou que as
ilustracGes tinham estilos heterogéneos e pouca ou nenhuma relagdo com o conjunto
textual no qual estavam inseridas, como se pertencessem a diferentes proprietarios. E
iSSO NA0 era uma excecao.

Além disso, ndo é dificil supor que artistas circulavam trabalhando também em
suas casas, em outras cidades, experimentando materiais e procedimentos, o que sugere
troca de procedimentos técnicos fora dos Kitabkhanas:.

Os livros islamicos, consequentemente os persas, fazem parte de uma disputa
historica, religiosa e politica e, assim como no Ocidente, foram destruidos, queimados,
sofreram diasporas, foram fragmentados, vendidos aos pedacos, tornando-se, assim,
raridades.

Segundo Roxburg (2010, p. 11), ha suspeitas de que as bibliotecas e colecGes
eram formadas de forma ilicita. O autor cita como exemplo uma auditoria aplicada ao
vizir Khwaja Majd al-Din Muhammad, apresentada nos estudos de Khwandamir, um
historiador da arte persa nascido em Herat em 1475, na qual ouro, joias, livros raros,
pedras bezoar, loucas chinesas e outros objetos foram encontrados numa quantidade tal
que seria impossivel enumera-los. Quando os objetos confiscados de Khwaja Majd al-
Din Muhammad foram mostrados ao sultdo Husayn Mirza, o patrono das producdes de
Bihzad em Herat, ele disse: “Acreditavamos tanto em Khwaja Majd al-Din Muhammad,
a ponto de pensar que qualquer objeto precioso que ele possuia ele nos apresentava.
Agora nos parece que ele nio tenha sido totalmente honesto conosco”.”

Além disso, citando os estudos contidos na obra Empire of the Sultans: Ottoman
Art from the Colection of Nasser D. Khalili, de autoria de J. M. Rogers, Roxburg (2000,
p. 11) conta que o sultdo Ahmed Il ordenou o inventario da biblioteca de seu genro
Sehid ‘Ali Pasa, confiscando-a previamente, sob a alegacdo do carater ilegivel de alguns

exemplares, o que J. M. Roger considera ter sido, talvez, uma desculpa para enviar os

3 «“We trusted Khwaja Majduddin Muhammad to such na extend that we thought whenever any precious
object came into his hands he immediately presented it to us. Now it seems he was not totally honest with

t3]

us-.
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mais finos manuscritos da colecdo para o palacio de Ahmed Ill e vender os demais.

Todos esses fatores nos levam a questionar os critérios que orientaram, no
passado, a escolha de artistas, escribas e artifices relacionados a arte do livro persa em
geral, definidos hoje como dignos de serem reverenciados, assim como a forma como
ocorreu a exclusdo dos demais. O mesmo questionamento pode ser aplicado as suas
obras.

Essas consideragdes ndo diminuem o valor dessas produgdes, nem servem para
anular os estudos realizados até agora sobre os Kitabkhanas ou textos e imagens
produzidas naquele periodo. O que importa, ao contrario, € compreender que o contexto
que envolve o estudo dessas produgdes nao diz respeito apenas a identidade da imagem
e da palavra para aquela civiliza¢do. Ele vai muito além, pois é um percurso para dentro
de sua cultura, é descobrir, na arte do livro, um pouco sobre quem eram 0s persas, seu

modo de pensar, ser e agir no mundo.
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Figura 22 — O homem livro (Tai Nunes) - 2016
Pigmento e goma arabica sobre papel de algoddo L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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PARTE II: ANALISE DA RELACAO ENTRE O TEXTO DO POETA
ATTAR E AS IMAGENS DE KAMAL I-DIN BIHZAD NO
MANUSCRITO A LINGUAGEM DOS PASSAROS

5 — Dos principios metodolégicos utilizados na analise

Na tabela abaixo, as oito ilustracbes que se encontram no manuscrito de A
Linguagem dos Passaros, do Departamento de Arte Islamica do Metropolitan Museum
de Nova York, estdo relacionadas com os textos de Attar a que se referem. A numeragéo
crescente, convencionada para organiza-las na referida tabela, obedece a ordem de
aparicdo dos textos de Attar na edicdo brasileira de A Linguagem dos Passaros.
Conforme explicitado anteriormente, apenas as imagens 5, 6, 7 e 8 sdo atribuidas a

Kamal al-Din Bihzad. Por esse motivo, foram definidas como objeto de anélise neste

estudo.
N° Titulo estabelecido para a imagem pelo Na edi¢do brasileira esta relacionada ao| Pé&gina na
Metropolitan Museum NY, pagina capitulo/texto edicao
correspondente no manuscrito e traducao. brasileira

1| A Ruffian Spares the life of a Poor Man (p.4v) Invocacdo/ Pardbola 13

(Um rufido poupa a vida de um pobre homem)
2 The Concourse of the Birds (p.11r) Capitulo I: A reunido dos Passaros/ A 35

(A conferéncia dos passaros) reunido dos P&ssaros
3 |Shaikh San'an beneath the Window of the Christian | Capitulo IV: Adverténcias da poupa sobre 72-86
Maiden (p.18r) a viagem/ Histéria do Sheik San'na
(Sheik Sanan debaixo da janela da donzela cristd)
4 | Shaikh San'an and the Christian Maiden (p.22v) |Capitulo IV: Adverténcias da poupa sobre 86-88
(Sheik Sanan e a donzela cristd) a viagem/ Histéria do Sheik San’na
5| The Beggar who Professed his Love for a Prince Capitulo XX: Perguntas de um quarto 110
(p.28r) passaro/ O rei e 0 mendigo

(O mendigo que declarou seu amor ao principe)

6 Funeral Procession (p.35r) Capitulo XXVI: Desculpas de um décimo 131
(Cortejo Funebre) passaro/ Palavras de um sufi a um filho
aflito pela morte de seu pai

7 | The Anecdote of the Man Who Fell into the Water | Capitulo XXXIV: Pergunta de um décimo 165

(p-44r) (A anedota do homem que caiu nadgua) | oitavo passaro/ Histéria de um homem

que possuia uma longa barba
8 Shaikh Mahneh and the Villager (p.49r) Capitulo XXXVIII: Pergunta de um 185
(Sheik Mahneh e o aldedo) vigésimo segundo passaro e descrigdo do
primeiro vale, o Vale da Busca/ Historia
sobre Abu Said Mahnah
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Dois principios orientaram a analise da relagdo entre o texto de Attar e as imagens de
Kamal al-Din Bihzad que apresentaremos a seguir. O primeiro deles esta relacionado as
abordagens tedricas apresentadas, sobretudo pelas pesquisas do professor David Roburg
sobre como pensar essa mesma relacdo, considerando a singularidade da recepgdo das
imagens para 0s persas.

Essa singularidade relaciona-se, por exemplo, ao que Roxburg denominou
“hermetismo das imagens”, ou seja, olhar imagens na Pérsia incita o leitor a
contemplacdo, como exercicio de decifracdo enigmatica, de constru¢do de um sentido
que tende ao infinito, tantos quantos forem os leitores que se posicionem diante
daquelas mesmas imagens. Olhar as imagens na Pérsia € manté-las ativadas em relacao
ao que significam, é experimentar de um exercicio imaginativo e, portanto, criativo,
longe de poder ser definido como descricdo, e isso, sem duvida, estabelece um novo
paradigma para a relacdo palavra e imagem naquela civilizacao.

Elaborar um discurso com base em uma imagem, cujo significado estd em
movimento, implica, de forma equivalente, recriar continuamente o proprio discurso na
busca pela forma adequada de dizer a respeito delas, como se dizer sobre elas exigisse
um novo repertdrio, inventado pelo leitor a cada novo olhar — essa € uma experiéncia de
metalinguagem. Trata-se, talvez, menos de desvenda-las do que de situar-se dentro do
enigma, perpetuando sua poténcia.

Acreditamos que o carater hermético das imagens persas esteja associado ao
conceito de aniconismo, que, como preceito islamico, estabelece o repldio ao uso de
imagens associadas a idolatria. Na busca por burlar esses preceitos, os artistas persas
fazem uso de uma nova ordem espacial para abrigar as imagens dentro de suas
composigdes pictoricas (0 que esta diretamente ligado a auséncia de perspectiva na
composigdo de suas imagens) a fim de distancid-las de uma intencdo representativa ou
naturalista.

Desse contexto decorre a impossibilidade, citada pelo professor Roxburg, de
considerar uma tradicdo ecfrastica na relacdo palavra e imagem para 0s persas, ou seja,
aquela que visa “transpor uma imagem pela escrita, atualizar um sentido
pictural’(KRANZ apud HOEK, 2006, p. 172), associado aos textos literarios do
periodo.

No que diz respeito a esse principio, portanto, numa abordagem taxonémica,
podemos dizer que as imagens persas tém uma relagdo ndo ecfréstica com os textos

porque eles ndo se constituem uma descricdo delas. Esses textos e imagens tambeém néo
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podem ser considerados como traducao entre meios de expressao distintos pelo mesmo
motivo. Acreditamos que esses textos e imagens estejam, talvez, mais bem localizados,
quanto a relacdo que estabelecem entre si, a uma transposicdo autbnoma — aquela em
que, segundo Hoek (2006, p. 178), o segundo discurso (no caso as imagens de Bihzad)
ndo pode ser julgado, levando-se em consideracao apenas sua fidelidade ao primeiro (no
caso o texto de Attar), ja que ambos mantém uma autonomia, apesar de inseridos lado a
lado dentro de um livro e serem pensados, num primeiro momento, de forma incipiente,
apenas como texto e ilustracao.

Sendo assim, é na imersao do proprio contexto da pesquisa, que consideraremos
tanto a imagem quanto a palavra persa como matérias de criacdo, inclusive na forma
como desenvolvemos sua andlise nos capitulos que se seguem. Desse modo,
convidamos o leitor a adentrar pelos cendrios poéticos de Attar e Bihzad, tal como se
fosse possivel, diante de seus textos e suas imagens, viver a experiéncia de um majli .

Outro principio que utilizaremos como guia do processo de andlise da relagédo do
texto de Attar com as imagens de Bihzad vincula-se a percepcéo da existéncia de uma
afinidade tematica que aproxima as histérias que compdem os capitulos de A
Linguagem dos Passaros, de Attar, sobretudo aqueles relacionados as imagens citadas.
Identificamos no capitulo XX a tematica do amor; no capitulo XXIV, a temética da
morte; no capitulo XXXIV, a temética da unidade e, no capitulo XXXVIII, a tematica
do paraiso. Acreditamos poder supor que esses temas atuam, por serem intrinsecos a
mistica sufi, como ponto de contato entre as iluminuras de Bihzad e o texto de Attar, o
que demonstra a importancia de sua abordagem na introducdo de cada capitulo,
especificamente.

Além disso, evidenciaremos também, na relacdo entre o texto de Attar e as
imagens de Kamal al-Din Bihzad, alguns simbolos que se destacam em suas
composigdes pictoricas, realizando ora aproximagdes com 0 texto poético de Attar,
quando tais aproximacdes existirem, ora mostrando possiveis distanciamentos.

As demais historias que compdem os quatro capitulos mencionados, bem como
outras, nas quais os temas do amor, morte, unidade e paraiso sejam recorrentes na obra
de Attar, serdo apresentadas brevemente, ndo apenas para efeito de contextualizacdo das
historias entre si, mas por acreditar que, desse modo, o leitor sera capaz de ampliar seu
repertorio simbdlico e enriquecer sua percep¢do dos textos e das imagens bihzadianas
estudadas.

A anélise das relacdes entre os textos de Attar e as imagens de Bihzad, segundo
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0s critérios anteriormente mencionados, obedecerd, portanto, nesta segunda parte da
tese, & seguinte ordem: Capitulo 1: O enigma do amor entre o rei e 0 mendigo; Capitulo
2: O enigma da morte na histéria do filho que enterra seu pai; Capitulo 3: O enigma da
unidade na histéria do homem que possuia uma longa barba; Capitulo 4: O enigma do

paraiso no encontro do Shaik Manah com o aldeéo.

6 - O enigma do amor entre o rei e 0 mendigo

Em L immaginazione creatice. Le radici del sufismo, Henry Corbin dedica um
subtitulo & Dialética do Amor. Para Corbin, toda a obra do filésofo sufi Ibn Arabi,
fundamentada que esta no Sufismo, busca responder a uma pergunta essencial: Quem é
Deus como 0 Amado e, antes, quem € o amante de Deus, na realidade? (CORBIN, 2005,
p. 128). Para Ibn Arabi existem dois aspectos fundamentais quando se pensa no amor
divino: o primeiro deles é o desejo de Deus pela sua criatura, ou seja, 0 Suspiro
apaixonado da divindade em sua esséncia, que aspira a manifestar-se nos seres, a fim de
ser revelado por eles e por intermédio deles; o segundo aspecto é o desejo da criatura
por Deus. No entanto, Corbin explica que ndo se trata de seres diferentes ou de algo
heterogéneo: o suspiro de Deus é epifanizado nos seres que aspiram tornar-se um com

Ele, ou seja, 0 mesmo Desejo ardente é a causa da Manifestacdo e do Retorno:

Deus, de fato, determinado na forma do fiel, suspira por Si mesmo, pois Ele é a
Fonte e a Origem que aspira aquela Forma determinada, a sua prdpria
antropomorfose. Assim, o Amor existe eternamente enquanto troca, uma
permuta entre Deus e a criatura: ardente Desejo, compaixdo nostalgica, esse
encontro existe eternamente, delimitando o circulo da existéncia. (CORBIN,
2005, p. 130)™

Sendo assim, o ideal de humanidade para os sufis estd fundamentado na
fidelidade ao amor e, segundo Corbin, para Ibn Arabi, esse amor corresponde a trés

modos de ser: 0 amor divino, o espiritual e o natural:

existe 0 amor divino (hibb ilahi) que de um lado é o amor do Criador pela

4 «Dio stesso, infatti, determinato nella forma del fedéle, sospira verso se stesso, poiché egli ¢ la Fonte ¢
I"Origine che aspira a quella Forma determinata, alla sua propria antropomorfosi. Cosi I"’Amore esiste
eternamente in quanto scambio, permutazione tra Dio e la creatura: ardente Desiderio, nostalgia
compatita ed incontro esistono eternamente e delimitano il cerchio dell essere”.
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criatura, no qual Ele se cria — ou seja, aquele que suscita a forma na qual Ele
se revela, e de outro o amor dessa criatura pelo seu Criador, que outro ndo é
sendo o desejo de Deus revelado na criatura, que aspira tornar-se a ser, depois
de ter desejado, como Deus oculto, ser reconhecido na criatura, eterna unido
divino-humano. Existe também o amor espiritual (hibb rdhani) cuja sede esta
na criatura sempre a procura do ser de quem é a prdpria imagem, 0 amor que,
na criatura, ndo tem outra finalidade a ndo ser satisfazer o Amado, ser 0 que o
Amado quer fazer dele ou por meio dele. E, finalmente, existe 0 amor natural
(hibb tabT 1) voltado a procura de qualquer coisa que o satisfaca em seu préprio
desejo sem se importar se esta agradando o Amado. Esse é o modo como a
maioria das pessoas entende o amor. (CORBIN, 2005, p.131).7

O amor se diferencia quando diz respeito a criatura, mas quando diz respeito a
Deus, ele €, a0 mesmo tempo, o assunto e o objeto, 0 Amante e 0 Amado. A questdo é
saber se é possivel a criatura amar a Deus na duplicidade do amor natural e espiritual,
ou seja, se seria possivel ao homem amar a Deus como criatura, unindo nesse ato sua
esséncia natural e espiritual, uma vez que em nds 0 amor sO pode ser uma coisa ou
outra: simpatia ou teopatia (CORBIN, 2005, p. 132).”® E necessario, portanto, que,

novamente,

o0 espiritual e o natural sejam postos em simpatia a fim de que o amor aflore
como teopatia — que na criatura responda a nostalgia divina de ser conhecido.
Em outros termos, a fim de que aconteca a bi-unidade, a unido simpatética do
Senhor do amor (rabb) e de seu servo do amor (marb(b). (CORBIN, 2005, p.
132)"7

A busca por uma resposta a pergunta formulada cima, parece estar associada a
uma profusdo de textos que tratam da tematica do amor na literatura persa sufi. O amor
natural aparece como amor nunca consumado nas historias do poeta Nizami, como

ocorre com Layla e Majnun, Kosroe e Shirin. O mesmo amor natural opera milagres na

5 “Conviene distinguere con Ibn © Arabi ter specie d ‘amore, corrispondenti a ter modi d’essere: a) vi €
um un amore divino (hibb ilaht) che da um lato ¢ I’amore del Creatore per la creatura in cui egli si crea,
cioé che suscita la forma in cui egli si rivela, e dall"altro I"amore di questa creatura per il suo Creatore,
che altro non ¢ se non il Desiderio del Dio rivelato nella criatura, che aspira a tornare a se stesso dopo
aver aspirato, come Dio nascosto, ad essere conosciuto nella criatura, eterno dialogo dela sizigie divino-
umano; b) vi & um amore spirituale (hibb rihani), la cui sede € nella creatura sempre alla ricerca di
quell’essere di cui essa scopre in se I'Immagine, o di cui si scopre essere I'Immagine, e I"'amore che, nella
criatura, non ha altra preoccupazione, scopo e volonta che sodisfare I’ Amato, essere cio che I’ Amato vuol
fare del e attraverso il suo fedele; c) vi & infine I"amore naturale (hibb tabif), volto al possesso e alla
ricerca di qualcosa che soddisfi i propri desideri, senza darsi pena del gradimento dell’Amato. “Proprio
questo — disse Ibn © Arabi — ¢ il modo in cui la maggior parte dela gente intendi oggi 1’amore”.

6 “[...] Dio non ¢ mai veramente visibile se non in uma forma concreta (imaginata o sensibile), uma
forma che lo epifanizzi.”

" “Bisogna dunque che, di nuovo, lo spirituale e il fisico siano posti in simpatia, affinché ’amore affiori
come teopatia che nella creatura risponda alla nostalgia divina di essere conosciuto; in altri termini,
affinché avvenga la bi-unita, 1"'unio sympathetica del Signore d’amore (rabb) e del suo servo d’amore
(marbub).”
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historia de Sherazade nas Mil e uma noites e no proprio A Linguagem dos Passaros,
quando o encontro do sheik San’na com a princesa cristd, relatado no capitulo XIV, —

“Adverténcias da poupa sobre a viagem”, — faz, ambos, questionarem sua prépria fé.

Pérolas tdo brilhantes como o sol adornavam seus cabelos que, como um negro
véu, mantinham coberto o seu rosto. Quando essa jovem levantou a ponta de
seu véu, o coracdo do sheik inflamou-se. Assim, ao mesmo tempo que ela
mostrou o rosto sob o véu, colheu o sheik com rédeas de cem zunnares que, no
entanto, ndo eram mais que um fio de seus cabelos; e embora ele ndo tivesse
pousado seu olhar sobre a jovem, sentiu um amor tdo forte que a vontade
escorregou-lhe das méos. Ele caiu sem que seus pés pudessem sustenté-lo; caiu
naquele mesmo lugar, consumido pelo fogo do amor; seu coracdo dissipou-se
em fumaca e tudo o que tinha deixou de existir. O amor da jovem saqueou sua
alma; dos cabelos negros estendeu-se a infidelidade, até cobrir-lhe
completamente a fe. (ATTAR, 1987, p. 73).

Também somos colocados diante do amor espiritual quando Attar descreve o
“Vale do Amor”, no capitulo XXXIX, o segundo vale que os passaros deverdo

atravessar ao encontro do Simorg:

Depois do primeiro vale, encontra-se o vale do amor. Para nele entrar deve-se
mergulhar inteiramente no fogo; o que eu digo?! deve-se ser o proprio fogo,
pois de outra forma ndo se poderia viver ali. O verdadeiro amante deve de fato
parecer-se ao fogo; é necessario que ele tenha o rosto inflamado, que seja
ardente e impetuoso como o fogo. Para amar ndo se deve ter segundas
intencBes; deve-se estar disposto a atirar prazerosamente cem mundos ao fogo;
ndo ha que conhecer nem a fé, nem a infidelidade, ndo é preciso nem dulvida
nem certeza. Nesse caminho ndo ha diferenca entre o bem e 0 mal. (ATTAR,
1987, p. 187)

Que escolhas feitas pelo homem possibilitariam a reconciliacdo plena do amor
espiritual e fisico com o amor divino, uma vez que, segundo Corbin, Deus s6 pode ser
visivel numa forma concreta (imaginada ou sensivel) que O epifaniza? (CORBIN, 2005,
p. 131)

Por isso, quando tratam do amor natural — como o amor do sheik San"na com a
princesa cristd — ou quando tratam do amor espiritual — aquele experimentado no Vale
do Amor — os sufis estdo falando do amor a Deus: “o verdadeiro amante deve de fato
parecer-se ao fogo; é necessario que ele tenha o rosto inflamado, que seja ardente e
impetuoso como o fogo”(ATTAR, 1987, p. 187) , é preciso tornar-se um com 0

Amado. Vejamos o comentario de Henry Corbin a respeito:

Nos podemos dar o primeiro passo quando formos capazes de responder a esta
pergunta: podemos pensar que O amamaos por Ele ou por nés? [...], isto , quem
€ 0 sujeito real desse amor? A resposta a primeira pergunta postula
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imediatamente uma reconciliacdo dos dois aspectos, naturais e espirituais, do
amor. Ibn 'Arabi observa que o mais perfeito entre os amantes misticos séo
aqueles que amam a Deus, simultaneamente, por si mesmo e pelo préprio
Deus. Essa capacidade revela para eles a unificacdo de sua dupla natureza.
(CORBIN, 2005, p. 132)™®

Como é possivel observar, 0 amor natural pressupde o amor a Deus, ou um néo
existe sem o outro. Manifestar no amor natural o0 amor divino parece ser o conflito que
orienta as trés historias que compdem o capitulo XX e que estdo inseridas na segunda
parte da edicdo brasileira de A Linguagem dos Péssaros, quais sejam, “A Historia de
Schabli”, “A Disputa de dois Sufis” e “O Rei e 0 Mendigo”.

Vejamos, por exemplo, “A Historia sobre Schabli”, em que 0 protagonista é
apresentado como alguém que, apos ter sido dado como perdido na cidade de Bagda é
encontrado posteriormente numa casa de eunucos ou “casas de banhos publicos, locais
de permissividade, cujos frequentadores sdo tidos como promiscuos”(ATTAR, 1987, p.
108). L4, indagado a respeito de sua condicdo, ele responde que cabe ao homem de
Deus ser digno em qualquer circunstancia, reconhecendo-se despido da vaidade, dos

prazeres e da gléria mundana:

O 0 que estudas os segredos “divinos!”, disseram-lhe, “é este o teu lugar?” Ele
respondeu: “Aos olhos do mundo, estes que tu vés ndo sdo homens nem
mulheres. Eu sou como eles, pois no caminho da fé ndo ha homem ou mulher.
Perdi-me em minha inércia, e também a virilidade é para mim motivo de
vergonha. Aquele cuja alma tornou-se inteligente faz de sua ferida um mantel
para a mesa do Caminho. Aquele que, como 0s homens da via espiritual,
preferiu a desonra, redimiu e honrou os desgracados que fraquejaram. Se
queres expor-te 0 menos possivel aos olhos do mundo, ndo és melhor que um
idolo. Se te importas com louvores ou censuras, ndo passa de um fabricante de
idolos. Se és um homem de Deus, ndo sejas outro Azur’® N&o ha, nem nas
classes altas nem nas classes baixas, lugar mais elevado que o do servico a
Deus. Aplica-te a esse dever e ndo tenhas outra pretensdo; s€ um homem de
Deus e ndo busques gléria noutro lugar. Quando escondes cem idolos sob teu
manto, para que te mostrar sufi ante aos homens? Tu que és eunuco, ndo te
vistas como 0s homens da via espiritual enquanto ndo abandonares para sempre
toda a leviandade. (ATTAR, 1987, p. 109)

Schabli assume que deve abandonar a leviandade para experimentar a vida

espiritual. O mesmo sentido aparece em “A disputa de dois sufis”. Dois homens,

8 “potremo muovere il primo passo allorché avremo potuto rispondere a questa domanda: si deve
pensare che noi lo amiamo per lui o per noi? [...] Ovvero: chi ¢ il soggetto reale dell’ Amore? La risposta
alla prima domanda postula immediatamente la riconciliazione dei due aspetti, spirituale e naturale,
dell’amore. Ibn ‘Arabi osserva che i piu perfetti fra gli amanti mistici sono coloro che amano Dio
simultaneamente per se stesso e per loro stessi, perché questa capacita rivela in costoro I'unificazione
della loro duplice natura.”

9 Azur é o outro nome de Taré, o adorador de fogo, pai idolatra de Abrado. Azur é o nome que lhe é
dado no Coréo (sura XXI, 53). (ATTAR, 1985, p. 64).
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vestidos com a hirka® dos sufis, discutiam e insultavam-se perante o tribunal. O juiz
adverte os dois sufis dizendo-lhes que deveriam honrar o0 manto que os identifica, pois
honrar esse manto é agir de forma coerente com o preceito sufi do abandono de toda
pretensdo. Ele ainda adverte aos dois que ndo adianta esconder o corpo sob o0 manto,
quando o segredo que interessa ao sufi guardar, qual seja, 0 amor, ndo esta presente na

maneira Como agem:

Né&o é conveniente que dois sufis discutam dessa maneira. Desde que levam no
peito 0 manto da resignacdo, por que entdo se colocam em litigio? Se sois
homens de combate e vinganca, atirai longe esse manto. Se, ao contrério, sois
dignos dele, renunciai a essa louca discussdo. Eu, que sou juiz e ndo um
homem da via espiritual, sinto vergonha por causa do habito que vestis. Seria
melhor concordar em divergir que discutir usando este manto. Da forma como
agis, usar o véu das mulheres seria menos desonesto que a vossa atual
roupagem. Uma vez que, no amor, ndo és homem ou mulher, como poderias
desvendar seus segredos? Se estas submetido a provas na via do amor, garante-
te com a armadura conveniente. No entanto, se em seu caminho o amor te forca
a rendicdo, entdo faze-o com alegria, lanca fora teu escudo; resiste e morreras.
Se tens a pretensdo de dirigir-te a esse lugar, deves entregar tua cabeca ao
vento e abandonar tua vida. De agora em diante, ndo levantes a cabega por
pretensdo, para que ndo sejas obrigado a submeter-te novamente a infamia.
(ATTAR, 1987, p. 109)

Esse estado de busca pela plenitude da experiéncia do amor esta presente
também na terceira historia intitulada “O rei ¢ o mendigo”, contida no capitulo XX,
“Perguntas de um quarto pdssaro”. Nessa histdria, um rei egipcio descobre que havia
no reino um pobre homem que se dizia apaixonado por ele. Sendo assim, ciente da
situagdo, o rei ordena que o infeliz seja trazido a sua presencga e lhe diz: “Uma vez que
estads enamorado de mim, deves decidir-te por uma das op¢des que vou te propor: ou
deixar esta cidade e este pais ou, por amor a mim, ter a cabeca cortada. Em uma palavra,
eis a tua situagdo: morte ou exilio”(ATTAR, 1987, p. 110). Com medo da morte, 0
mendigo escolhe o exilio e é, imediatamente, condenado a morte pelo rei. Um dos
servos do rei estranha sua atitude e Ihe pergunta o motivo de condenar a morte um

inocente;

“Porque este homem ndo é um verdadeiro amante”, respondeu o rei, “e ndo
estava de fato na via do amor. Se ele fosse realmente um homem de acéo,
preferiria ter a cabeca cortada que se ver longe do objeto de seu amor. Seria
um crime amar aquele que prefere a prépria vida ao amado. Se alguém
conserva sua cabeca em detrimento do amor, entdo deve pagar ao amor a pena
do traidor. Ele pediu a minha cabeca, e por sua vontade ndo haveria mais rei

8 Hirka é o manto de farrapos costurados usado pelos dervixes (do persa daroés — pobre — usado para
designar os buscadores da Verdade sufi). O mesmo que faquir, nome este derivado de fakr (pobre).



117

para governar este pais. Se, depois de professar o seu amor, ele houvesse
renunciado a vida, eu teria apertado meu cinturdo para servi-lo e me
converteria em seu dervixe. Mas como ele tinha somente pretensdo no amor, o
melhor era cortar-lhe a cabeca. Aquele que, em meu amor, conserva 0 amor
por sua cabeca ndo tem o verdadeiro nem o puro amor; € um impostor. Dei
esta ordem para que ninguém sem firme resolucdo venha vangloriar-se
falsamente de padecer de amor por mim”. (ATTAR, 1987, p. 110)

E inevitivel mencionar o quanto, numa primeira leitura desse trecho,
desvinculada do conhecimento do que seja 0 amor para os sufis, a decisdo do rei parece
decepcionante, sobretudo porque trata de uma escolha pautada numa atmosfera que
deveria pressupor uma conciliagdo. Espera-se de um rei uma decisdo mais
condescendente que leve em conta o amor do mendigo por ele. No entanto, a ordem
para a execucdo da pena de morte é dada cruelmente, e o rei passa a justificar sua
atitude descrevendo as qualidades que o verdadeiro amor deve ter, assim como deveria
se comportar aquele que ama em relacdo ao ser amado: amar a ponto de morrer por seu
amor. O amor do mendigo pelo rei evoca o amor natural para os sufis que, no contexto
da historia de Attar, deve aspirar a fusdo mistica com Deus, 0 Amado, simbolicamente
representado pelo préprio rei.

Pela semelhanca temética, concluimos intuitivamente que a iluminura produzida
por Bihzad intitulada “O mendigo que declarou seu amor ao principe” (FIG. 23) é a que
mais se aproxima dessa historia de Attar. Posteriormente, obtivemos a confirmacdo de
nossa suspeita por meio da traducio, feita por Nasrin Haddad Battaglia®, do pequeno
texto localizado na parte superior direita da imagem: “Em uma palavra, eis a tua
situagdo: morte ou exilio”.(ATTAR, 1987, p. 110)

Nela podemos observar exatamente 0 momento no qual, na histéria de Attar, o
mendigo é levado a presenca do rei. Podemos observar também que, no centro da
imagem, O rei esta sentado num pequeno nicho retangular, adornado por detalhados
arabescos, tendo a sua frente o homem que declarou seu amor a ele, de joelhos,
submetido a obediéncia, por um soldado armado com uma espada que toca ligeiramente

seu ombro.

81 Segundo a iraniana Nasrin Haddad Battaglia, os textos inscritos nas imagens de Bihzad sdo trechos da
histéria de Attar, escritas em forma de poesia, em farsi. N&o foi possivel descobrir se tal insercao foi feita
pelo préprio Bihzad ou pelo caligrafo. Segundo Nasrin, em razdo de a traducdo de Alvaro de Souza e
Sérgio Rizek ser de grande qualidade, foi mantido o formato da tradugdo segundo indicacdo dos
mencionados autores.
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Figura 23 — O mendigo que declarou seu amor ao principe — Pagina do manuscrito A Linguagem dos
Passaros (Mantiq al-Tayr ) de Farid al-Din Attar. Periodo Timuride. Iran. Herat. (1370-1507). Data:
A.H. 892/ A.D. 1487. Atribuido a Bihzad Nanquim, guache, prata e ouro sobre papel. Pintura 21.3 cm X
11.4 cm, pagina: 33.2 cm X 21.4 cm. Metropolitan Museum Nova York.
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O mendigo ¢ descrito por Attar como um homem covarde: “o infeliz ndo era um
homem de acéo; fora de si pelo medo, preferiu deixar a cidade e disp0s-se a partir,
quando ouviu, surpreso, o rei ordenar que Ihe cortassem a cabega.” (ATTAR, 1987, p.
110)

Talvez, manifestando sua covardia, o0 mendigo gesticula apontando sua méo
direita para o soldado como se estivesse dizendo ao rei que a presenca do soldado ali era
desnecessaria ou reivindicando que a guarda sobre ele fosse liberada a fim de que ele
pudesse fugir da iminente sentenca de morte.

De pé, ao lado do mendigo e do soldado que o submete a ordem do rei, estd a
figura de um homem que talvez represente o servo que questionara ao rei a sentenca de
morte que ele proferiu contra o inocente: “Ele ¢ inocente; por que ordenaste a tua
morte?” (ATTAR, 1987, p. 110). Bihzad parece atribuir a esse servo o status de um
sabio. Distinguindo suas vestes da veste do soldado e da do mendigo com um longo
manto, quem sabe buscasse representar um dervixe.

Os personagens que compdem a histéria de Attar sdo, portanto, o rei, 0 mendigo
e um servo. Bihzad, como veremos também nas andlises que serdo desenvolvidas nos
préximos capitulos, introduz em suas imagens elementos exteriores ao texto. Kamada
(2010, p. 141) apresenta a hipoOtese de que esses motivos enigmaticos tenham sido
inseridos por Bihzad dentro da imagem, para que as pessoas pudessem decodifica-las ao
apreciarem a ilustracdo, o que, conforme visto anteriormente, era uma pratica na
apreciacdo das imagens.

Sendo assim, outros personagens que ndo foram citados por Attar em seu texto
circulam dentro do patio interno do palacio. Sua apresentacdo na imagem ndo esta
relacionada ao texto de Attar, é uma criagdo autbnoma de Bihzad. Estdo ali de tal modo
colocados, que parecem observar, atentos, 0 que estd acontecendo. Ou estariam, aos
pares, tecendo o0s mais diversos comentarios a respeito dos fatos, quem sabe
concordando ou discordando do rei, quem sabe recriminado a resposta do mendigo, que,
se tivesse escolhido a morte ao exilio, teria recebido tudo do rei — “se, depois de
professar o seu amor, ele houvesse renunciado a vida, eu teria apertado meu cinturdo
para servi-lo e me converteria em seu dervixe”? (ATTAR, 1987, p. 110)

E possivel notar que Bihzad estabelece uma diferenciacio entre os presentes,
manifestada na escolha das vestes e dos chapeéus que cada um dos personagens esta
trajando. Pela semelhanca dos trajes, podemos, por exemplo, reconhecer mais quatro
soldados: um ao lado esquerdo do rei, cuja espada ndo esta representada; outro abaixo, a
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direita, armado; e outros dois acima a esquerda da porta do palacio, um deles
embainhando a espada, o outro em descanso. O traje amarrado na cintura é a
caracteristica comum a todos eles.

Os demais personagens parecem representar outros sabios do palécio, pois
trajam mantos ricamente adornados. Dois deles chamam a atencdo: o primeiro deles, a
direita, na parte inferior da composicao, apesar do manto, parece estar sendo mantido a
distancia pelo soldado que esta do seu lado. Talvez esteja insinuando com essa cena
que um bajulador do rei ndo é bem vindo ali, conforme Attar mencionou em seu texto:
“Aquele que, em meu amor, conserva 0 amor por sua cabeca nao tem o verdadeiro nem
0 puro amor; € um impostor. Dei essa ordem para que ninguém sem firme resolugdo
venha vangloriar-se falsamente de padecer de amor por mim”.(ATTAR, 1987, p. 110)
O segundo esta postado na porta de entrada do palacio, talvez esperando pelo desfecho
do inusitado evento a fim de ter a atencdo do rei voltada, exclusivamente, para a
solucgéo dos interesses que o levaram a estar ali.

Quanto a caracterizacdo dos personagens, é possivel perceber ainda que o rei e
os soldados fazem uso dos kula (turbantes mongdis usados no alto das cabecas) o que
denota a influéncia da ocupacdo mongol sobre os persas. Os demais estdo com 0s
turbantes tipicamente arabes, mas um sabio na extrema esquerda inferior usa um chapéu
tipicamente chinés. Sabemos da importancia da China para os persas e para 0 proprio

Attar, que, no Capitulo Il de A Linguagem dos Passaros, demonstra essa importancia:

Coisa admiravel! A primeira manifestaco do Simorg teve lugar na China, em
meio a noite sem lua. Uma das plumas caiu na China e sua fama correu o
mundo todo. Cada um que dela ouviu falar imaginou um desenho e tomou-o
como verdadeiro em seu coragdo. Essa pluma ainda se encontra na sala de
pinturas daquele pais e € por isso que o Profeta disse: “Busca o conhecimento
ainda que seja na China”. (ATTAR, 1987, p. 45)82

Vestigios da influéncia chinesa na cultura persa estdo representados por Bihzad
ndo apenas na fisionomia do referido sabio, mas também no modo como é tratada,
tecnicamente, a forma da arvore no jardim do palécio: tal como fazem os chineses em
suas pinturas.

Segundo Kamada (2010, p. 136), apesar de a historia “O rei e 0 mendigo” se

82 Encontramos também na edicdo brasileira de A Linguagem dos Passaros que a palavra China também
designa a alma e a mente humana. O hadith “E preciso ir daqui a China em busca da ciéncia” é uma
maneira velada de dizer que ha uma potencialidade na mente (alma) humana que deve ser desenvolvida.
(ATTAR, 1987, p. 23)
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passar no Egito, “o rei e seus suditos vestem roupas timurides”. Citando Lukens (1967,
p. 323), Kamada chama aten¢do para a semelhanca entre a imagem de Bihzad, “O
mendigo que declarou seu amor ao principe”, ¢ o frontispicio do Bustan, de Saadi,
patrocinado também por Husayan Baygara, em 1488, e que deve ter sido concebido
como um retrato do patrono do manuscrito e sua corte.

Considerando essa aproximacao, é possivel supor que a cena de Bihzad para essa
histéria de Attar também tenha sido escolhida, segundo a autora, a fim de retratar a
circunstancia e a atmosfera que envolviam o patrono do manuscrito de A Linguagem
dos Péassaros. (KAMADA, 2010, p. 136).8 Por isso podemos observar, no alto da
composicédo criada por Bihzad, além de uma porta que da acesso ao jardim externo do
castelo, banhado por um rio composto de flores e uma frondosa arvore, téo alta quanto a
janela que expde a colecdo de jarros do rei, a torre do castelo que, segundo Lukens
(1967, p.327), contém a inscri¢do de uma prece em honra do Sultdo.8*

Quanto as cores utilizadas na composicao, podemos citar os tons de azul, verde,
vermelho e o laranja presentes nas vestes dos personagens. No entanto, chama a atengéo
0 céu dourado e o tom de cinza escurecido que define a dgua do poco, caracterizado
pela forma octogonal na parte inferior da imagem, e também o rio que corta o jardim na
parte superior da composigdo. Isso porque se trata do uso do ouro e da prata como
pigmentos. Se ao céu atribuiu-se o uso do ouro, ainda em belissimo estado, a cor cinza
escuro que define a cor da agua da fonte e do rio, foi, na origem da pintura, a prata, que
com o passar do tempo perdeu a vitalidade, o brilho e a luminosidade. Esse fenémeno
do envelhecimento da prata torna a apresentacdo da &gua, na maioria das imagens
persas, escurecida.

A importancia do simbolismo do pogo e da agua para 0s persas esta presente na
composicao idealizada por Bihzad. Basta fechar os olhos e, ao abri-los novamente, fitar
a imagem para perceber que sua forma octogonal é vista imediatamente, antes das

demais. O poco € a forma de maior destaque na composi¢do da imagem — um pouco

83 «While this anecdote is set in Egypt, the beggar, the king and all of his attendants wear Timurid
clothes. In fact, the setting resembles that in the doublepage frontispiece of Saadi’s Bustan made for
Husayn Bayqara in 1488 (Lukens 1967, 323) which must have been intended as a portrait of the patron of
the manuscript, Husayn Bayqara and his court. Considering this practice, it is possible that the scene of
“The Beggar and the King” was also chosen in order to depict the circumstance and atmosphere
surrounding the patron of the manuscript of Mantiq al-Tayr.”

8 0s tracos de uma tradicéo arcaica levaram a leitura equivocada do nome do pintor Mirak na inscri¢ao
no topo do prédio. Na verdade, nenhum nome é mencionado, a inscri¢cdo consiste de uma linha poética em
louvor do sultdo, no original, “This trace of an archaic quality undoubtedly led to a mistaken reading of
the name of the painter Mirak in the inscription at the top of the building. Actually, no name is
mentioned, the inscription consisting of a poetic line in praise of the sultan.” (KAMADA, 2010, p. 136)
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abaixo de uma linha imaginaria central e horizontal, que divide a imagem em duas
metades, uma superior e outra inferior. O poco é a forma que captura nosso olhar e pela
qual adentramos o espaco pictorico. E pelo poco que Bihzad nos convida a adentrar a
imagem.

A importancia do pog¢o nessa composicdo obedece a mesma hierarquia dos
projetos arquitetdnicos nos jardins persas que, em sua maioria, tinham uma estrutura
geométrica centralizada na figura do poco conectado a canais, também geometricamente
divididos, visando a uma efetiva irrigacao.

Segundo os pesquisadores australianos Leila Mahmoudi Farahani, Bahareh
Motamed e Elmira Jamei, em seu artigo “Persian Gardens: Meanings, Symbolism, and
Design” (2016, p. 12), os pocos, além de servirem a irrigagdo — fundamental para quem
vive no deserto — tinham na Pérsia também uma funcdo mistica: a de refletir em suas
aguas o céu e aproxima-lo do homem. Citando Emma Clark, professora de Artes
Tradicionais do Isla, na Fundagdo Princes em Londres, as autoras afirmam que “os
jardins islamicos foram concebidos com base na concepgéo espiritual de mundo e tém o
objetivo de fortalecer o relacionamento entre o visitante ou usuario e Deus”.3%(CLARK
apud FARAHANI, MOTAMED, JAMEI, 2016, p. 12). Ver sua imagem refletida na
agua é vislumbrar o mesmo fluxo.

N&o por acaso, Attar inicia este Capitulo XX de A Linguagem dos Passaros,

com a pergunta do quarto passaro que manifesta o simbolismo do poco:

Sou afeminado de carater e sei somente saltar de um galho a outro: a cada
momento prefiro uma arvore diferente. Sou tanto libertino quanto abstinente;
tanto existo como ndo. Ha vezes que minha alma concupiscente arrasta-me as
tabernas, em outras meu espirito leva-me a oragdo. Ora sou desviado do
caminho pelo diabo, ora os anjos guiam-me de volta a ele. Assim, entre dois
extremos, estou no pogo e na prisdo. O que fazer sendo, como José, lamentar
minha condi¢do? (ATTAR, 1987, p.108)

Evocando os prazeres do corpo, ja nesse pequeno trecho, deparamos mais uma
vez com o amor natural e fisico no conflito pela busca de uma reconciliagdo espiritual.
O quarto passaro encontra-se entre as tabernas e a oracéo, entre o Deus e o0 Diabo, entre

0 poco e a prisdo. Segundo a descri¢cdo em Chevalier,

O poco se reveste de um carater sagrado em todas as tradi¢des; ele realiza uma

8 “According to Clark, Islamic Gardens have been designed based on the spiritual conception of the
world and aim to strengthen the relationship between the visitor or user and God”.
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espécie de sintese de trés ordens cosmicas: céu, terra, infernos; de trés
elementos: a agua, a terra e o ar: ele é uma via vital de comunicagio. E
também, ele proprio, um microcosmo, ou sintese césmica. Faz a comunicacdo
com a morada dos mortos; o eco cavernoso que sobe dele, os reflexos fugidios
da agua quando se agita aumentam o mistério mais do que o esclarecem.
Considerando de baixo para cima, € uma luneta astronémica gigante, apontada
desde o fundo das entranhas da terra para o pdlo celeste. (CHEVALIER, 2000,
p. 726)

Numa breve analogia, somos capazes de perceber que o simbolismo do pogo
conecta 0 homem com o universo, abre suas possibilidades de existéncia para o infinito,
0 que, caso ele estivesse em uma prisdo, seria impossivel experimentar.

O mesmo sentido é evocado pela taberna como o lugar onde é possivel viver a
embriaguez do vinho. Isso porque, para os sufis, essa embriaguez pelo vinho simboliza
0 acesso ao conhecimento esotérico. A embriaguez mistica — uma vez que a bebida na
realidade € uma proibicdo para os islamicos — € um estado no qual se encontram aqueles
que compartilham dos mesmos segredos espirituais. (CHEVALIER, 2000, p. 958)

Na pergunta feita pelo passaro: O que fazer sendo, como José, lamentar minha
condicdo?, Attar faz referéncia a venda de José, personagem do Génesis biblico, como
escravo, para mercadores egicpcios, realizada pelos seus irmdos. O aparente
conformismo do péssaro com a sua condigdo de oscilar entre Deus e o diabo, a taberna e
a oracao, 0 poco e a prisao, recebe uma réplica da poupa:

Isso acontece a todo mundo, pois, na verdade, nenhum homem tem uma Unica
natureza. Se todos fossem originariamente puros, Deus ndo teria enviado Seus
profetas ao mundo. Se queres a felicidade, procura-a na unidade; quando
estiveres atado firmemente a obediéncia poderas, entdo, encontra-la. Enquanto
tua vida ndo se eleve como uma montanha, nao teras repouso nem felicidade. O
tu que estas cheio de desejos e, no entanto, permaneces estirado na estufa da
preguica, morno e indolente! As lagrimas de sangue desvelam os segredos de
teu coracdo, enquanto a ferrugem, que pouco a pouco te reduz a pd, mostra que

te comprazes com a tua miséria. Quando alimentas o cdo da alma, tua natureza
revela-se pior que a do impotente hermafrodita. (ATTAR, 1987, p.108)

Para os Islamicos, segundo Chittick, se as pessoas pudessem conhecer a si
mesmas, poderiam saber o que é bom ou ruim para elas. No entanto, elas ndo sabem o
que é bom para seus corpos e muito menos para todo o seu ser. A funcao dos profetas €
mostrar isso numa perspectiva da eternidade. Por isso, a morte, nesse contexto, € um
importante marco fronteirico (CHITTICK, 2008, p. 60 - 61), e a poupa consola o
passaro em sua aflicdo dizendo-lhe que ele ndo é o Unico a viver o conflito da escolha
entre Deus e o diabo, justificando assim o envio dos profetas de Deus ao mundo, 0 que

sugere, indiretamente, ser 0 homem inapto para alcancar a virtude por si mesmo. Logo
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apos essa réplica da poupa, € que Attar desenvolve “A Historia de Schabli”, “A Disputa
de dois Sufis” e “O Rei e 0 Mendigo™.

Se considerarmos 0 amor como 0 assunto que une essas historias, inclusive a de
“O rei e o mendigo”, aquela que corresponde a ilustracdo de Bihzad, veremos que se
trata do amor natural que, segundo a classificacdo de Ibn Arabi, seria “voltado a procura
de qualquer coisa que o satisfaca em seu proprio desejo sem incomodar a grandeza do
Amado, por isso ser 0 modo como a maioria das pessoas entende o amor” (CORBIN,
2005, p. 131). E preciso lembrar, no entanto, que o amor natural ndo prescinde do amor
espiritual para os sufis; assim como 0 po¢o une 0 mundo terrestre a0 mundo celeste, 0
amor espiritual e o natural devem manifestar a mesma unidade.

Penso no que Bihzad teria vislumbrado no momento da criacdo de sua imagem
ilustrativa da historia “O mendigo que declarou seu amor ao principe” (FIG. 23), ao
sentir-se tocado pelo amor exaltado em diferentes formas no texto de Attar. Talvez
buscasse, como aquele autor, evidenciar a importancia do amor espiritual para os sufis
e, por isso, tenha escolhido exalta-lo ilustrando, justamente, o amor lacunar do mendigo
que ndo foi capaz de demonstrar, plenamente, 0 seu amor ao rei. Desse modo cumpre-se
ndo apenas a exaltacdo do amor sufi, mas também a exaltacdo do préprio rei.

Para isso, Bihzad organiza em subcenas o espaco de sua composic¢ao tal como
Attar organiza a narrativa de A Linguagem dos Passaros em sucessivas pardbolas e
historias dentro de um mesmo capitulo. Ao dispor pequenos acontecimentos dentro da
composicdo, Bihzad sugere um desdobramento continuo de uma historia maior — aquela
cujo mote lhe serviu de inspiracdo principal — em histérias menores. A imagem
enigmatica de Bihzad torna-se, assim, um delicado desafio para o olhar, e um jogo de
significacBes circula no espaco pictérico, agregando novos significado & percepgdo do

espectador.
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Figura 24 — O perfumista (Tai Nunes) - 2017

Nanquim, pigmento e goma arabica sobre papel de algoddo L"Amatruda Amalfi -

40 X 30 cm.
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7 - O enigma da morte na histdria do filho que enterra o pai

Para os sufis, segundo William Chittick, quando o homem nasce, comeca sua
caminhada em direcdo ao reencontro com Deus, pois sua origem, assim como todas as
coisas, estd Nele. Os estagios de desenvolvimento de seu corpo fisico sdo o sinal
externo do desdobramento e do desabrochar de sua alma e, sendo assim, a morte e a
ressurreicdo seriam os dois estagios de crescimento mais distantes que ele pode alcancar
depois daquele que teve inicio no Gtero materno. (CHITTICK, 2008, p.105)

Esse percurso ¢ realizado de “maos vazias”. A incompletude humana ¢ tamanha
que as pessoas sdo incapazes de, sozinhas, descobrir 0 que sdo e 0 que podem, 0 que €
bom ou o que é ruim para elas. Nesse ponto, como visto anteriormente, reside a
importancia do profeta, qual seja, a de dizer aos homens ndo apenas o que eles sdo, mas
também o0 que ndo sdo. A morte, nesse contexto, € mais uma etapa desse aprendizado

constante, que apenas o conhecimento profético pode tocar, pois

eles ndo sdo seres com identidades definidas, seres finitos, prontos, completos,
e nunca serdo tais seres, caso contrario, se pudessem chegar a um limite final,
também ndo seriam diferentes de Deus, o que é impossivel, ou poderiam
interromper a experiéncia do Real (Al-Hag); o que tamém é impossivel.
(CHITTICK, 2008, p. 61)%

O mesmo Chittick esclarece que o primeiro pilar do Islamismo é testemunhar
que “Nao ha deus, mas Deus” e que essa maxima ¢ composta de duas frases
antaglnicas, uma que nega: “Ndo ha deus”, e outra que afirma: “Mas Deus”. Isso
significa compreender que Deus é a Unica realidade que existe e que as demais
realidades sdo secundarias e derivadas Dele, nada existe que ndo seja Ele. Interromper a
experiéncia do Real seria, segundo nossa percepcdo, interromper a relacdo com o
préprio Deus e o aprendizado do que Ele e a propria existéncia significam. Dai o
conselho do profeta: “Morra, antes que vocé morra!” (CHITTICK, 2008, p.61) para suas
proprias limitacGes, nascendo para a beleza divina a cada instante, pois ndo existe dor
nem morte, apenas o renascer constante, crescente e ascendente para um novo estado do
ser. “Morra, antes que morra!” porque, “depois da morte, ndo ha mais liberdade para
escolher ou ndo a Deus, estaremos a seu servi¢o de acordo com o que Ele desejar, néo

havera mais meios de esconder nossa ignorancia ou camuflar nossa negligéncia quando

8 “They are not beings with limited, finite, finished identities, and they can never, ever be such beings. If
they could reach a final limit, they would either be no different from God, which is impossible, or they
would come to a grinding halt in their experience of the Real, which is also impossible.”
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estivermos mortos” (CHITTICK, 2008, p.61)%". “Morra, antes que morra!” mergulhando
nas profundezas de sua esséncia para além de sua percepg¢do, a fim de retornar mais
completo para sua propria percepcao.

O tema da morte orienta todo o capitulo XXVI, “Desculpas de um décimo
passaro” em A Linguagem dos Passaros. Quando chegamos ao capitulo XXVI, ja vimos
0s passaros na duvida entre 0 bem e o mal ou reconhecendo serem eles proprios seus
maiores inimigos. Alguns argumentam terem se rendido ao poder do Diabo, outros a
ganancia, a avareza, ao prazer, a riqueza e ao amor desmedido, mas nada se compara,
segundo o autor, a experiéncia da morte. Ao aborda-la, Attar faz emergir também o
modo como lidamos com a dor, o lamento, o imponderavel e a tentativa va de controlar
0 momento em que estaremos diante dela.

Mais uma vez, Attar inicia o capitulo com o argumento do décimo passaro para
ndo seguir viagem rumo ao Simorg. Ele teme a morte e acredita que, por temé-la,
morrera em breve. Ele também lamenta ter que deixar esta vida, mesmo ndo sendo um

Emir®, mas reconhece ndo ser possivel combater a morte:

Eu temo a morte; o vale de que falas estd distante e estou desprovido de
quaisquer recursos para a viagem. Tenho tanto medo da morte que, estou certo,
perderei a vida ainda na primeira etapa. Mesmo que eu fosse um poderoso
emir, quando chegasse a hora da minha morte ndo deixaria 0 mundo menos
tristemente. Aquele que quisesse combater a morte com a espada teria sua méo
cortada como um célamo, pois da forca que se produz pela méo e pela espada
ndo resulta mais que dor. (ATTAR, 1987, p. 129)

A poupa responde ao décimo passaro utilizando os seguintes argumentos:

O tu que és fraco e impotente! Queres permanecer uma simples armagéo de
0ssos cobertos por um pouco de carne? N&ao sabes que a vida, longa ou curta,
compde-se somente de algumas respiracGes? Ndo compreende que tudo o que
nasce morre, torna a terra, e que o vento dispersa os elementos que constituiam
0 corpo? Foste alimentado para morrer, trazido a este mundo para ser levado
dele. O céu é como uma imensa taga de cabeca para baixo que toda tarde
enche-se do sangue do crepuUsculo; dir-se-ia que o sol, armado de uma
cimitarra, € 0 carrasco que corta as cabec¢as dos que estdo sob essa taga. Quer
sejas puro ou impuro, ndo és mais que uma gota d"agua amassada com terra.
Como pode resistir ao oceano essa gota que nao € absolutamente mais que dor?
Mesmo que durante toda tua vida tenhas exercido dominio sobre o mundo,
acabaras por entregar tua alma a aflicdo e aos gemidos.(ATTAR, 1987, p. 130)

87 «After death, people will no longer have the freedom to choose or refect God’s guidance. They will
simply serve God in the way. He wants them to serve Him, because they will no longer be able to hide in
their ignorance, which is to say that they will no longer be able to ‘bury’ the self in heedlessness.”

8 Termo que corresponde a principe.
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A poupa responde ao passaro que, mesmo diante do inevitavel da morte,
devemos ser corajosos para enfrentar as dificuldades da vida. As cinco historias que
compdem o Capitulo XX VI complementam o argumento da poupa. Sao elas: “A Fénix”,
“Palavras de um Sufi a um filho aflito pela morte de seu pai”, “Conselhos do moribundo
Tai”, “O Cristo e o cantaro de agua”, “Conselhos de Socrates a seus discipulos”. Nessa
ordem, a primeira delas ¢ a histéria mistica da “Fénix” que, segundo os arabes, s6 pode

pousar na montanha do Qaf:

Na india vive um passaro que é Unico: a encantadora fénix tem um bico
extraordinariamente longo e muito duro, perfurado com uma centena de
orificios, como uma flauta. Ndo tem fémea, vive isolada, e seu reinado é
absoluto. Cada abertura em seu bico produz um som diferente, e cada um
desses sons revela um som particular, sutil e profundo. Quando ela faz ouvir
essas notas plangentes, 0s péassaros e 0s peixes agitam-se, as bestas mais
ferozes entram em éxtase; depois todos silenciam. Foi desse canto que um
sébio aprendeu a ciéncia da musica. A fénix vive cerca de mil anos e conhece
de antemdo a hora de sua morte. Quando ela sente aproximar-se 0 momento de
retirar seu coracdo do mundo, e todos os indicios Ihe confirmam que deve
partir. Constréi uma pira reunindo ao redor de si lenho e folhas de palmeira.
Em meio a essas folhas, entoa tristes melodias, e cada nota lamentosa que
emite é uma evidéncia de sua alma imaculada. Enquanto canta, a amarga dor da
morte penetra seu intimo, e ela treme como uma folha. Todos os passaros e
animais sdo atraidos por seu canto, que soa agora como as trombetas do Gltimo
dia; todos se aproximam para assistir ao espetaculo de sua morte, e, por seu
exemplo, cada um deles determina-se a deixar 0 mundo para tras e resignar-se
a morrer. De fato, nesse dia, um grande nimero de animais morre com o
coragdo ensanguentado diante da fénix, por causa da tristeza de que a veem
presa. E um dia extraordinario: alguns solugam em simpatia, outros perdem os
sentidos, outros ainda morrem ao ouvir seu lamento apaixonado. Quando lhe
resta apenas um sopro de vida, a fénix bate suas asas e agita suas plumas, e
desse movimento produz-se um fogo que transforma seu estado. Esse fogo
espalha-se rapidamente para folhagens e madeira, que ardem agradavelmente.
Breve, madeira e passaro tornam-se brasas vivas e, entdo, cinzas. Porém,
quando a pira foi consumida e a Ultima centelha se extingue, uma pequena
fénix desperta do leito das cinzas. (ATTAR, 1987, p. 130, 131)

Em seguida, 1é-se 0 comentario de Attar:

Aconteceu alguma vez a alguém deste mundo renascer depois da morte?
Mesmo que te fosse concedida uma vida tdo longa quanto a da fénix, terias de
morrer quando a medida de tua vida fosse preenchida. A fénix permaneceu mil
anos completamente s6, no lamento e na dor, sem companheira nem
progenitura. N&o contraiu lagos com ninguém neste mundo, nenhuma crianga
alegrou sua idade e, ao final de sua vida, quando teve de deixar de existir,
langou suas cinzas ao vento, a fim de que tu saibas que ninguém pode escapar a
morte, ndo importa que astlcia empregue. Em todo 0 mundo ndo ha ninguém
que ndo morra. Sabe, pelo milagre da fénix, que ninguém tem abrigo contra a
morte. Ainda que a morte seja dura e tiranica, é preciso conviver com ela,
Embora muitas provacBes caiam sobre nds, a morte permanece a mais dura

prova que o Caminho exigira. (ATTAR, 1987, p. 131)
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A Fénix é encantadora no seu canto, tem vida longa, pode escolher 0 momento
de sua morte e ressuscita das cinzas, mas, ainda assim, morre. Esses parecem ser 0s
aspectos destacados por Attar em seus comentarios sobre 0 mito da Fénix e, ao chamar a
atencdo do leitor para esses aspectos, Attar evidencia ainda mais a certeza da morte
humana e sua fatalidade diante da existéncia. Seja quem for e de que modo for todos
morrerdo um dia, e a morte permanece sendo “a mais dura prova” que experimentaro.

Na segunda histoéria, “Palavras de um Sufi a um filho aflito pela morte de seu
pai”, Attar apresenta um filho que, sofrendo pela perda do pai, reconhece nessa dor a
maior dor que j& experimentou na vida. Da evidéncia e certeza da morte, Attar conduz
o leitor ao sofrimento daqueles que vivem a morte direta ou indiretamente. A seguir, sua

transcrigdo completa:

Um filho chorava sobre o caixdo de seu pai: "O meu pai!", dizia ele, "jamais
em minha vida experimentei dor semelhante a que experimento hoje". Um sufi,
ouvindo-o, observou-lhe que seu pai havia experimentado, ele também, pela
primeira vez, dor bem mais cruciante. De fato, 0 que aconteceu a esse filho ndo
é nada se comparado ao que sucedeu a seu pai, coisa muito mais penosa. O tu
que chegaste ao mundo desprovido de tudo, a cabeca coberta de poeira e a mao
cheia de vento! Ainda que sentasses no lugar de honra do império, ndo
deixarias este mundo com mais que vento nas méos. (ATTAR, 1987, p. 131)

Segundo o comentério do mestre sufi da histdria de Attar, a dor da morte é maior
para aqueles que morrem do que para aqueles que ficam. Se por um lado, os que ficam
lamentam a dor da perda do ente querido, por outro, aquele que morre deixa toda a sua
vida para trés - 0 homem chega a este mundo “com a cabega coberta de poeira e a mao
cheia de vento!” e, do mesmo modo, morre : “com ndo mais que vento nas maos”.

Ao que tudo indicava, a historia “Palavras de um Sufi a um filho aflito pela
morte de seu pai” serviu como referéncia para a ilustragao “Cortejo Fiinebre” atribuida a
Bihzad (FIG. 25). Mais uma vez, a preciosa participacdo de Nasrin Haddad Battaglia na
traducdo dos trechos em farsi inseridos na imagem de Bihzad confirmou esse vinculo.
Segundo a cadbanou iraniana, no canto superior direito da imagem esta inscrito: “De
fato, o que aconteceu a este filho ndo é nada se comparado ao que sucedeu ao seu pai,
coisa muito mais penosa” (ATTAR, 1987, p. 131). J4 no canto inferior esquerdo: “O tu
que chegaste ao mundo desprovido de tudo, a cabeca coberta de poeira e a méo cheia de
vento! Ainda que sentasses no ugar de honra do império, ndo deixarias este mundo com
mais que vento nas maos”. (ATTAR, 1987, p. 131)
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Figura 25 — Cortejo Funebre. Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros (Mantiq al-tair ) de Farid
al-Din Attar.Periodo Timuride. Iran. Herat (1370-1507) Data: A.H. 892 / A.D. 1487. Atribuido a Bihzad.
Guache, ouro, nanquim e prata sobre papel. Pintura: 24.8 cm X 14 cm. P4gina: 33 cm X 21.6 cm.
Metropolitan Museum Nova York.
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Bihzad compde a imagem “Cortejo Funebre” de modo a conduzir o olhar do
expectador para um percurso ascendente dentro da imagem. Desse modo, podemos
dizer que nos deparamos, primeiramente, com a bandeira carregada por um homem, &
esquerda, na parte inferior da ilustracdo que, segundo Nasrin Haddad Bataglia, evoca,
provavelmente, um trecho do Cordo por conter, em sua inscri¢do, as palavras “morte” e
“Deus”.

Em seguida, alcancaremos, na parte superior da composi¢cdo, um ambiente
cercado onde estdo um gato negro e uma lampada. Seguimos com o olhar sobre a
arvore, 0s passaros, a serpente e as bandeirolas a direita, em direcdo a outra acdo que
esta em curso: a preparacao de uma sepultura. Passamos entdo pelo grupo formado por
trés homens que carregam um caixdo verde e chegamos ao personagem de vestes azuis a
porta do que seria um cemitério.

A pesquisadora Yumiko Kamada (2010, p. 136-137) considera exatamente esse
“percurso visual” da composi¢do de Bihzad para dividi-la em trés grupos: o primeiro
deles seria formado pelo gato, pela lampada e pelas bandeirolas na parte superior a
esquerda. O segundo grupo seria composto dos péassaros, do ninho e da serpente na
arvore, e o terceiro e ultimo grupo seria aquele formado pelos personagens que
trabalham na construcdo do timulo. A pesquisadora ndo faz mencéo especifica ao grupo
no qual estdo o filho e o cortejo funebre de seu pai, justamente a parte da composi¢édo de
Bihzad que se relaciona de forma mais estreita ao texto de Attar.

Escolhemos, porém, ao contrario de Kamada, analisar a imagem de “Cortejo
Fuanebre” delimitada em apenas dois grupos cénicos distintos: a parte superior e a parte
inferior da composicdo. Considerando ser a imagem, em sua totalidade, uma abordagem
visual sobre um enterro e, tendo a porta que ocupa a parte central da composi¢do como
a entrada do que parece ser um cemitério, é possivel notar que a parte superior da
composicdo trata de um acontecimento escondido daqueles que estdo a porta do
cemitério, qual seja, dos bastidores da preparacdo do tumulo, enquanto a parte inferior
contém o “Cortejo Flinebre” em si.

Além disso, a escolha por realizar essa analise, considerando apenas duas partes
e ndo trés, conforme o critério adotado por Kamada, justifica-se também por
acreditarmos que as demais composicdes de Bihzad para o manuscrito A Linguagem dos
Passaros, do Metropolitan Museum de Nova York, seguem o mesmo padrdo de
complementaridade composicional entre as partes superior e inferior das imagens, com

excecdo de “O mendigo que declarou seu amor ao principe” (FIG.23), na qual
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acreditamos haver uma coeréncia cénica Unica em torno da figura do rei.

Desse modo, num olhar mais atento sobre a parte superior do “Cortejo Funebre”,
identificamos um homem vestido de branco que estd dentro de um buraco escavado.
Esse mesmo homem recebe as pedras que outros dois homens estdo trazendo para
edificar um timulo. Um deles traja azul, e 0 outro veste marrom.

Enquanto isso, um terceiro homem trajando uma veste acinzentada aponta para a
tampa da sepultura, quase pronta para ser usada, e, um pouco abaixo dele, outros dois
homens, um de traje quase preto e outro de veste marrom, preparam a massa que dara
acabamento a sepultura com um pouco de terra e agua, 0 que nos faz lembrar da
adverténcia de Attar em sua historia: “6 tu que chegaste ao mundo desprovido de tudo, a
cabeca coberta de poeira e a mao cheia de vento! Ainda que sentasses no lugar de honra
do império, ndo deixarias este mundo com mais que vento nas maos”.(ATTAR, 1985, p.
131)

Na parte inferior da composicéo, guiados pelo texto, identificamos o filho que
encontra o velho sufi na porta do que descrevemos como um cemitério. Quanto ao filho,
é possivel sua identificacdo porque, entre os personagens que ali se encontram, a
imagem daquele homem de traje azul € impar: ele estd com uma de suas mados sobre o
peito nu — gesto que compreendemos como uma nitida referéncia a dor que sente pela
perda do pai — e parece dizer ao velho sufi: "jamais em minha vida experimentei dor
semelhante a que experimento hoje", conforme a descricdo encontrada no texto de
Attar.

Ao lado direito do filho, um homem de pé parece levar as maos as orelhas, como
se desnudasse o turbante de cima delas a fim de ouvir melhor o que esta sendo dito pelo
sabio sufi, aquele a porta do cemitério que, vestido com um hirka (manto) verde,
adverte o filho enlutado que seu pai “havia experimentado ele também, pela primeira
vez, dor bem mais cruciante”. (ATTAR, 1985, p. 131)

Se na historia de Attar identificamos praticamente dois personagens: o velho sufi
e o filho que perde o pai, Bihzad, mais uma vez, amplia 0 nimero de personagens
dentro da cena de sua ilustragdo e a enriquece com outros intrigantes detalhes.

No texto de Attar deparamos apenas com o filho e o sébio sufi. O filho chora
sobre o caixdo do pai e é consolado pelo sufi. E evidente que o simbolismo dos
personagens e figuras acrescidas por Bihzad em sua pintura ultrapassam o que foi
apresentado por Attar em sua historia, entre os quais estd toda a parte superior da

composicdo. No entanto, esses elementos composicionais, mesmo que ndo estejam



133

presentes no texto de Attar, continuam a dialogar com ele.

Entre os detalhes acrescidos por Bihzad, estdo, por exemplo, 0s péssaros, 0
ninho, a serpente e a gaiola que se encontram na arvore. Ao simbolismo dos péssaros,
por exemplo, a pesquisadora Yumiko Kamada acrescenta um novo significado,

diferente daquele que apresentamos, anteriormente, como predominantemente mistico:

[...] as aves podem simbolizar os seres humanos. Além disso, as aves também
representam a alma racional (Heath 1990, 174). De acordo com o Cordo
(27:16), as aves tém sua prépria lingua e sdo reconhecidas por possuirem
mentes racionais. Devido a sua ganancia, no entanto, sentem-se atraidas pelos
graos que estdo mantidos em uma gaiola armada com lago (SCHIMMEL apud
KAMADA, 2010, p. 137)®

A presenca da serpente, por sua vez, “considerada uma criatura perversa”,
parece ressaltar o antagonismo da fragilidade do ninho como uma apresentacdo da
“fragilidade deste mundo”(CHEBEL apud KAMADA, 2010, p. 137). Os passaros
também aparecem proximos a uma gaiola armada como uma armadilha na imagem de
Bihzad. Segundo Kamada, a imagem de péassaros presos em uma gaiola é

frequentemente usada na literatura persa,

Saadi e Rumi usaram a imagem de passaros presos (Milstein 1977, 363). Na
obra de Ibn Sina, Risalat al-Tayr (A Epistola do passaro], que foi a inspiragdo
para 0 Mantiq al-Tayr (A Linguagem dos Passaros), passaros sdo capturados
pela armadilha de um cacador que representa 0 mundo material (Heath 1990,
174), e a morte é concebida como uma fuga do mundo material (Heath 1990,
176). (KAMADA, 2010, p. 137)%

Outro detalhe acrescido por Bihzad a historia de Attar é a figura do gato negro
na parte superior, a esquerda. Para o gato negro encontramos dois significados distintos
na Pérsia. No primeiro, o gato negro é denominado pelos persas de hemzad® — o
espirito nascido ao mesmo tempo que um homem para lhe fazer companhia — e que,

ndo por acaso, esta na imagem de Bihzad, localizado ao lado de uma lampada, simbolo

89 «As was mentioned above, birds can symbolize human beings. Moreover, birds also represent the
rational soul (Heath 1990, 174); according to the Qur’an (27:16), birds have their own language, and birds
are thought to possess rational minds. Due to their greed, however, they tend to be attracted to the grains
in a snare and are then kept in a cage (Schimmel 1978, 113-114)”.

90 «Sa‘di and Rumi used the image of trapped birds (Milstein 1977, 363). In Ibn Sina’s Risalat al-Tayr
[The Epistle of the Bird] which was the inspiration for Mantiq al-Tayr, birds are caught in a hunter’s trap
which represents the material world (Heath 1990, 174), and death is intended as an escape from the
material world (Heath 1990, 176).”

91 Simbolismo descrito em Black Cat Tales, Symbols and Meanings . Disponivel em:
http://www.symbolisms.net/black-cat.html. Acesso em Jun. 2016.
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de luz. Ja a pesquisadora Kamada apresenta como referéncia o professor Abbas
Daneshvari, que, em sua obra Animal Symbolism in Warga Wa Gulshah (Oxford Studies
in Islamic Art)(1986), demonstrou ser o gato negro “um simbolo para a traigdo, mal-
pressagio e doencas na Pérsia medieval e que, sendo assim, talvez esteja ali ressaltando
o simbolismo da morte”(KAMADA, 2010, p. 136).%? Ao lado do gato estd uma pequena
lampada, outro elemento inovador em relagdo ao texto de Attar e que, segundo Yumiko
Kamada,

pode ser entendida como uma oferta para uma pessoa morta. Ou, por causa da
frase no Cordo (24:35), "Alé € a luz e ele leva pessoas em direcdo a luz ", a luz
poderia simbolizar espiritualidade, luz divina e revelacdo teofanica. Além
disso, no quadragésimo quarto capitulo de A Linguagem dos Péassaros, o 6leo
em uma lampada é descrito como um simbolo de eternidade. Assim, a lampada
pode ser entendida como representando a morte, a purificagéo e a eternidade da
alma ap6s a morte. (KAMADA, 2010, p. 136)%

Podemos mencionar ainda, como detalhes que extrapolam o sentido do texto de
Attar, as quatro bandeiras que estdo na parte superior da composi¢cdo de Bihzad. Trés
delas, nas cores verde, vermelho e branco, estdo presas aos troncos cortados da arvore, e
outra se encontra proxima do gato e da lampada, ao lado das duas portas no canto
superior esquerdo da composicao. Trés delas, segundo Kamada, trazem a inscrigdo “ya

Allah”. Segundo a pesquisadora,

se a quarta bandeira, com a superficie desbotada, também trazia tal inscri¢do,
entdo elas representariam a iteragdo de “ya Allah” quatro vezes, que coincide
com a descricdo dos ritos funerarios no Hadith (secdo de sessenta e cinco), que
afirma que as pessoas devem recitar "Grande é Ala” quatro vezes para uma
pessoa morta. (KAMADA, 2010, p. 137)

Acreditamos poder enriquecer o sentido para o simbolismo das bandeiras,
analisando as cores que elas carregam: o verde é a cor da bandeira do Isld, é a cor da
esmeralda, a cor das Cidades Esmeralda: as cidades misticas de Jabarsa, Jabalga e

Hargalya, que o sufi deve atravessar antes de alcancar o Monte Qaf. Verde também €é a

92 “The cat, as Daneshvari has demonstrated, was a symbol for betrayal, an ill-omen, and disease in
medieval Persia. Therefore, it is possible that the painter of this illustration depicted a cat next to the tomb
as a symbol of death.”

93 «The lamp could be understood as an offering for a dead person. Or, because of the phrase in the
Quaran (24:35), ‘Allah is the light and he leads people toward the light’, the lamp could symbolize
spirituality, divine light, and theophanic revelation. In addition, in the forty-fourth chapter of Mantiq al-
Tayr, A Taste for Intricacy, oil in a lamp is described as a symbol of eternity. Thus, motifs in the first
group can be understood as representing death, purification and the eternity ofone’s soul after death.” O
capitulo 44 da edicdo a que Kamada se refere diz respeito a tradugdo de A Linguagem dos Péssaros feita
por Kasen Dezfuliyan, Tehran, 1961, sobre a qual ndo tivemos acesso.



135

cor do manto dos mestres Sufi. E a cor da natureza, o emblema da salvac&o, o simbolo
das mais elevadas riquezas, materiais e espirituais. O vermelho, por sua vez é o simbolo
do fogo, do vinho, do sangue, que, em oposicdo ao verde, completa a triade das
bandeiras que tém no branco a terceira cor, a cor da luz e da agua.

Encontramos a descricdo minuciosa do simbolismo dessas cores em Chevalier
onde também é feita uma mencdo a Al Khidr®*, o mito do homem verde, um iniciado.
(CHEVALIER, 2000, p.940). Conta-se que, ao caminhar pelo deserto com um peixe
seco na mdo, Al Khidir mergulhou-o numa fonte, e o peixe retomou a vida. Assim, Al
Khidir, encontrou a fonte da vida e, mergulhando nela, tornou-se imortal. Nesse
momento, seu manto coloriu-se de verde.

Na imagem, ainda € possivel notar que Bihzad, quando expande a copa da
arvore em direcdo ao alto, estende, mais uma vez, a pintura para fora dos limites da
moldura retangular que deveria conté-la, numa clara sugestdo de que a copa dessa
arvore pode manter-se em crescimento continuo para fora do espaco pictorico. Além
disso, o artista avanga com um pequeno retangulo para fora dos limites determinados
para a ilustracdo que acolhe o pequeno texto de Attar na parte inferior da composicéo, a
esquerda.

Quanto as trés outras historias inseridas no Capitulo XXIV, apos “Fénix” e
“Palavras de um sufi a um filho aflito pela morte de seu pai”, lemos primeiro a pequena

historia “Conselhos do moribundo Tai”?®:

No momento em que a morte estava bem proxima de Tai, alguém lhe
perguntou: "O tu que estds na esséncia do segredolo que sentes neste penoso
momento?" Ele respondeu: "Nada posso dizer acerca do meu estado; medi o
vento o tempo todo de minha vida e afinal vou a terra, portanto, boa
noite!"(ATTAR, 1987, p.132)

Sobre essa historia, esses sdo 0s comentarios de Attar:

N&o ha outro remédio para a morte sendo acostumar-se a ver de frente o seu
rosto. No entanto, seus gemidos sdo 0 véu que obstrui a visdo desse rosto.
Todos nascemos para morrer. A vida ndo permanecera conosco: devemos

% 0 mesmo Al Khidr da narrativa da gota de balsamo trespassada na palma da mao que mencionamos na
p. 34 no sub-capitulo sobre Sufismo e Mundo Imaginal.

9 0 nome “Moribundo Tai” refere-se a0 personagem histérico Abu Solaiman Dawud ibn Nosair al-Tali,
de Kufa, que foi um homem de notavel erudi¢do. Discipulo de Abu Hanifeh, foi convertido a vida
ascética por Rabib Rai. Diz-se que lancou todos os seus livros ao Eufrates. Morreu entre os anos de 777
(160 da hégira) e 782 (165 da hégira). In.: ATTAR, Farid ud-Din. séc. 12/13. A Linguagem dos P&ssaros,
ou, Mantic Uttair , p. 267.
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submeter-nos. Até mesmo aquele que manteve 0 mundo sob o selo de seu anel
(Salomao), agora sob a terra é somente um mineral. O guerreiro que toca com
sua lanca o orbe do céu ndo tardara a ser coberto pela poeira da tumba. Todos
0s mortos dormem sob a terra; porém, mesmo adormecidos, estdo confusos. Vé
quado dificil é o caminho da morte; nesse caminho a tumba é apenas a primeira
estacdo. Se tivesses conhecimento do amargor da morte, tua doce alma estaria
completamente em desordem. (ATTAR, 1987, p. 132)

O moribundo Tai parece estar resignado com o fato de que morrerd em breve.
Medir o vento o tempo todo de sua vida parece evocar 0 sentido de ndo ser possivel
mensurar com exatiddo o que a vida é. A morte, no entanto, € uma evidéncia e diante
dela ndo ha outra escolha sendo a de despedir-se com aceitagdo: “afinal vou a terra,
portanto, boa noite!". Mesmo assim, em seu comentario, Attar adverte ser impossivel
conhecer a morte por completo: “Se tivesses conhecimento do amargor da morte, tua
doce alma estaria completamente em desordem”.

As duas ultimas histérias do Capitulo XX VI sdo “O Cristo e o cantaro de agua”
e “Conselho de Socrates a seus discipulos”. Na primeira, ap6s ter bebido a agua limpida
de um riacho, Jesus enche o seu cantaro da mesma agua para a viagem. No entanto, ja
no caminho, quando sente sede e bebe a 4gua do cantaro, estranha o seu sabor amargo:
"Meu Deus", diz," a 4gua do riacho é a mesma deste cantaro. Diz-me por que uma é
doce como o mel e outra tdo amarga” (ATTAR, 1987, p. 132). O cantaro responde entdo
a Jesus que ele esta velho, que ja havia servido em sua longa vida como cantaro, vaso
ou jarro e que, se fosse moldado mais mil vezes, ainda traria consigo o amargor da

morte. Em seguida, Attar completa, dirigindo-se, ao que parece, ao leitor:

O homem negligente! penetra enfim o mistério deste cantaro, tenta
compreender seu significado, para que ndo te tornes ingenuamente um cantaro.
Perdes a ti mesmo, 6 buscador do mistério! Esforca-te para descobri-lo antes
que a vida te seja arrebatada, pois se em vida ndo encontrares a ti mesmo, como
poderds na morte, conhecer o segredo de tua existéncia? Se durante tua vida
ndo podes conhecer a ti mesmo, na morte ndo restara traco de tua existéncia. Se
em vida ficas pra tras, quando morto estaras perdido. Tu participaste da vida
dos homens e, no entanto, ndo chegaste a ser verdadeiramente homem.
Milhares de véus cobrem os olhos desse dervixe: como encontrara ele a si
mesmo? ( ATTAR, 1987, p. 132 - 133)

Ha uma fragilidade que aflora nesta passagem. A materialidade do céntaro se
desfaz ao longo do tempo, e nem a &gua, fonte de vida, pode manter sua integridade
intacta. Assim também 0 nosso corpo perece enquanto vive ao encontro da morte. E
como se a vida fosse se impregnando de morte todos os dias, assim como o cantaro que

libera o barro na agua a medida que envelhece. No entanto, nos comentarios de Attar, o
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autor convida o leitor a acordar para a esséncia da vida espiritual antes que a morte
fisica reduza o corpo a nada.
Na quinta e altima histéria em “O Conselho de Socrates a seus discipulos”®,

Attar parece relacionar, de forma mais veemente, a morte com a vida:

Quando Socrates agonizava, um de seus discipulos Ihe disse: "Mestre, depois
de lavar e amortalhar teu corpo, onde devemos enterrar-te?" — "Se me
encontrares”, respondeu ele, "enterra-me onde quiseres, e até logo. J& que
durante os longos anos que vivi ndo encontrei a mim mesmo, como podera
alguém encontrar-me quando estiver morto? Vivi de tal maneira que, no
momento de minha dissolucdo, ndo conhego a mais minima particula de mim
mesmo."

O desprendimento de Socrates frente a morte € absoluto. Seja como a Fénix
reduzida a cinzas ou como o cantaro que se esvai gasto pelo uso, de nada nos adiantara
temer a morte ou sofrer por ela como sofre o filho que enterra o pai, pois, para o sufi, o
inevitavel da morte deve guiar as escolhas que permeiam a propria vida.

Nota-se que, em nenhum momento, existe a minima idealizacdo da morte. A
poupa ndo esconde do décimo péssaro a crueza e a dor da morte, que, no entanto, é
inevitavel. E como teremos que experimenta-la dentro de algumas “poucas respiragdes”
(ATTAR, 1987, p. 129) ¢ sabio reconhecer que somos mais do que “uma simples
armacé&o de 0sso0s cobertos por um pouco de carne”(ATTAR, 1987, p. 129).

Segundo Kamada, a pesquisadora Rachel Miltein (1977, 362-365) foi a primeira
pesquisadora a sugerir uma interpretacdo para esta pintura, segundo a qual, a porta do
cemitério seria uma entrada para 0 mundo espiritual. J& Barry (2004, 311-312) também
argumenta que esse portdo separaria este mundo do proximo e que Melikian-Chirvani
(1988, 146) pensa a obra de Bihzad como um comentario visual sobre a anedota, como
se 0 pintor tentasse transmitir que a morte é um ciclo natural (KAMADA, 2000, p. 136).

Segundo nossa percepc¢do, Bihzad compde a parte inferior de sua imagem a
partir do texto de Attar, mas insere elementos inesperados & composi¢do, no entanto,
ambos mantém, como narrativas, uma verbal e outra visual, um enterro que ndo se
concretiza.

Em Attar, o filho chora sobre o caixd8o do pai, mas o pai ndo é enterrado
efetivamente. Em Bihzad, a mesma insinuacdo acontece, o caixdo chega ao cemitério,

mas ndo a cova, ela mesma ainda sendo aberta, num ato que nao cessa.

% Garcin de Tassy faz saber que alguns manuscritos trazem o nome de Hypocrates em vez de Socrates
(ATTAR, 1987, p. 133).
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O Cortejo Funebre esta em suspensdo, latejante, eternamente por acontecer.
Ambos, Attar e Bihzad, parecem ter se preocupado em ndo nos deixar esquecer
do que nos espera no momento de nossa propria morte, ndo apenas nos lembrando de
que ela ¢ inevitavel, mas também que s6 poderad ocorrer para 0s que estdo vivos, tais

como aqueles que puderem ler e ver suas historias.
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Figura 26 — A fllha que enterra a mée (Tai Nunes ) ‘ 2016
Nanquim, pigmento e goma arébica sobre papel de algoddo L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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8 - O enigma da unidade na histéria do homem que possuia uma longa
barba

Dos cinco pilares essenciais ao Islamismo: testemunhar a fé, realizar as oragdes
diarias, fazer caridade, jejuar no més do Ramadan e peregrinar & Meca, 0 primeiro
deles, ou seja, testemunhar a fé é considerado o principal, e sua manifestacdo consiste
no testemunho da unidade divina (tawhid) contida na assertiva (Shahadah): “Nao ha
outro deus, sendo Deus (la ilaha illa Allah)”.(CHITTICK, 2008, p. 15)

No entanto, a apreensdo da unidade de Deus nao exclui a multiplicidade do
mundo. Ao contrario, toda a multiplicidade tem origem na unidade e s6 na unidade

existem realmente. Sobre a complexidade dessa relacdo, William Chittick esclarece:

Ao criar o universo, Deus fez surgir a multiplicidade da unidade. Ele expde a
potencialidade da existéncia implicita em Seus proprios ‘nomes e atributos’
num universo infinito. As criaturas do universo manifestam a natureza de seu
Criador. A grande diversidade da criagdo revela o ilimitado poder criativo de
Deus. Toda oposicdo e conflito expressa a ilimitada extensdo da perfeicdo
divina e o fato de que a riqueza da Sua realidade s6 pode ser compreendida
fora dela, no dominio da diferenciacéo e da dispersdo. O contraste e o conflito
das coisas do mundo nunca poderdo alcancar a quietude e a paz do divino,
que, por si so, é a coincidéncia dos opostos.(CHITTICK, 2008, p. 12)%

O tawhid ou o principio da unidade divina é também muito importante para o0s
sufis e € abordado por Attar quando o autor descreve, em A Linguagem dos Passaros, o
Quinto Vale, o Vale da Unidade:

Depois teras de atravessar, continuou a poupa, o vale da pura unidade, lugar de
renlncia a todas as coisas e de sua unificacdo. Todos os que levantam a
cabeca nesse deserto levantam-na de um mesmo pescogo, como ramos de
um mesmo tronco. Ainda que vejas muitos, ndo ha sendo um pequeno nimero,
0 que digo!?, Na realidade hd somente Um. Como toda quantidade ndo é
verdadeiramente mais que Um, ela estd completa em sua unidade. O que se
apresenta a ti como unidade ndo é diferente daquilo que se pode enumerar.
Uma vez que o Ser de que falo estd além da unidade e do nimero, deixa de
sonhar com a eternidade a priori e a posteriori; e, desde que essas duas
eternidades desaparecerem, ndo as mencione mais. De fato, quando tudo o que
é visivel for reduzido a nada e aniquilado, havera algo no mundo que possa
atrair nossa aten¢do? (ATTAR, 1987, p.205)

o “By creating the universe, God causes multiplicity to appear from unity. He displays the potentialities
of existence implied by His own ‘names and attributes (asma’ wa sifat)’ in an infinite universe. The
creatures of this universe make manifest the nature of their Creator. The tremendous diversity of creation
discloses the unlimitedness of God’s creative power. All opposition and strife express the boundless range
of God’s perfections and the fact that the richness of the divine reality can only appear outside of itself in
a domain of infinite differentiation and dispersion. The contrasting and conflicting things of the world can
never achieve the peace and stillness of the divine, which alone is the coincidence of opposites.”
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E como fica 0 homem nessa complexa relagdo do Um com o multiplo?

Deus criou 0 mundo com o sopro de sua respira¢cdo — “o universo ¢ a soma total
das palavras articuladas pelo Deus — Misericordioso” (CHITTICK, 2010, p. 5). Entre as
coisas criadas por Deus, esta 0 homem. Segundo o Cordo, Deus criou Addo a partir de

Sua propria forma, e

[...] tendo criado o homem, o Todo Misericordioso o instruiu sobre todos o0s
nomes, sobre a compreensdo de todas as coisas, a explicacdo de tudo o que
existe. Ele fez isso ao cria-lo em sua propria forma, o que envolve toda sua
misericordia. O papel do homem é recuperar 0 que possuimos em nossa
esséncia, mas esquecemos ou recusamos em reconhecer.” (CHITTICK, 2010,
p. 6)98

Na antropologia islamica de Ibn Arabi, 0 Todo Misericordioso criou 0 homem
para participar a0 maximo de tudo o que é bom e belo, mas Deus ndo poderia
simplesmente cria-lo para a plenitude da misericordia porque isso significa saber do
que é bom e, na mesma medida, do que € ruim. Para alcancar essa plenitude, o homem
precisa ser exposto ao “reino da realidade ilusoria que ¢ tudo o que Deus ndo é. SO
desse modo a consciéncia plena € adquirida: na vivéncia exata do existir, do ser. Adao
sO pode conhecer todos os nomes infundidos nele por Deus porque se ‘esqueceu’ €, a0
esquecer, conheceu a presencga de Deus em plenitude”.(CHITTICK, 2010, p. 06)%

E preciso abandonar-se para viver essa unidade: quando se é, estamos apartados
de Deus e, quando ndo somos, nos tornamos um com Ele. Se o “eu” prevalece, ndo
existe 0 “nds”.

No capitulo XXXIV de A Linguagem dos Passaros, “Pergunta de um décimo
oitavo passaro”, o décimo oitavo passaro reconhece estar pronto — nada mais a

aprender, toda iluminacdo esta alcangada. Essa perfeicdo, ele argumenta, garante a ele

um lugar seguro que ele questiona se deve abandonar:

98 «In creating man, the All-merciful taught him all the names, the understanding of all things, the
explication of all that there is. He did so by creating him in his own form — the form of all-embracing
mercy. The human task is to recover what we possess in our deepest selves but have forgotten or refuse to
acknowledge.”

99 «The All-merciful could not simply create man as full participants in mercy, because full participation
means consciousness and awareness not only of the good, but also of the evil of not having the good; and
for that knowledge, people need to be thoroughly exposed to the realm of illusory reality that is
‘every-thing other than God'. The consciousness and awareness that they achieve is itself wujid, being
and existence. It is actualization of the full implications of the divine names infused into Adam. Adam
could not have actualized this awareness without first ‘forgetting', which, in the Quran, was the cause of
his fall from the divine presence.”
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De minha parte, creio que ja adquiri toda a perfeicdo de que sou capaz; tornei-
me abnegado e devoto gracas as penosas austeridades que sofri. Uma vez que
obtenho aqui o resultado que desejo, me ¢ dificil deixar este lugar. Acaso ja
viste alguém abandonar um tesouro para errar penosamente na montanha e na
planicie? (ATTAR, 1987, p. 161).

A poupa responde ao péssaro, deixando claro o quanto ele esta iludido pela
vaidade de pensar saber sobre todas as coisas e termina seus argumentos convidando o
passaro a renunciar ao “eu” e ao “meu”, a fim de poder evitar que a vida o ensine, por

meio dos dissabores, a submeter seu corpo as dores da alma”:

O carater diab6lico e cheio de orgulho! Tu que estas atolado no egoismo e tens
medo de agir, foste seduzido por tua imaginacdo e mais e mais te distancias do
campo do conhecimento das coisas divinas. A alma concupiscente triunfou
sobre teu espirito; o diabo roubou teu cérebro, e o seu trono é agora tua mente
complacente. O orgulho amparou-se em ti e dominou-te completamente. A luz
que acreditas guiar-te no caminho espiritual ndo é mais que fogo, e 0 gosto que
tens pelas coisas do Céu é somente tua imagina¢do. O amor extatico e a
pobreza de espirito que pensas possuir sdo uma auto induzida fraude; tudo isso
de que te vanglorias ndo é outra coisa que o reflexo de tua impoténcia. Néo te
enganes com o resplendor que vés no caminho. E o fogo de tua alma
concupiscente que te ilumina. Fica atento, deves combater o inimigo de espada
a mao: como alguém poderia, nessa circunstancia, acreditar-se em seguranca?
Se uma falsa luz se manifesta de tua alma concupiscente, deves considera-la
como a ferroada do escorpido que se cura com a salsa. N&do aceites o
resplendor dessa luz impura; se ndo és o sol, ndo busques ser mais que um
atomo. Que a escuriddo que encontrares no caminho ndo te desespere, e que a
luz que ai enxergares ndo te dé a presuncgdo de ser o companheiro do sol. Meu
caro, enquanto permaneceres prisioneiro do orgulho de tua existéncia, tuas
leituras e teus esforcos ndo valerdo nem um Obolo. Somente quando
renunciares a pensamentos de “eu” e “meu” poderas abandonar sem remorsos
a vida, pois, se ndo fores subjugado pelo orgulho da existéncia, nédo
experimentards a dor do nada. Porém, necessitas a0 menos um pouco do
alimento da existéncia, e com ela vém a infidelidade e a idolatria. Se por um
instante vens a existéncia, as flechas da desgraga te atingirdo de todos os lados.
Enquanto viveres, deveras efetivamente submeter teu corpo as dores da alma e
curvar teu pescoco sob cem adversidades; enquanto existires visivelmente, o
mundo te impingird cem vexagOes. (ATTAR, 1987, p. 161, 162).

Nas sete historias que compBem o capitulo XXXIV, Attar argumenta,
exatamente, que, na escolha do caminho virtuoso e mistico, ndo ha lugar para o “eu” e
revela situagdes nas quais o orgulho e a vaidade devem ceder lugar & humildade a fim
de que a unidade com Deus seja possivel. Caso contrario, toda a existéncia sera uma
ilusdo, uma fraude. Sdo elas: a “Historia sobre o sheik Abuh Bekr de Nishapur”,
“Conversa de Moisés com Satands”, “Historia Alegorica”, “O sheik e o cao”, “O
dervixe que amava sua barba”, “Historia de um homem que possuia uma longa barba” e
“Um sufi lava a sua roupa”.

Na primeira historia, “Historia sobre o sheik Abuh Bekr de Nishapur”, Attar nos
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conta que o sheik Abu Bekr, que viajava montado em um asno com seus companheiros,
estva absorto na vaidade de seus pensamentos, quando o animal que montava “soltou
um enorme peido”. Tendo percebido isso, o sheik comeca a chorar e, rasgando suas

vestes, diz:

Ha pouco, lancando um olhar @ minha volta, vi o caminho inteiramente
tomado por meus companheiros; discipulos cercavam-me de todos os lados, e
em minha mente introduziu-se sutilmente o pensamento: “Por Deus, na
realidade ndo sou menos que Bayazid! Assim como estou hoje agradavelmente
acompanhado por diligentes discipulos, sem ddvida amanha entrarei
altivamente com a alegria da gléria e da honra na planicie da Ressurrei¢do”.
Quando assim eu presumia meu destino, acrescentou o sheik, “o asno
comportou-se da maneira aparentemente inconveniente que testemunhaste e
pela qual quis dizer:“Eis aqui a resposta de um asno aquele que tem
semelhante pretensdo e pensamentos em vdo. Foi entdo que o fogo do
arrependimento caiu sobre minha alma, mudando minhas ideias e fazendo
desmoronar minha imaginaria posicdo. (ATTAR, 1987, p. 162,163)%

Sobre essa histéria, Attar comenta:

Quéo longe permanece a verdade enquanto te perdes em valorizar tudo o que
fazes ou dizes! Afugenta o torpor, queima o orgulho e as sugestdes de tua
natureza corrompida. O tu que tens um Farad na raiz de cada um de teus
cabelos e mudas a cada instante, enquanto restar um atomo de ti, estaras
impregnado de falsidade e hipocrisia. Pde-te ao abrigo de toda ideia de
individualidade e seras assim inimigo dos dois mundos: ndo terds mais
negécios nem com o mundo presente nem com o mundo futuro. Se puderes
destruir em ti o “eu” por um s6 dia, seras luminoso mesmo quando
permaneceres a noite toda na escuriddo. Tu, que por causa do ‘eu’ caiste em
cem desgracas, se ndo quiseres ser tentado pelo diabo, ndo pronuncies a palavra
“eu”. (ATTAR, 1987, p.163)

A historia do Sheik Abu Bekr confirma a importancia dada pelos sufis ao
abandono da vaidade e do orgulho. Ao relacionar em sua historia, de um lado um Sheik
e, do outro, um asno, ou melhor, o peido de um asno, Attar ndo apenas desconsidera a
importancia do primeiro em detrimento do segundo, mas demonstra, sobretudo, que nao
existe uma hierarquia que impeca a manifestacdo das experiéncias de aprendizado
espiritual e que, mesmo sendo um Sheik, Abu Bekr se reconhece como um aprendiz da

humildade, mesmo que seja no contato com um asno.

100 Bayazid Bistami nasceu em Bistam, em Khorasan, cidade que estd a meio caminho entre Ray e
Nischapur e ¢ um dos mais célebres sufis da Pérsia. Associado mais ao caminho sufi do “extase” que ao
da “sobriedade”, como Hallaj, ele dizia ter atingido o estado de aniquilamento em Deus e proclamava-o
de forma a escandalizar a ortodoxia, nomeando a si préprio Subhani (“Digno de Louvor”): “Gléria a
mim! Téo grande ¢ minha majestade!” — e dizia ainda ter tido a viséo do trono de Deus, vendo a si mesmo
sentado nele. Entretanto ele escapou da condenacéo, talvez por aparentar loucura, morrendo em 874 em
Bistam (261 da hégira). (ATTAR, 1987, p. 263)
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Ja em “Conversa de Moisés com Satanas”, encontramos a confirmagao de que o
abandono do “eu” ¢ o Unico caminho para aproximar-se de Deus e afastar-se das

tentacdes do diabo:

Deus disse um dia em segredo a Moisés: “Pede um conselho a Satands”.
Quando Moisés encontrou iblis em seu caminho, pediu-lhe que Ihe dissesse
algo de engenhoso. “Recorda-te sempre deste Unico axioma”, respondeu o
diabo: “ndo digas 'eu’, para ndo te tornares como eu”. (ATTAR, 1987, p. 163)

Assim Attar comenta esta passagem:

Enquanto te reste mesmo que um pouco de vida exterior, ter4s como heranca a
infidelidade e ndo o servigo (de Deus). A inacdo é a meta da vida espiritual; a
fama do homem de bem é a ma fama, e lhe ¢ indiferente a boa ou a ma
reputacdo. Se conseguires chegar ao termo desse caminho, cem “eus” terdo
suas cabecas quebradas num Unico instante. (ATTAR, 1987, p. 164)

;e

Além do abandono do “eu”, é interessante pensar no comentario de Attar
quando afirma que “a fama do homem de bem ¢ a ma fama, e lhe ¢ indiferente a boa ou
a ma reputacdo”. Ao homem de bem s0 interessa o vinculo que ele estabelece entre suas
atitudes e Deus, ndo interessa qual seja o julgamento dos homens a seu respeito.

Outras cinco historias, impregnadas do mesmo tema: a busca da unidade com
Deus pelo desprendimento da vaidade, do orgulho, enfim, da individualidade,
compdem também o capitulo XXXIV. A primeira delas ¢ a pequena “Historia

Alegorica”:

Um devoto dizia: “E um beneficio para o novico estar nas trevas. De fato,
enquanto ele ndo esteja completamente perdido no oceano da bondade, ndo
existira nenhuma direcdo a ser seguida; pois, se algo Ihe parece manifesto, ele
sera seduzido justamente por isso e tornar-se-4 entdo infiel”. (ATTAR, 1987,
p. 164)

Sobre a qual Attar comenta:

O que existe em ti de inveja e de colera é visto pelos olhos dos homens, mas
ndo pelos teus; ndo possuis a ciéncia de reconhecer as paixdes de teu coragéo.
Tens em teu ser um lugar cheio de dragfes que, por negligéncia, libertaste.
Dia e noite tu os manténs, mimando-os e alimentando-o0s. Pois bem, se
percebes a impureza de teu interior, por que permaneces assim
despreocupado? (ATTAR, 1987, p. 164)

Essa pequena “Historia Alegorica” ¢ uma das mais intrigantes historias do

capitulo XXXIV. Attar adverte sobre os perigos da ilusdo da presenga de Deus para um
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devoto: “pois se algo lhe parece manifesto, ele sera seduzido justamente por isso [...]”.
E melhor manter-se na busca pela pureza interior sem pretensdes, 0 que parece ser o
que a historia seguinte, “O sheik e o cdo”, pretende confirmar quando aproxima um

cdo, imundo, de um sheik:

Um céo imundo repousava sobre o peito de um sheik, que nada fazia para
preservar suas vestes do sujo animal. Alguém lhe disse: “O tu que és
recomendavel por tua devoc¢do! por que permites o contato deste cdo vadio?” —
“Este c30”, respondeu o sheik, “¢ imundo, como podes ver mas, na realidade,
igual impureza existe de modo ndo evidente em meu interior: o que nele se
manifesta exteriormente em mim est4 escondido. Se meu interior é como o
exterior do cdo, como poderia sentir aversdo pelo que me é tdo semelhante?
Quando teu caminho esta obstruido o que Importa que seja uma montanha
(koh) ou uma palha (kah) o que te detém? (ATTAR, 1987, p. 164)

E possivel estabelecer uma analogia entre as historias de “O sheik e 0 cdo” e a
“Historia sobre o sheik Abuh Bekr de Nischapur”. Em ambas, Attar faz uso da
impureza associada ao asno e ao cdo para evidenciar que, do mesmo modo, a alma de
um sheik pode ser impura. No caso de Abuh Bekr, essa impureza esta relacionada a
vaidade. Em “O sheik e o cdo”, 0 sheik da historia admite ser o cdo ainda mais integro
do que ele, pois sua impureza é velada, € interior, enquanto a do cdo exterioriza-se na
evidéncia de sua aparéncia, sem dar margem para o engano ou falsidade.

Sem comentar a historia de “O sheik ¢ o cdo”, Attar narra em seguida as
historias de “O dervixe que amava sua barba”, seguida de “Historia de um homem que
possuia uma longa barba” e, por ultimo, “Um sufi lava a sua roupa”. Todas elas,
pertencentes também ao capitulo XXXIV de A Linguagem dos Passaros, sugerem que
a unidade com Deus pressupfe uma coeréncia absoluta entre o que estd dentro — o
mundo espiritual — e 0 que esta fora — 0 mundo fisico e material. Passemos a quinta e

curiosa historia “O dervixe que amava sua barba”1%:

Nos tempos de Moisés havia um dervixe que dia e noite prostrava-se em
adoracdo, e que, no entanto, ndo experimentava nenhum gosto ou sentimento
pelas coisas espirituais; ele ndo recebia o calor do sol em seu peito. Esse
homem tinha uma bela e longa barba e, frequentemente, enquanto rezava,
parava para pentea-la. Um dia, vendo Moisés ao longe, aproximou-se dele e
lhe disse: “O general do Monte Sinai! suplico-te: pergunta a Deus e faz-me
saber por que ndo experimento nem éxtase nem satisfacdo espiritual”. Quando
Moisés subiu novamente as escarpas do Sinai, exp0s o desejo do sufi. Porém,
Deus disse, em tom de desagrado: “Ainda que este dervixe tenha procurado
com amor Minha proximidade, ele estd constantemente ocupado de sua

101 A barba ¢ vista no Isla como sinal de dignidade e honradez, dai a sentenga “Pelas barbas do Profeta!”.
(ATTAR, 1987,p. 164).
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barba”. Moisés foi contar ao sufi 0 que acabara de ouvir, e este, chorando
amargamente, comecou a arrancar sua barba. Gabriel apareceu entdo a Moisés
e disse-lhe: “Ainda agora teu sufi estd preocupado com sua barba; estava
guando a penteava e esta mais ainda arrancando-a”. (ATTAR, 1987, p. 164)

Attar, entdo, comenta:

Nédo importa o que estejas fazendo ou o estagio que alcancaste, ¢ um mal
permanecer um instante sem ocupar-se de Deus. O tu que acreditas ter deixado
de preocupar-te com tua barba, estas afogado neste oceano de sangue! Quando
terminares completamente com tua barba, entdo por direito poderas navegar
sobre este oceano e chegar a terra firme. Porém, se queres conservar essa
barba, com ela seras afogado. (ATTAR, 1987, p. 164)

Sem muito esforco é possivel perceber que ocupar-se com a barba, no contexto
da histdria acima, diz respeito a vaidade, ao apego as coisas desse mundo e,
consequentemente, a falta do desprendimento necessario para tornar-se um com Deus.
Quem se considera completo, absolutamente pronto, ou incapaz de abrir mdo de si
mesmo, de suas vaidades, desejos e riquezas jamais alcancara essa dadiva.

E sobre a experiéncia do abandono de si mesmo que a sexta historia do capitulo
XXXIV de A Linguagem dos Passaros também ira tratar. A “Historia de um homem
que possuia uma longa barba” é também a historia que mais se aproxima da ilustragdo
de Bihzad, a iluminura “A anedota do homem que caiu na agua”(FIG. 27) . Vejamos

aqui a histodria, seguida do comentario de Attar:

Um tolo que tinha uma longa barba caiu acidentalmente no mar. Um passante
gritou-lhe: “Livra-te do alforje que tens amarrado ao pesco¢ “Isto ndo é um
alforje”, respondeu o que se afogava, “e sim minha barba, e ndo é a barba que
me aflige:” O passante respondeu: “Bem, isto ¢ notavel, um magnifico
crescimento! Porém chegou o tempo da colheita; ceifa-a se ndo queres afogar-
te”. (ATTAR, 1987, p. 165)

Attar comenta a passagem:

O tu que, como o bode, ndo tens vergonha de tua barba! tampouco deves ter
vergonha de tird-la. Enquanto tenhas uma alma concupiscente e um deménio
pisando teus calcanhares, o orgulho do Fara6 e de Aman serd tua heranca. D&
as costas ao mundo, como Moisés, e poderas entdo colher esse Farad pela
barba. Segura esse Farad pela barba e mantém-no firmemente preso;
sujeitando-o0 pela barba, combatei juntos bravamente. PGe o pé no caminho
espiritual e renuncia a tua barba. Ah!, caminha adiante: se tua barba s0 te traz
tormentos, ndo deves preocupar-te com ela nem mais um instante. Aquele que
marcha com inteligéncia pela via da religido deixa sua barba para tras. Da
mais atencdo a ti mesmo que a tua barba e faz dela o tapete do caminho
espiritual. Em lugar de agua (honra), ndo falta ac homem de espirito lagrimas
de sangue; o sofrimento faz de seu coragdo um pedaco de carne queimada.
Se ele é como o semeador, ndo vé o sol; se é regador, ndo espera a nuvem de
dgua. (ATTAR, 1987, p. 165)
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Figura 27 - A anedota do homem que caiu na agua. Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros
(Mantiq al-Tayr) de Farid al-Din cAttar, ca. 1487. Periodo Timuride . Iran . Herat.( 1370-1507) Data:
A.H. 892/ A.D. 1487. Atribuido a Bihzad. Nanquim, guache, prata e ouro sobre papel. Pintura 18.7 cm X
13cm. Pagina 33 cm X 21.4 cm.Metropolitan Museum Nova York.
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“A anedota do homem que caiu na agua” (FIG. 27), apresenta 0 momento em
que o tolo se afoga por causa de sua longa barba. Segundo Nasrin Haddad Battaglia, o
trecho inserido na imagem de Bihzad € a transcricdo completa do texto de Attar:

Um tolo que tinha uma longa barba caiu acidentalmente no mar. Um passante
gritou-lhe: “Livra-te do alforje que tens amarrado ao pescogo! “Isto ndo é um
alforje”, respondeu o que se afogava, “e sim minha barba, e nao ¢ a barba que
me aflige:” O passante respondeu: “Bem, isto ¢ notdvel, um magnifico
crescimento! Porém chegou o tempo da colheita; ceifa-a se ndo queres afogar-
te”. (ATTAR, 1987, p. 165)

Como nas demais ilustracGes apresentadas até aqui e relacionadas a Bihzad,
essa pintura obedece a uma composicdo que sugere dois acontecimentos distintos.

Na parte superior da composic¢do, vemos 0 homem de longa barba se debatendo
dentro de um rio como se estivesse se afogando e, logo a sua direita, um passante de
traje verde que lhe estende o brago. Reconhecemos, portanto, nessa parte da
composicao, os dois personagens da historia de Attar na situacdo descrita pelo autor.

Podemos até ouvir o dialogo entre eles: “Livra-te do alforje que tens amarrado
ao pesco¢o”, diz o passante, ao que aquele que se afoga responde: “Isto ndo ¢ um
alforje, e sim minha barba, e ndo ¢ a barba que me aflige”. O passante entdo replica:
“Bem, isto ¢ notavel, um magnifico crescimento! Porém chegou o tempo da colheita;
ceifa-a se ndo queres afogar-te”. (ATTAR, 1987, p. 165)

Na parte inferior da composicéo, quatro lenhadores se ocupam de seu oficio. Um
deles, a esquerda, esta cortando a lenha, observado por outro, sentado a sua frente. Os
outros dois estdo amarrando o feixe de lenha num resignado jumento na extrema direita
inferior da composicao.

Algumas abordagens interpretativas dessa imagem, realizada por diversos
teoricos, sdo citadas pela pesquisadora Yumico Kamada, em seu artigo “A Taste for
Intricacy: An Illustrated Manuscript of Mantiq al-Tayr in the Metropolitan Museum of
Art” (2010).

Entre essas abordagens estdo, por exemplo, a de M. G. Lukens (1967, p. 331),
que admite ser uma pratica da escola de Bihzad a insercdo da vida diaria em suas
pinturas, embora ndo seja comum a insercdo de praticas alheias & sua prépria historia.
Melikian-Chirvani (1988, p. 126,128) apresenta o argumento de que a lenha pode
representar um elemento de facil destruigédo, o que pode servir como simbolo do homem

que se afoga. Encontramos ainda em Kamada que E. G. Sims (2002, p. 253) refuta
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Chirvani sobre sua hipdtese, por ser tdo antagbnica ao tema da historia de Attar, qual
seja, a critica ao orgulho.

Kamada cita a interpretacdo de Michael Barry (2004, p. 253) que acredita que o
homem negro, a esquerda, na parte inferior, € uma interpretacdo de Bihzad da historia
de Attar para a figura do Diabo, extraida da obra de Rumi para abrilhantar A Linguagem
dos Passaros. Também cita a interpretacdo de Kia (2006, p. 97) de que o homem
sentado e o outro cortando a arvore significam um tipo de meditacdo praticada pelos
iniciados na pratica do sufi Nagshbandi, estabelecido em Herat por Baha al-Din
Nagshbandi, cujo lema era “méos para o trabalho, coragdo para 0 amigo”. Kamada
(2010, p. 139) apresenta, enfim, sua prépria interpretacdo para a imagem de Bihzad e
que muito se aproxima da abordagem de Chad Kia: a de que os lenhadores estdo na
imagem de Bihzad para enfatizar a importancia dada ao trabalho por Attar e pelo
Sufismo.

O que apresentaremos a seguir dialoga, em alguns aspectos, com a abordagem
de Lukens gquanto a insercdo da vida diaria em suas pinturas, citada por Kamada. No
entanto, trata-se de uma abordagem pessoal a respeito da imagem de Bihzad, “A
anedota do homem que caiu na dgua”.

Vimos que a imagem de Bihzad obedece a uma composi¢do que sugere dois
acontecimentos distintos: na parte superior, vemos o homem de longa barba se afogando
e, na parte inferior, um grupo de lenhadores no exercicio de seu oficio. Mas o que nos
chamou a atencdo é uma forma junto as pedras que margeiam o canto acinzentado da
pintura, na extrema esquerda e abaixo de um pequeno feixe de lenha, localizado
proximo aos pes do lenhador que maneja um serrote. Essa forma nos faz lembrar um
turbante branco colocado sobre uma veste azul e um cinto marrom apoiado sobre as
referidas pedras. Ao gque tudo indica, essas seriam as roupas do homem que possuia uma
longa barba, sutilmente colocadas por Bihzad na parte inferior da composicao. Parece
ndo ser errdneo sugerir que o tolo que se afoga na cena superior talvez fizesse parte do
grupo de lenhadores e que tenha mergulhado nas aguas do rio, passando em seguida,
pelo iminente afogamento.

As roupas do homem que possuia uma longa barba, localizadas na extrema
esquerda da parte inferior da imagem, conforme descrevemos acima, parecem ser o elo
entre 0s acontecimentos, aparentemente distintos, localizados pelo artista na parte
superior e inferior de sua ilustracdo. A percepcao desse elo unifica a narrativa visual do

artista, fazendo-nos perceber que o0s elementos visuais da imagem ndo estdo ali
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aleatoriamente, mas sdo, ao contrario, interdependentes e se completam, numa
manifestacdo evidente da sua perspicécia técnica para realizar uma composicao coesa.

Como nas demais imagens e, segundo as qualidades estéticas inovadoras
presentes nas obras de Bihzad e que foram abordadas anteriormente neste estudo — 0 uso
de gestos expressivos, a pose natural de suas figuras, arranjos espaciais, cores ricas,
figuras realistas, paisagens e refinadas composi¢fes que caracterizam suas pinturas —,
podemos comprovar que, ao inserir o trabalho dos lenhadores, Bihzad aproxima a
historia mistica de Attar de uma percep¢do mais intimista do espectador, pois ela pode
manifestar-se no cotidiano de um homem comum.

Essa mesma caracteristica — a de aproximar a narrativa pictorica do espectador
através de uma abordagem que Ihe seja familiar e assim fazé-lo tornar-se parte do que
estd sendo visto — parece dialogar com a sua escolha processual, na condi¢édo de artista,
de avancar com a imagem para fora das molduras que a cercam, criando uma zona
liminar entre representacdo e realidade e sugerindo ser possivel a qualquer um vivenciar
0 que a imagem sugere.

Apesar de ja havermos demonstrado os riscos de uma Unica interpretacdo
guando se trata das ilustracGes persas, consideramos instigante a escolha de Attar e,
consequentemente, a de Bihzad, em relagcdo ao uso da barba nessas suas duas criagdes,
0 que nos leva a apresentar a seguir algumas consideragdes sobre o simbolismo da
barba.

Na religido islamica, deixar a barba crescer € considerado como suna, ou seja,
uma recomendacdo que pode ou ndo ser seguida, assim como o uso do véu. O respeito a
obrigatoriedade de seu uso para que todos reconhecam a identidade mucgulmana
daqueles que a usam esta presente no hadith, numa alusdo a barba usada pelo proprio
Maomé, ou seja, “a barba ¢ vista como sinal de dignidade e honradez, o que explica a
sentenca ‘Pelas barbas do Profeta!””’(ATTAR, 1987,p. 164). Consequentemente, por
mais inusitada que seja a possibilidade de morrer afogado por possuir uma longa barba,
cortd-la, desfazer-se dela para continuar vivo equivale a um consideravel
desprendimento.

E possivel perceber, na leitura das historias que comp&em o Capitulo XXXIV de
A Linguagem dos Passaros, que Attar apresenta ao leitor narrativas de experiéncias —
todas as histdrias apresentam um cenario que acolhe personagens que ora sdo agentes,
ora sofrem as consequéncias de uma agdo. Assim também nos parece ser a atmosfera da

sétima e Gltima histdria apresentada por Attar nesse capitulo, intitulada “Um sufi lava
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sua roupa’:

Toda vez que um sufi ia lavar seu manto, as huvens obscureciam o mundo. Um
dia, quando o manto do sufi ja estava imundo, ainda que preocupado com o
tempo, ele foi ao vendeiro para comprar sabdo. Pontualmente as nuvens
apareceram. O sufi disse entdo: “O nuvem que se mostra, desaparece, pois
compro passas em segredo!“ Por que vens? Nao estou comprando sabdo. Por
tua causa, quanto sabdo ja ndo perdi! Porém, com esse sabdo lavo minhas méos
de ti”. (ATTAR, 1987, p. 166)1%2

Mais uma vez deparamos com o simbolismo da &gua como fonte de vida natural
e espiritual. Encontraremos em Chevalier (2000, p. 19) que o poeta persa Rumi associa
a adgua “ao lugar onde se apoia o trono divino” (Cordo 11,9) de onde o Sopro do Deus
Misericordioso emana seu poder criador, ou seja, a &gua estaria, desse modo, vinculada
a prima matéria, e 0 universo poderia, com base nessa premissa, ser comparado ao
oceano — a agua permeia tudo o que foi criado por Deus.

Por esse mesmo motivo, talvez, o homem que se afoga, por ainda estar apegado
a sua barba, necessitasse se lavar nas divinas aguas para purificar seu espirito, assim
como ao sufi é necessario lavar seu manto, pois, quando o tonto abandonar sua barba,
serd como aquele mesmo sufi no momento em que compreende que precisava apenas
abandonar seu manto, para dissipar de seu mundo as nuvens obscuras.

Ao ilustrar o texto de Attar, acrescentando referéncias do cotidiano, Bihzad
parece estabelecer uma relacdo dialégica com as intencdes do poeta Attar de demonstrar
que a manifestacdo divina neste mundo é possivel pelo desapego que 0s mais simples
dos gestos humanos podem significar quando despidos de vaidade, tais como montar
num asno, mergulhar nas aguas do rio, cortar lenha, lavar roupas ou, simplesmente,

fazer a barba.

102 A venda de passas era proibida porque delas podia fazer-se o vinho. (ATTAR, 1987, p. 166).
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9 - O enigma do paraiso no encontro do Shaik Manah com o aldeé&o.

No império timaride, eram comuns os jardins edificados fora dos limites do
palacio, sobretudo para realizacdo de cerimdnias, festas e rituais. Os jardins evocavam
um paraiso no deserto, a memdria pastoral e a tradicdo. Clavijo, embaixador espanhol
que, a pedido de Henrique 111, viajou a Samargand em 1403, descreve uma das trinta e
quatro tendas construidas por Timur em um jardim abundantemente circundado de
plantas e arvores, inclusive frutiferas, fora dos limites da cidade. A descricéo de Clavijo

é citada por Lentz e Lowry:

O teto do pavilho era circular como uma abdbada sustentada por vinte mastros
pintados de dourado e azul, alternadamente. Quatro deles estavam nas
extremidades e, entre eles, outros dois. Ao redor das quatro paredes da tenda
principal, havia galerias baixas como porticos quadrados que se uniam a parede
do pavilhdo. Estavam adornadas com as melhores plumas, pedras preciosas e
largas cortinas bordadas em ouro de reluzir os olhos. (LENTZ, LOWRY, 1989,
p. 34)

A mesma beleza e suntuosidade descrita por Clavijo ante a visdo do jardim
timuride revela sua importancia naquela cultura. No entanto, ndo se trata apenas de
arquitetura. E relevante no contexto deste estudo lembrar que o jardim, na histéria das
religides, incluindo o Islamismo, é uma referéncia ao paraiso celeste, e esse paraiso
celeste, na forma de um jardim, terd tanto mais valor quanto menos convivio um povo
puder ter com suas dadivas, entre as quais esta a abundancia da agua e da sombra. E
assim para 0s persas, nascidos sob a dureza do deserto.

Conforme a descricdo contida no filme Les jardins du Paradis (1997),
produzido por Alain Jaubert em parceria com o Museu do Louvre e a Biblioteca
Nacional da Franca, sobre o Kamsed ou Os cinco livros, do poeta Nizami, é possivel
compreender que o jardim-paraiso para os persas nao € um ideal apenas mistico, mas
estd presente como uma belissima tradicdo arquitetdnica que, tal como um 04sis, € um

espaco de descanso, deleite e prazer:

A beleza dos jardins persas encantou os conquistadores arabes que viram
naquele jardim uma antecipacdo do Eden celeste prometido para apds a morte.
O jardim-paraiso esta presente em toda a arte persa e na maioria das ilustracdes
dos manuscritos. Sdo frequentes as alusdes aos rios de agua, de vinho, de mel e
de leite do paraiso. Vegetacdo, pocos, riachos e tapetes de flores compdem este
local de sensualidade e espiritualidade cantado pelos poetas, todos
impregnados por um sentimento mistico.
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Segundo os pesquisadores australianos Leila Mahmoudi Farahani, Bahareh
Motamed e Elmira Jamei, em seu artigo “Persian Gardens: Meanings, Symbolism, and

Design”, os primeiros indicios de jardins na Pérsia,

remonta aos anos finais do reinado de Ciro o Grande (559-30 aC). A geografia
do jardim persa foi baseada na divisdo do zoroastrismo do universo em quatro
pegas, quatro estagdes ou os quatro elementos; agua, vento, terra e fogo. Uma
mistica admiracdo por flores e o amor pelos jardins sdo parte integrante da
heranca ancestral dos jardins persas. O jardim persa é uma manifestacdo de
valores e conceitos supremos e é conhecido como uma ponte que liga os dois
mundos: o0 da matéria e o do significado. (FARAHANI, MOTAMED , JAMEI,
2016, p. 2)

Esses valores e conceitos fundamentam até mesmo sua estrutura arquiteténica
retangular, com canais que se cruzam em quadrantes internos — o que justifica serem
chamados Chahar-Bagh , pois, na lingua persa, chahar significa quatro, e bagh significa
jardim. A fonte no centro do jardim, que representa uma das fontes no paraiso, “é
muitas vezes definida dentro de um octégono, pois o octogono é a forma geométrica de
transi¢do entre o circulo, representando o céu, e o quadrado que representa a terra”
(CLARK, 2011), o que reforca a ideia demonstrada na citacdo anterior em relacdo a
importancia dos quatro elementos em sua composicao.

O fato de esses jardins serem edificados entre muros ndo apenas define sua
forma externa retangular, como resguarda o simbolismo do “dentro” e do “fora”, como
se, estando dentro, o visitante estivesse protegido das intempéries do deserto, num
ambiente fresco e agradavel e em completa intimidade com Deus: caminhar por entre as
arvores e plantas de um jardim persa é estar em contato com uma apresentacdo do
cosmos. Apés a islamizacdo da Persia, a valorizagdo do simbolismo do jardim é
ampliada ainda mais em virtude das descri¢des do paraiso feitas no Cordo, como um
lugar constituido de "[...] rios de agua incorruptivel; rios de leite cujo sabor nunca se
altera [...] "(Coréo 47:15)

Nesse paraiso, segundo os sufis, “a todo instante uma nova criagdo e uma nova
bem-aventuranca sdo experimentados, o tédio nunca acontece ali. [...] A todo momento
¢ possivel beber e comer novos e deliciosos sabores nunca antes provados”.
(CHITTICK, 2008, p. 119). Outros prazeres estdo vinculados as descri¢fes do paraiso,
tais como a primavera e claridade eternas, dias que valem mil dias terrestres, montanhas
de musgo entre margens de pérolas e de rubis, musica maravilhosa, anjos, colinas,

arvores, passaros que cantam uma melodia universal.



155

Acreditamos que, nas cinco historias contidas em todo o capitulo XXXVIII,
intitulado “Pergunta de um vigésimo segundo passaro e descri¢do do Primeiro Vale, o
Vale da Busca (Talab)”, quais sejam: “Palavras alegoricas de Amru de Osman”, “ Outra
historia sobre o sheik Schabli”, “Historia sobre Abu Said Mahnah”, “Mahmud e o
buscador de ouro” e “Sentenca de Rabiah”, Attar adverte o leitor para a importancia de
manter-se firme na busca espiritual a fim de alcancar as gracas do paraiso.

Quando alcangcamos a leitura desse capitulo, deparamos com a pergunta do
vigésimo passaro a poupa: “O tu que conheces o caminho de que falas e aonde queres

acompanhar-nos! A vista deve obscurecer-se nesta senda, pois, de fato, ela parece

extremamente penosa e longa de muitas parasangas”.1%3

A poupa, para explicar, mais uma vez, a importancia da viagem, comega a

descrever os vales que deverao ser atravessados pelos passaros, ao encontro do Simorg:

Temos de atravessar sete vales e, somente depois desses vales, poderemos
encontrar o palécio do Simorg. Ninguém retorna ao mundo depois de ter
percorrido esse caminho; ninguém saberia dizer quantas parasangas mede sua
extensdo. Como podem os homens falar do que ndo conhecem? Né&o ha
mensageiro para narrar esta historia. Assim sendo, como queres que alguém
possa instruir-te a esse respeito e acalmar tua impaciéncia? Se todos os que
entraram nesta senda perderam-se nela para sempre, como iriam dar-te
noticias? Es um insensato! O primeiro vale que se apresenta é o da busca
(talab); o que vem depois é o do amor (ischc), o qual ndo tem limites; o
terceiro é o do conhecimento (ma rifat); 0 quarto é o da independéncia ou da
autossuficiéncia (istigna); o quinto é o da pura unidade (tauhid); o sexto € o da
terrivel estupefacdo (hairat); finalmente, o sétimo é o da pobreza (fakr) e do
aniquilamento (fana), vale além do qual ndo se pode avancar. Para ai serés
atraido e, entretanto, ndo poderas continuar teu caminho; uma s6 gota de agua
sera para ti como um oceano. (ATTAR, 1987, p.181)

ApOs apresentar os sete vales, descreve, com detalhes, o primeiro deles, o Vale

da Busca:

Logo que entres no primeiro vale, o da busca, cem penosas coisas assaltar-te-ao
sem cessar. Nesse lugar, terds de experimentar a cada instante cem provagdes;
0 papagaio do céu ndo é ai mais que uma mosca. Teras que passar Varios anos
nesse vale e fazer penosos esforgos até mudares de estado. Teras de abandonar
tuas riquezas e deixar tudo o que possuis. Renunciando a tudo, teras de entrar
num charco de sangue; e quando tiveres a certeza de que ja ndo possuis nada,
ainda terds de desligar o teu coracdo de tudo o que existe. Viaja somente no
sangue de teu coragdo. Quando teu coracdo estiver a salvo da perdicdo, veras
brilhar a pura luz da majestade divina, e quando esta manifestar-se a teu
espirito, teus desejos se multiplicardo ao infinito. Entéo, ainda que haja fogo no
caminho do viajante espiritual e mil novos vales mais penosos que 0s outros
para atravessar, movido por seu amor, ele se langard& como um louco e se
precipitara como a mariposa em meio as chamas. Impelido por seu delirio, ele
se entregara a busca simbolizada por esse vale. Pedira a seu escancdo que lhe

103 Medida itinerria na Pérsia: uma parasanga equivale a cerca de 5.250 m.
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dé um trago e, quando tiver bebido algumas gotas desse vinho, ele esquecera os
dois mundos. Submerso no oceano da imensidao, tera ainda os labios secos e
ndo podera pedir sendo a seu proprio coracdo o segredo da eterna beleza. Em
seu desejo de conhecer esse segredo, ele ndo temera os dragBes que querem
devoréa-lo. Se nesse momento a fé e a infidelidade se apresentassem juntas, ele
receberia ambas de bom grado sempre que elas lhe abrissem a porta que deve
fazé-lo chegar a seu destino. De fato, quando essa porta esta aberta, 0 que ¢
entdo a fé ou a infidelidade, se do outro lado dessa porta ndo ha nenhuma
outra? Apesar da blasfémia que esta a porta, o peregrino esperara
pacientemente que ela se abra. (ATTAR, 1987, p. 181, 182)

A porta que se abre e pela qual esperamos toda a vida ndo seria a porta do
paraiso?: “Quando teu coragdo estiver a salvo da perdi¢do, veras brilhar a pura luz da
majestade divina, e quando esta manifestar-se a teu espirito, teus desejos se
multiplicar@o ao infinito.” (ATTAR, 1987, p. 182)

A histdria que Attar insere logo em seguida — a primeira histéria do capitulo
“Palavras Alegoricas de Amru Osman” — € uma narrativa extraida na obra Ganj-nama,
escrita em Herat, por Amru Osman, na qual o demdnio (iblis) torna-se o que é perante o
mundo islamico, assumindo sua identidade de esperteza e tentadora ironia.

Nessa histdria, no momento em que Deus cria Addo, todos 0s anjos se curvam,
exceto, Iblis. Naquele momento, iblis nfo apenas transgride as ordens de Deus como
assiste de pé ao Seu maior segredo criativo. Sendo assim, é condenado a carregar a

maldicio de mentiroso. Vejamos o dialogo que Attar nos apresenta entre Deus e iblis:

Entdo Deus lhe disse: O tu que te puseste de emboscada no caminho! Aqui
mesmo tu roubaste Meu segredo; porém, ja que viste o segredo que Eu queria
esconder, deves morrer, para que ndo o divulgues pelo mundo. Sempre que um
rei esconde um tesouro de teu exército, faz perecer os que porventura
presenciem esse ato e passa uma linha sobre suas vidas. Tu és esse homem do
tesouro; como ele, viste um tesouro escondido e é necessario que te resignes a
ter a cabeca cortada. De fato, se neste momento Eu ndo te corto a cabeca, serés
livre para revelar esse segredo a todo mundo. — Senhor, disse Iblis, da trégua a
Teu servidor, tem piedade e indica um meio de expiacdo aquele que caiu em
Tua desgraga!” Deus respondeu: Eu quero dar-te uma trégua; todavia coloco
em teu pescogo o colar da maldicdo e dou-te 0 nome de mentiroso, a fim de
que desconfiem de ti até o Dia da Ressurrei¢do. Iblis disse entdo: “Por que
devo temer Tua maldicdo, se esse puro tesouro manifestou-se a mim? Se a
maldi¢do vem de Ti, também possuis a misericordia; a criatura depende de Ti,
pois o destino Te pertence. Se a maldicdo ¢ minha heranga, nada tenho a
temer; se ha o veneno, também h& o remédio. Quando vi as criaturas Te
pedirem misericdrdia, eu, em minha ignorancia, tomei Tua maldicdo. Maldizes
algumas de Tuas criaturas e bendizes outras. Eu sou a criatura de Tua
maldicdo, visto que falhei”. (ATTAR, 1987, p. 183)

O comentario de Attar & maldicao de iblis é o seguinte:

Se queres alcancar o mistério que te anuncio, deves agir assim: mas tu ndo
buscas o verdadeiro sentido das coisas, s6 tens a pretensdo. Se ndo podes
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encontra-lo nem de dia nem de noite, ndo é porque ndo existe, mas porque tua
busca ¢ defeituosa. (ATTAR, 1987, p. 183)

Nota-se que Iblis pede a misericordia de Deus como se transferisse para Ele a
responsabilidade de seus erros, ou seja, € como se errar pudesse ser uma préatica diante
do fato de que Deus é misericordioso, ou seja, capaz de perdoar qualquer tipo de erro.
A reflexdo de Attar define ser o erro uma atribuicdo pertencente unicamente a criatura,
ou seja, 0 erro existe porque ela cessou de buscar a verdade: se ela ndo encontra o
verdadeiro sentido das coisas, ndo é porque tal verdade inexiste, mas porque a busca
que a criatura realiza é defeituosa. Por isso Iblis é afastado de Deus, por ndo haver
permanecido na busca pela verdade. Para Iblis o paraiso é uma eterna impossibilidade.

A segunda histéria do Capitulo XXXVIII tem como titulo “Outra historia sobre
o sheik Schabli”. Nessa narrativa, conhecemos o dilema de Schabli no momento de sua
morte que, para ele, € tdo amaldicoado quanto foi a sua vida. Segundo Attar, é uma
virtude acolher o que é dado por Deus, seja “pedra ou diamante”, pois aos seres
humanos sera impossivel alcancar a pretenséo de Iblis, qual seja, conhecer os segredos
de Deus e ainda assim possuir a imortalidade, mesmo sob maldi¢cdo. Continuar
incessantemente a busca é 0 que garantira a0 homem a permanéncia no caminho da via
espiritual:

No momento de sua morte, Schabli estava agitado; tinha os olhos turvos e o
coracdo cheio de expectativa Ele tinha os rins apertados pelo cinturdo da
estupefacéo e estava sentado sobre as cinzas. Tanto molhava essas cinzas com
seu pranto, tanto cobria sua cabeca com elas. Alguém lhe fez entdo uma
pergunta: “Por que esperar pela morte dessa maneira? Ja viste alguém, em tal
momento, servir-se do zunnar que envolve tua cintura?” Ele respondeu: "Eu
queimo, o que devo fazer e como agir? O que farei se deixo a vida por causa
do cilime que experimento? Minha alma desprendeu sua vista dos dois mundos
e arde pelo ciime que sinto de Iblis. Ele contentou-se com a palavra da
maldicdo, e eu espero que também minha queixa alcance plenamente seu
objetivo de ter renunciado ao universo. Contentar-me-ia com o que iblis
conseguiu: a maldicdo de Deus. Tendo Schabli o coracdo agitado e em
chamas, poderia transmitir a outro algo do que sente? (ATTAR, 1987, p. 184)

Vejamos a réplica de Attar:

Se fazes diferenca entre 0 que te chega da parte de Deus, seja pedra ou
diamante, ndo és homem da via espiritual. Se sentes honrado pelo diamante e
aviltado pela pedra, Deus ndo esta contigo. N&o é necessario amar mais o
diamante que detestar a pedra, presta atencao a isso, pois 0s dois vém de Deus.
Se tua amada, num momento de desvario, atira-te uma pedra, isso vale mais
que receber uma joia de outra mulher. Animado por um ardente desejo e pela
esperanga, 0 homem deve expor sem cessar sua vida no caminho espiritual.
N&o deve deter-se um instante nessa busca, ndo deve permanecer nem um
instante na inércia. Se ele fica um s6 momento sem ocupar-se de sua procura,
sera violentamente lancado para fora do caminho. (ATTAR, 1987, p. 183,
184).
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A busca espiritual deve ser também como a vida de um amante que ndo cessa de
ansiar pelo encontro com sua amada, assim como Majnun busca por Laila ao longo de
toda sua vida na obra homonima de autoria de Nizami, citada por Attar na terceira

historia que compde este capitulo, “Historia sobre Majnun”:

Um homem que amava a Deus viu um dia Majnun esquadrinhando a terra do
caminho grio a grio e lhe disse: “O Majnun, o que procuras ai?” — “Minha
procura por Laila ndo tem fim”, ele respondeu. — “Como esperas encontrar
Laila dessa maneira?”, perguntou o outro, “acaso uma pérola tio pura poderia
estar em meio a poeira?" — “Eu busco Laila por todos os lugares”, disse
Majnun, com a esperanga de um dia encontra-la em alguma parte.”(ATTAR,
p. 184).

Essa busca é também vinculada a esperanca com que Jacé procura pelo seu filho
primogénito José que, por inveja dos irmdos, foi vendido como escravo aos ismaelitas
que o levaram para o Egito. Encontramos uma referéncia a historia de José nos

argumentos da quarta historia do Capitulo XXXVIII, “Historia de Yussuf de Hamdan:

Yussuf de Hamdan, célebre iman de seu século, que possuia os segredos do
mundo e era um sabio clarividente dizia: “Tudo o que se v€ acima e abaixo na
existéncia, cada atomo, é um outro Jacéd que pede noticias de José, a quem
perdeu”. (ATTAR, p. 185).

E possivel notar que, sem o esforco da busca, o0 empenho do amor, a dedicacio
paciente, ndo serd possivel alcancar a paz da vida espiritual que, segundo nossa
percepcdo, esta vinculada a nogdo de paraiso para 0s islamicos.

O comentario de Attar a “Historia de Yussuf de Hamdan” é, segundo nossa

percepcao, um dos mais belos trechos de A Linguagem dos Passaros:

E necesséario amor e esperanca na vida espiritual, pois o tempo deve passar-se
nessas duas coisas. Se ndo estas satisfeito por essas duas coisas, nao retires, no
entanto, o pensamento desse segredo. O homem deve ser paciente em sua
busca, mas aquele que ama ndo estara impaciente? Sé paciente, quer desejes
ou ndo, na esperanca de encontrar alguém que te indique o caminho que deves
percorrer. Encolhido como a crianga no ventre da tua mée, recolhe-te a ti
mesmo; mergulhado no sangue, espera. N&o deixe teu interior para produzir-te
exteriormente. Se te falta alimento, sustenta-te de sangue: o sangue é 0 Unico
alimento da crianca no ventre de sua mae, e é somente do calor do interior que
ele provém. Alimenta-te, pois, de sangue e permanece pacientemente sentado,
comprazendo-te em teu amor, na esperanca de ser aceito pelo objeto de tua
afeicdo, gracas a tua boa sorte. (ATTAR, 1987, p. 185)

Ao enaltecer a paciéncia e o recolhimento a esséncia, como formas de encontrar

e manter a vida espiritual, Attar evidencia, por contraposi¢éo, a ansiedade e a pretensao
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humana de solucionar suas aflicbes e conflitos de forma autdnoma. Esse trecho é um
convite ao desprendimento para viver a vida com mais otimismo. Além disso, manter-
se nas profundezas, alimentar-se do sangue sugere estar Deus presente no proprio
homem e ndo fora dele. A pretensdo humana esvazia-se para submeter-se a uma
seguranca que precisa apenas ser reconhecida e visitada.

A histéria que se segue a “Historia de Yussuf de Hamdan” é justamente
“Historia sobre Abu Said Mahnah”, ilustrada por Bihzad (FIG. 29) e identificada no
Metropolitan Museum de Nova York com o titulo de “Sheik Mahnah ¢ o camponés”. A

ideia de paraiso esta implicita neste texto de Attar:

O sheik Mahnah encontrava-se em grande perplexidade: estava na planicie, os
olhos cheios de sangue e o coracdo partido em dois quando viu ao longe um
velho aldedo cuja aparéncia anunciava a piedade. Em sua caminhada, seu corpo
irradiava um resplendor luminoso. O sheik foi em sua direcdo, saudou-o e,
prontamente, fez conhecer sua penosa situa¢do. Depois de ouvi-lo, o velho
aldedo disse: “O Abu Said! Se o espaco que existe do fundo da terra ao trono
glorioso de Deus fosse preenchido, ndo uma, mas cem vezes, € um passaro
colhesse um grdo dessa pilha a cada mil anos e depois voasse cem vezes ao
redor do mundo, e assim até o Ultimo grdo, durante todo esse tempo, a alma
ndo teria obtido nenhuma noticia da corte celeste, e Abl Said estaria ainda
distante dela”. (ATTAR, 1987, 185)

A ilustracdo feita por Bihzad para essa histdria narrada por Attar, no Capitulo
XXXVIII de A Linguagem dos Passaros, trata do encontro do Sheik Abu Said Mahnah
com o0 camponés, que é apresentado por Bihzad, arando a terra.

Podemos, mais uma vez, afirmar essa relacdo, devido ao trabalho de Nasrin
Haddad Battaglia. Segundo ela, no canto superior da imagem, estd a seguinte

transcricdo do texto de Attar:

O sheik foi em sua direcdo, saudou-o e, prontamente, fez conhecer sua penosa
situacdo. Depois de ouvi-lo, o velho aldedo disse: “O Abu Said! Se o espago
que existe do fundo da terra ao trono glorioso de Deus fosse preenchido, ndo
uma, mas cem vezes, e um passaro colhesse um gréo dessa pilha a cada mil
anos e depois voasse cem vezes ao redor do mundo. (ATTAR, 1987, 185)

No canto inferior esquerdo, trata-se, segundo Nasrin, do seguinte trecho: “[...] e
assim até o ultimo grdo, durante todo esse tempo, a alma ndo teria obtido nenhuma
noticia da corte celeste, e Abu Said estaria ainda distante dela”. (ATTAR, 1987, 185).
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Figura 29— Sheik Mahnah e o camponés. Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros (Mantiq al—

Tayr) de Farid al-Din cAttar, ca. 1142- 1220.Periodo Timuride . Iran . Herat.( 1370-1507) Data: A.H.

892 / A.D. 1487.Atribuido a Bihzad. Nanquim, guache, prata e ouro sobre papel.Pintura 19.7 x 14.6cm.
Pagina 33 cm X 21.4 cm.Metropolitan Museum Nova York.
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Como as outras imagens analisadas neste estudo, também nessa iluminura de
Bihzad, o artista nos apresenta dois acontecimentos distintos, coexistindo na mesma
composicdo, delimitados, apenas, pela diagonal sugerida na configuracdo do terreno
guase montanhoso no centro da imagem.

Podemos observar que, na parte inferior da imagem, estdo, a direita, o sheik Abu
Said Mahnah, elegantemente vestido com um manto marrom, quase vinho, estendendo
sua mdo direita como a pedir um conselho. Por isso, reconhecemos nele o personagem
do Sheik Abu Said. O camponés esta na parte central inferior da imagem, arando a terra
com o auxilio de dois bois e um arado.

O camponés se volta para tras, olha para o sheik e continua a tocar os bois que
aram a terra, cena que parece ilustrar o trecho da historia: “O Aba Said! Se o espago que
existe do fundo da terra ao trono glorioso de Deus fosse preenchido, ndo uma, mas cem
vezes, e um passaro colhesse um grdo dessa pilha a cada mil anos e depois voasse cem
vezes ao redor do mundo, e assim até o ultimo grdo, durante todo esse tempo, a alma
ndo teria obtido nenhuma noticia da corte celeste, e Abu Said estaria ainda distante
dela”. (ATTAR, 1987, p. 185). O camponés deixa claro para Abul Said Mahnah que a
paz que ele procura aqui neste mundo sera impossivel encontrar.

Enquanto o sheik e o camponés conversam, na parte superior foram
representados trés cultivadores de meldo: um deles, com um traje verde azulado, esta
sentado segurando um meldo em uma de suas mdos como se aguardasse 0 segundo
homem, ao centro, com traje verde acinzentado, terminar de pesar outras unidades
desses frutos para que um terceiro homem, de traje vinho, pudesse acomoda-los em
uma saca ainda vazia.

A andlise dessa Ultima ilustracdo do periodo timdride do manuscrito de A
Linguagem dos Péassaros, que se encontra atualmente no Metropolitan Museum de
Nova York, foi a mais delicada, ndo apenas por sua intrigante composic¢ao unindo duas
cenas narrativas aparentemente distintas entre si — de um lado, o camponés e o sheik ;
de outro, o grupo de apanhadores de melGes —, mas também porque, mais uma vez,
Bihzad acrescenta a narrativa de Attar elementos novos, como o0s apanhadores de
meldes. Um terceiro motivo foi, sem davida, a falta de nitidez da imagem. Por tudo isso,
foi gratificante encontrar, no artigo da pesquisadora Yumico Kamada, a seguinte

explicacéo:
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A condicdo fisica dessa pagina é intrigante. Em primeiro lugar, a auséncia de
trés versos entre a pagina 49r e 49v, essenciais a histdria, sdo omitidos do texto
do manuscrito. Uma observacdo mais atenta indica que duas colunas de texto
tinham sido coladas na ilustracdo: uma no canto superior direito, a segunda na
parte inferior esquerda. Sugere-se aqui que a coluna de texto na parte inferior
esquerda deveria ter sido colocada no canto inferior direito para incluir os
versos que se perderam, tornando assim o texto mais claro. Em segundo lugar,
essa ilustracdo esta, excepcionalmente, muito danificada. Um grande vinco no
meio da ilustracdo, que também € visivel a partir do lado de tras, sugere que
esse félio ja foi danificado e depois reconstituido. Em terceiro lugar, a parte de
tras dessa ilustracéo, isto é, a pagina 49v, é a Unica pagina de texto em que a
iluminacdo é deixada incompleta. Em quarto lugar, a ilustracdo ndo tem a
uniformidade estilistica das outras ilustracdes desse manuscrito. Esses fatos
parecem indicar que os artistas safavidas foram negligentes em reparar esse
félio danificado que ndo tinha sido concluido no periodo de Timdride.
(KAMADA, 1987, p. 140)1%

Conhecer os aspectos plésticos dessa ilustracdo de Bihzad, “Sheik Mahnah e o
camponés”, explicitados por Kamada, serviu para amenizar as dificuldades encontradas
na realizacdo de sua andlise, no sentido de descobrir qual o motivo de Bihzad ter
inserido, na composi¢do dessa imagem, o grupo de cultivadores de meldo e, sobretudo,
0 ancido e o cachorro que descansam encostados na arvore na parte superior a esquerda.

Encontramos algumas abordagens tedricas a esse respeito nos estudos da mesma
pesquisadora. Segundo a autora, para Melikian-Chirvani (Khawaje Mirak Naggash,
1988, p. 132-135), o grupo cultivador de meldes na composic¢éo bihzadiana, sobretudo
0s que estdo pesando a fruta, sdo uma metafora do "equilibrio” que tem muitos
significados simbolicos no Sufismo; no entanto, isso ndo sera suficiente para explicar o
significado do dervixe dormindo recostado na arvore , 0 qual, no nosso entendimento, é
um ancido.

Kamada cita novamente Michael Barry (Figurative Art in Medieval Islam and
Riddle of Bihzad of Herat, 2004, 313-315) que pressupde que o dervixe que dorme

recostado na arvore representa e sintetiza a lenda dos Sete dorminhocos da Caverna'® e

104eThe physical condition of the folio is puzzling. First, three bayts between folio 49r and 49v which are
essential to the anecdote are omitted from the text of this manuscript. Closer observation indicates that
two text columns had been pasted on the illustration: one on the top right corner, the second on the
bottom left. It is suggested here that the text column at the bottom left should have been placed at the
bottom right to include the now-lost three bayts, thus making the text clearer. Second, this illustration is
exceptionally heavily damaged. A large crease in the middle of the illustration, which is also visible from
the back side, suggests that this folio was once damaged and then reconstituted. Third, the back side of
this illustration, that is, folio 49v, is the only text page in which illumination is left incomplete. Fourth,
the illustration lacks the stylistic uniformity of the other illustrations of this manuscript. These facts seem
to indicate that Safavid artists were remiss in repairing this damaged folio which had not been completed
in the Timurid period”.

105 05 Sete Dorminhocos da Caverna diz respeito a historia lendaria de um grupo de jovens que se
esconde dentro de uma caverna, fora da cidade de Efeso, cerca de 250 d. C, para escapar da perseguicio
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considera os homens que pesam 0 meldo como simbolos dos anjos que devem pesar as
almas humanas em escalas no Dia do Juizo Final. Por sua vez, Kia (Is the bearded man
drowing?Picturing the Figurative in a Late- Fifteenth-Century Painting from Herat,
2006, p. 101), diz que o significado da cena de pesagem de meldo vincula-se a paciéncia
da busca e sua recompensa.

Conforme citado anteriormente, segundo a propria Kamada (2010, p. 141),
Bihzad faz uso de motivos enigméaticos em sua composicao, a fim de incitar as pessoas a
decodifica-los engquanto apreciam a ilustragdo. Ou quem sabe, nesse caso, segundo a
pesquisadora, 0s melGes possam simbolizar a importancia da busca espiritual para 0s
persas por meio de uma metéfora visual que é desconhecida por nos.

Sem duavida, ja& compreendemos, na abordagem dos conceitos apresentados até
aqui, que a imagem para os persas € da esfera do enigma. Desse modo, consideramos
retomar de forma sintética a descricdo da imagem de Bihzad, para apresentar, em
seguida, nossa propria interpretacao a seu respeito.

Como descrevemos ha pouco, na parte inferior da imagem, estdo, a direita, o
sheik Abu Said Mahnah e o camponés arando a terra; na parte superior, estdo
representados trés cultivadores de meldo: um deles, sentado segurando um meldo, o
outro, ao centro, esta pesando os frutos para que um terceiro possa acomoda-los em uma
saca ainda vazia.

Aparentemente, a primeira e principal cena, se considerarmos sua importancia
pela relacdo com o texto de Attar — aquela que apresenta o encontro de Abu Said
Mahnah com o camponés — no primeiro plano, estd completamente desconectada da
outra, formada pelos cultivadores de meldo e um anciéo, calvo, sentado recostado no
tronco da arvore, tendo como companheiro o seu cachorro, na parte superior da
composicao.

Numa observacdo cuidadosa, fazendo inclusive o uso de uma lupa,
consideramos que 0 ancido, ao contrario do que sugere Michael Barry na pesquisa de

Kamada(2010), ndo estd dormindo, mas olha para a cena que se desenvolve na parte

do rei que havia exigido que seus slditos adorassem idolos. Quem ndo o fizesse seria morto. Os sete
jovens escaparam porque se recusaram a adorar os idolos, e sua fé em Deus era forte. Outra versao é que
Decius ordenou-lhes preso em uma caverna fechada para morrer |4 como castigo por serem cristdos. A
histéria tem o seu maior destaque, no entanto, no mundo mucgulmano; é contada no Alcordo (Surata 18,
verso 9-26 ). A versdo do Alcordo dessa histdria (Sural8, versiculo 22), ao contrario da historia crista,
menciona a presenca de um cdo que acompanhou 0s jovens na caverna, e também estava dormindo, mas
quando as pessoas passavam, 0 cdo protegia a entrada da caverna. No Isla, esses jovens sdo referidos
como "O Povo da Caverna". Descricdo disponivel em : https://en.wikipedia.org/wiki/Seven_Sleepers.
Acesso em Out. 2016.
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inferior da composicao, ou seja, ele observa o encontro do camponés conversando com
o sheik Abl Said Mahnah. Nossa hipotese esta assim fundamentada pela posi¢do da
cabeca do ancido e também da cabeca de seu cachorro. Ndo nos parece que ele esteja
recostado, como em descanso, numa posi¢cdo confortavel para quem esteja dormindo.
Parece, na verdade, que ele sustenta seu pescoco para frente do corpo.

A hipoétese desse olhar que “liga” a cena superior com a cena inferior pode ter
sido sutilmente construida pelo artista e talvez seja 0 caminho para ampliar a nossa
compreensdo sobre a relacdo entre o texto de Attar e a imagem de Bihzad, sobretudo no
que diz respeito ao grupo de cultivadores de meldo, presentes na imagem, mas nao no
texto de Attar. Com funcdo semelhante, de unificar o significado da composi¢do da
imagem, talvez possamos citar também a porta do cemitério, em “Cortejo Funebre”, e as
roupas deixadas proximas as pedras pelo homem que possuia uma longa barba, em “A
anedota do homem que caiu na agua”.

No sentido, portanto, de ampliar a nossa compreensao sobre a relagéo entre o
texto de Attar e os meldes nessa imagem de Bihzad, uma primeira consideracao € sobre
a relacdo dessa fruta com a fertilidade, a fecundidade e a abundéncia, pela quantidade de
sementes que contém. Bihzad parece estabelecer uma relacdo com o trecho do texto de
Attar e as sementes abundantes de um plantio que ndo tem fim. Essas sementes estdo
assim apresentadas nas palavras do camponés ao Sheik Abu Said: “[...] € mesmo que
um passaro colhesse um grao dessa pilha a cada mil anos e depois voasse cem vezes ao
redor do mundo, e assim até o Ultimo grdo, durante todo esse tempo a alma néo teria
obtido nenhuma noticia da corte celeste”. (ATTAR, 1987, p. 185)

A segunda consideracdo esta relacionada a uma breve pesquisa sobre a origem
dos meldes e a surpresa de descobrir que essa origem é atribuida & antiga Pérsia'®.
Ciente da tendéncia de Bihzad em fazer uso de cenas do cotidiano em suas
composicdes, ndo estaria ele, nesse caso — sobretudo sob a Gtica do ancido que ele inclui
em sua composicdo — sugerindo ser a busca espiritual equivalente ao cultivo dos
melBes? Ou seja, trabalhosa, mas recompensadora? Estaria ai uma mencdo a fartura das
frutas, da dgua, das sombras — que sé pode ser experimentada nos jardins do paraiso — e
a sua conquista por aqueles que ndo desistiram de busca-la?

Como nas demais historias, Attar também acrescenta um comentario seguido a

108 «The melon is probably native to Africa, even though some researchers think that it is native to Asia,
and more precisely from the ancient Persia”. (O mel&o é, provavelmente, nativo da Africa, embora alguns
pesquisadores pensem ser ele nativo da Asia e mais precisamente da antiga Pérsia.) Disponivel em:
http://www.zipmec.com/en/melons-history-production-trade-guide-fruit.ntml. Acesso em Out. 2016.
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“Historia sobre Abu Said Mahnah™:

Aos pacientes é necessario muita paciéncia; porém todo aquele que estuda as
coisas espirituais sofre na impaciéncia. Enquanto ndo rebuscares o ventre do
almiscareiro, ndo poderds extrair do sangue a bolsa do almiscar. Quando a
busca sai do interior para o exterior, ainda que o homem tivesse todo o
universo a percorrer, ele avancaria em meio ao sangue. Aquele que ndo se
entrega a essa nobre busca é um animal. O que digo!? Néo existe, é uma figura
sem alma, uma pele ambulante. Se tivesses de encontrar um tesouro, serias
talvez mais ardente em tua busca; porém, se alguém se apega a semelhante
tesouro, torna-se seu escravo. Assim, quando uma coisa vos detém no caminho
espiritual, ela se torna vosso idolo e deve ser tratada como tal. Se te deixas
levar pelo menor orgulho, ja ndo és senhor de teu coragdo, pois estds como que
embriagado pela bebida e perdeste tua inteligéncia. Nao te deixes embriagar
por essa taca de vinho e procura sempre, ainda que seja uma busca sem fim.
(ATTAR, 1087, p. 185)

\

O comentario de Attar a “Histdria sobre Abt Said Mahnah” exalta a importancia
da paciéncia para aquele que busca o “tesouro” e, novamente, a vigilancia para ndo se
deixar iludir quanto a vaidade e ao orgulho de poder encontrar facilmente o que se
busca: o caminho espiritual ndo tem fim. Mas 0 mesmo comentario parece também

inaugurar a historia sobre “Mahmud e o buscador de ouro”, que sera apresentada:

Uma noite, Mahmud, afastando-se de seu exército, avistou um homem que
garimpava a terra a procura de ouro; ele havia amontoado aqui e ali pequenos
montes de terra e mantinha a cabeca curvada sobre a poeira do caminho. Vendo
essa cena, o rei atirou seu bracelete sobre a terra e cavalgou para longe dali,
ligeiro como o vento. Na noite seguinte, o rei voltou e, vendo esse homem
ocupado da mesma maneira, disse-lhe: “O que encontraste ontem te bastaria
para pagar dez vezes os tributos do mundo,. Contudo continuas a escavar a
terra. Exerce a realeza, pois agora ¢és independente” — “Escavando a terra”,
respondeu o homem, “encontrei o ornamento a que aludes, e é por esse
trabalho que obtive este trabalho escondido. Como foi por esta porta que se
manifestou minha fortuna devo continuar ocupando me dela enquanto viver.
(ATTAR, 1987, p. 186)

Seguida do comentario:

Sé, pois, tu também, o homem dessa porta até que ela se abra para ti; nao
desvies a cabeca desse caminho até que ele te seja mostrado. Teus dois olhos
ndo estardo sempre fechados; busca, pois, essa porta ndo esta fechada.
(ATTAR, 1987, p. 186)

Na historia de “Mahmud e o buscador de ouro”, Attar faz uso de uma analogia
encantadora quando aproxima, mais uma vez, a busca espiritual de um tesouro. O rei
Mahmud considerou que o buscador de ouro iria encerrar sua busca pelo tesouro porque
havia recebido do rei um bracelete cujo valor poderia resolver todos os seus problemas
financeiros. O buscador de ouro, porém, responde ao rei, com convicgdo, que O

bracelete s6 Ihe foi entregue porque ele estava a escavar e que seria assim que ele
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deveria conseguir encontrar outras riquezas: continuando a buscar.

A ultima historia, “Sentenca de Rabi’ah™%’, do capitulo XXXVIII de A
Linguagem dos Passaros, “Pergunta de um vigésimo segundo passaro ¢ descri¢do do
primeiro vale, o vale da busca (Talab)”, é bem curta ¢ vem sem comentario algum. No
entanto, completa o comentario anterior de Attar, como se reforcasse o que o autor
intencionou dizer ao longo de todo o capitulo, ou seja, que o paraiso é, para todos 0s que
buscam por ele, uma porta aberta possivel de ser encontrada apenas para 0s que estdo

atentos a esse encontro:

Um homem fora de si dizia: “O Deus! abre-me uma porta para que eu possa
chegar a Ti”. Rabi'ah por acaso estava sentada ali perto e lhe disse: “O
negligente! Quando a porta esteve fechada?” (ATTAR, 1987, p. 186)

Encontramos uma menc¢do ao tema da porta em Chittick (2008, p. 138,139),
quando o autor apresenta o filho do poeta Rumi, Baha Walad (1230) e sua obra Ma arif
(Ciéncias Gnosticas). Num dos capitulos finais do Ma arif', Walad descreve sua viséo
transfigurada quando experimenta a presenca de Deus:

As portas para o jardim eterno cujo nome é "paraiso” sdo atributos de Deus, e,
em cada tipo de felicidade no mundo, uma porta — atributo de Deus — é aberta,
para que Ele possa respirar dentro dela e expandi-la. Agora, venha, deixe-me
oferecer-me a estas portas, atributos de Deus, e deixe-me entrar nesse paraiso,
de modo que j& ndo possa me lembrar do mundo, mas me lembrar de Deus e
pertencer a Deus.1%®

Penso que as palavras de Baha Walad comunicam todo o simbolismo contido

nos textos de e na imagem de Bihzad analisados neste capitulo.

107 Rabi’ah bint Esmail al-Adauya (da tribo dos ‘Adi) viveu no século VIII (século I da Hégira) e € uma
das mais importantes mulheres misticas do Isld. Considerada santa pelos sufis, sua importancia é tal que
muitas de suas sentencas converteram-se na doutrina a que os sufis deram mais tarde o nome de
rabianismo. Quando crianca, foi escravizada e vendida,.Muito de sua vida passou em grande pobreza em
Basra. Ela tornou-se famosa ainda em vida por sua piedade e era bastante visitada por outros misticos
contemporaneos seus; muitos dos grandes mestres foram seus discipulos. Diz-se que sua tumba encontra-
se em Jersusalém. Historias sobre Rabi’ah encontram-se relatadas em Memorial dos Santos, de Attar (Le
Mémorial des saints, Ed. Du Seuil, Paris, 1976) e também no livro de Margareth Smith, Rabi’ah the
Mystic and her fellow-saints in Islam, Cambridge, 1928). (ATTAR, 1987, p. 266).

108 “Therefore, the doors to the everlasting garden whose name is 'paradise" are God’s attributes, and, in
each kind of happiness in the world, one door - God’s attribute - is opened, so that He may breathe into it
and increase it. Now come, let me offer myself to these doors of God’s attributes, and let me go into that
paradise, so that I may no longer remember the world but remember God and belong to God.”
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Figura 30 — O vbo do pavao (Tai Nunes ) — 2016
Pigmento e goma arébica sobre papel de algoddo L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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CONCLUSAO

Esta pesquisa fundamentou-se no estudo da relagéo palavra e imagem na obra
literdria A Linguagem dos Passaros (Mantig- al- Tayr ), do poeta persa medieval Attar,
associada as iluminuras produzidas pelo artista persa medieval Kamal al- Din Bihzad.

Acredito que os argumentos que apresentarei nesta conclusdo atribuirdo maior
clareza aos principais aspectos conceituais abordados no desenvolvimento deste estudo
— e agora retomados — a respeito das descobertas epistemoldgicas relacionadas a palavra
e a imagem na cultura persa, no contexto delimitado, segundo a bibliografia referencial
utilizada.

Esses conceitos apresentaram-se, segundo minha visdo de pesquisadora
ocidental, como novos paradigmas para pensar a relagéo palavra e imagem, sobretudo
guando manifestas nas artes visuais e verbais.

O primeiro deles é, sem davida, o Sufismo.

Logo nos primeiros estudos sobre Attar e Bihzad, foi possivel atestar a
influéncia do Sufismo, corrente mistica derivada do Islamismo, sobre o texto de A
Linguagem dos Passaros do poeta Attar e as imagens a ele relacionadas, produzidas por
Kamal al-Din Bihzad .

No entanto, é na concepcao sufi do simbdlico que Attar e Bihzad manifestam
sua singularidade artistica. Isso ocorre por dois motivos: o primeiro deles esta
relacionado a atitude sufi de admitir instancias intermediarias entre o mundo fisico e
espiritual. Sabemos, segundo Sylvia Leite, 0 qudo, no Ocidente, esses planos sdo vistos

de forma diferente, como uma dicotomia extrema:

no mundo ocidental civilizado, o pensamento oscila, com rarissimas
excecfes — que estdo localizadas, na maioria dos casos, em correntes
filosdficas, psicoldgicas, misticas ou da Fisica — entre duas posicOes
opostas e aparentemente excludentes. De um lado, a crengca em um Deus que
rege o mundo material, mas com o qual esse mundo ndo interage, tendo em
vista a sua condicdo de absoluto e inatingivel. Do outro, a convicgao racional
de que sb é aceitavel cientificamente aquilo que se consegue comprovar de
forma empirica — o que, em tese, nega a existéncia real de uma instancia divina,
confinando-a no plano do imaginario. (LEITE, 2006, p. 104)

Nesse sentido, ao admitir instancias intermediarias entre o mundo fisico e o
espiritual, o Sufismo possibilita uma aproximacao entre a experiéncia epistemoldgica e

racional e o transcendente, a abstracdo e o imaginario.
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O segundo motivo determinante do modo como Attar e Bihzad operam o
simbdlico em suas obras, tornando-as singulares, vincula-se ao primeiro. E que a
imaginacgdo para os sufi manifesta-se de duas formas: a primeira delas é prdpria do
homem e esta relacionada, por exemplo, a sua capacidade de imaginar coisas
(imaginagéo consciente) ou de sonhar (imaginacdo espontanea); a segunda forma refere-
se a possibilidade de acessar, por meio de uma experiéncia iluminadora, teofanica, a
instancia intermediaria entre o mundo fisico e espiritual, denominada por Henry Corbin
de Mundo Imaginal.

O Mundo Imaginal ou Mundo das Imagens é uma das instancias intermediarias
entre o mundo fisico e espiritual localizado além da montanha de Qaf, a montanha
mistica que é para os sufis, a0 mesmo tempo, segundo Jambert (2006, p. 37), os limites
e 0 centro do mundo.

Para acessar 0 Mundo Imaginal, é necessario mais do que simplesmente
imaginar (no primeiro sentido abordado anteriormente), é preciso desenvolver a
capacidade de percebé-lo. Sendo assim, o Mundo Imaginal é uma forma de
conhecimento fonte de sentidos multiplos, tdo multiplos quantos forem os sujeitos, pois,
para cada sujeito, um sentido é dado como numa revelacdo, segundo o grau de sua
percepcao.

A realidade é imaginacdo, e a imaginacédo criadora € criacdo da realidade porque
a realidade, segundo essa concepcao, acaba por se tornar inexistente, ndo apenas como
uma instancia de vida material, mas como o lugar dos acontecimentos, uma vez que 0

Mundo Imaginal é que a origina, ela é consequéncia dele, ndo o contrério.

O mundo e tudo o que ele contém seriam, entdo, nada mais que simbolos da
Unidade primordial — ou divindade — e, como tais, funcionariam como espelhos
que mostram, de forma invertida, o conteiido que refletem. Ao criar 0 mundo,
Deus instaura a distincdo, que evolui para a multiplicidade. Ao criar
realidades, 0 homem se conecta com a indistingdo e caminha em direcdo a
Unidade. (LEITE, 2009, p. 3)

A imagem e a palavra, como manifestacfes simbdlicas da percepcdo que temos
do mundo, seriam, portanto, a instauragdo desse sentido teofanico da criagdo para os
sufis: quando criamos, estamos refletindo a criagdo divina do mesmo modo como uma
imagem ¢ refletida no espelho.

O uso da metafora na poesia mistica sufi seria, portanto, o instrumento com o

qual o poeta persa instaura em sua obra o exercicio continuo pela busca de um novo
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significado para aquilo que a linguagem comum ndo consegue abarcar, qual seja, a
manifestacdo do mundo espiritual. Por isso, quando o poeta sufi faz uso de tantas
metaforas, segundo Alvaro de Souza e Sérgio Rizek, ndo o faz “no sentido aristotélico
de uma transferéncia baseada na observagdo da analogia”, uma aproximacao de sentidos
por semelhanca, ‘“nem busca forjar imagens que expressem uma experiéncia; as
expressOes utilizadas pelo mistico sdo a forma sensivel na qual este vé a
realidade”.(SOUZA, RIZEK in ATTAR, 1987, p. XV-XVI)

Escrever metaforicamente para os sufi esta vinculado, portanto, a sua maneira
transcendente de ver o mundo. Segundo a professora Beatriz de Morais Vieira, esse
imenso “bal de imagens de valor simbolico ou metaforico ¢ efeito de um modus
operandi baseado na abstragdo e na meta — referéncia”.(VIEIRA, 2001, p. 125)

Pensamos essa meta-referéncia como da esfera da metalinguagem. Sera exigido
do poeta e do artista falar de outro modo. Sera preciso reinventar a lingua para dizer
sobre esse novo sentido percebido, um sentido que transcende o conforto da Idgica e da
racionalidade estabelecido pela linguagem usual a que ele se acostumou. A realidade,
nesse contexto, torna-se o lugar de uma invencdo criativa permanente, uma
apresentacdo de mundo antes de ser sua representacdo e que SO é capaz de ser
experimentada no processo dialégico que esse processo propde.

Acreditamos que 0 mesmo sera exigido do leitor. Ao deparar com uma profusao
de metéforas sucessivas, lhe serd exigido algo parecido com uma experiéncia que
emudece: um tempo para que reinvente o seu proprio repertério de palavras, como se o
que ele conhecesse de sua lingua ndo fosse suficiente para dizer sobre o que ele leu e
Viu.

A caligrafia artistica na Pérsia também opera as mesmas exigéncias de uma
invencdo criativa da leitura. Diante de uma experiéncia, predominantemente espacial da
escrita, o leitor vé-se obrigado a fazer mais do que ler, vé-se obrigado a desvendar um
enigma inscrito sobre um suporte, a adivinhar e propor sentidos para 0 que esta escrito.

Sendo assim, o processo simbolizador, como manifestacdo dos significados que
atribuimos ao mundo, ¢é alcado para o campo de um conhecimento elaborado numa
constante desconstrugdo, pois oscila entre o saber institucionalizado, racional e o néo
saber, manifestado pelo imaginario teofanico. Para o Sufismo, 0 homem e tudo o que
ele faz manifesta sua co-participacao na criagdo divina do mundo.

Parece que esses aspectos seriam contraditorios, no que diz respeito a relacdo

palavra e imagem, a outro conceito fundamental neste estudo: a iconoclastia do mundo
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islamico em relacdo as imagens, ou seja, 0 seu repudio as imagens sacras e que pode se
estender também a monumentos e obras de arte e a consequente supremacia da escrita
que, responsavel pela materializagéo da palavra divina, é considerada a mais importante
de todas as artes na civilizacéo persa.

Conforme visto anteriormente, o termo que melhor se aplica ao contexto das
imagens na cultura islamica, segundo Burkchardt (2002, p. 48), seria aniconismo e ndo
iconoclasmo, ou seja, a ndo representacdo de figuras divinas associadas a idolatria, pois
0 que é refutado no mundo das imagens islamicas e, por conseguinte, nas persas,
segundo o autor, estd relacionado a sua idolatria e ndo a sua aplicacdo de um modo
geral.

Somado ao aniconismo, outro conceito incide de forma especial sobre o universo
das imagens persas: sua tradicdo hermética. Segundo o pesquisador David Roxburg
(2000, p.122), as imagens persas seriam herméticas, ndo por serem de dificil
compreensdo, mas porque, na auséncia de textos diretamente a elas relacionados (até o
presente momento, é impossivel comprovar que o texto persa mantenha uma relacdo
ecfrastica com as imagens), tudo indica que a préatica de ver imagens naquela civilizacédo
incitava o leitor de imagens a inventar historias a respeito delas ou contar, de outra
forma, sob outro ponto de vista, as historias a que essas imagens se referiam, fazendo,
assim, surgir novas formas de dizé-las, como se estivessem construindo uma nova
historia sobre aquela primeira, com atribuicdo de novos significados.

Essa tradicdo da imagem persa, citada por Roxburg, parece estar relacionada aos
encontros literarios chamados majlis, descritos pela pesquisadora Yumiko Kamada, em
The Mantiq al-Tayr of 1487 (2010). Num majli, governantes e homens influentes da
corte “resolviam enigmas poéticos com artificios retdricos, tais como trocadilhos
homonimicos” e, segundo a autora, ndo € dificil supor que os participantes de um majli
podiam também “encontrar prazer em decifrar as ilustracbes de um
manuscrito”.(KAMADA, 2010)

As imagens persas, mesmo as figurativas, nunca tiveram, nesse contexto, uma
funcdo representativa, tal como sua acepcao é dada no Ocidente, como substitui¢do ou
mimese. Isso porque, mesmo estando nesse formato, elas mantinham sua identidade
hermética — todo um contexto precisa ser levado em conta.

Sendo assim, na relacdo palavra e imagem na Pérsia, 0 interesse estético esta
pautado em um espago de discussao e é hermético — ndo no sentido de fechado ou de

dificil compreensdo, mas porque é um enigma, um mistério, um convite as profundezas
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criativas do autor e do leitor, de um leitor que ainda nem sabe que existe, porque s
podera nascer do contato com a experiéncia que essa relacéo propicia.

Parece-me ser possivel supor que talvez as restricdes do Cordo e do Hadith a
idolatria das imagens e que determinaram o surgimento do mito do iconoclasmo, diante
da tradicdo das imagens persas, antes de reforcarem a importancia da escrita em
detrimento da imagem naquela civilizagéo, reforcam, isto sim, a natureza daquelas
imagens. Considero ser essa sua principal fungdo, qual seja, a de evocar a préatica
contemplativa e atuar de forma inversa do que pareciamos supor a principio, levando
em consideracdo apenas sua tradicdo iconoclasta, ou seja, em oposicdo a palavra. Ao
contrario, a imagem esta ali para enlevar a palavra em esséncia.

Sendo assim, podemos considerar que as imagens persas, quando figurativas,
como aquelas presentes nos manuscritos, abrem-se a contemplacéo do divino manifesto
no mundo e, quando geométricas e abstratas, como as que encontramos na arquitetura e
no interior das mesquitas, abrem-se a contemplacao da criacdo divina como incipiente e
potencial.

Afinal, contemplar é colocar-se dentro do sagrado, no lugar do desconhecido e,
portanto, dentro do siléncio, do ainda ndo dito — pelo menos, pelo homem.
Etimologicamente, o verbo depoente transitivo contemplari significa, no latim cléssico,
"observar com atencdo"”. Na composicao da palavra, entram o prefixo intensivo cum e o
substantivo templum, "templo", local que na antiguidade abrigava os adivinhos e suas
observacdes.

Nesse sentido, sejam figurativas ou ndo, as imagens no contexto da civilizacéo
persa parecem ser da esfera do desconhecido para 0 homem, abertas que estdo, ainda e,
continuamente, a uma nova nominac¢do. Mais uma vez a imaginagdo criadora se faz
presente.

Compreender esses conceitos e sua importancia na cultura persa foi fundamental
para realizar as analises entre o texto de Attar e as imagens de Bihzad. Nenhuma delas
poderia prescindir da importancia do Sufismo e de suas metaforas enigmaticas. E
inegavel também que a singularidade da relacdo criativa determinante do texto e da
imagem, consideradas autbnomas entre si, determinou sua anéalise.

Essa caracteristica representou a principio grande inseguranca sobre a
elaboracdo desse estudo. No entanto, aos poucos, a cada nova descoberta, a cada novo
detalhe, 0 que era antes obstaculo ao processo de seu entendimento, manifestou — seja

no texto ou na imagem — ser de uma coeréncia encantadora.
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Destacamos, por exemplo, o quanto saber sobre os trés modos de ser do amor foi
fundamental aos sufis para compreender a atitude do rei de condenar a morte o mendigo
que se dizia enamorado dele. Antes de ser um ato de crueldade, o enigma do amor entre
o rei e 0 mendigo nos coloca diante das formas de amar; faz refletir sobre a nobreza
contida num gesto de amor, fala do amor que esta além do poder. Quando o rei egipcio
diz: “Se, depois de professar o seu amor, ele houvesse renunciado a vida, eu teria
apertado meu cinturdo para servi-lo e me converteria em seu dervixe”(ATTAR, 1987, p.
110), é como se ele admitisse ser capaz de fazer tudo por um amor verdadeiro.

A habilidade de Bihzad — como um poeta das imagens — de inserir, no contexto
dessa rica historia de Attar, elementos que ampliam seu contexto para outras esferas do
cotidiano de um rei, trazendo para dentro da imagem pessoas e gestos que denotam o
que sua vida agrega aqueles que com ele convivem, enriquecem a percepcao do leitor
sobre o0 rei, ndo apenas como detentor do poder, mas como um homem cuja
responsabilidade sobre a vida de seus suditos é determinante, sobretudo no exemplo que
dé a eles por meio das decisfes que determinam suas atitudes.

Também no enigma da morte na “Historia do filho que enterra seu pai”, o
conceito de morte para os sufis, como sendo parte complementar das escolhas que
fazemos em vida, evidencia aspectos filoséficos que extrapolam o significado da dor e
da perda diante da morte. Como exemplo, pode-se citar a constatagdo de nossa
insignificancia diante da amplitude da existéncia ou do quanto somos limitados na nossa
pretensdo de compreender a totalidade de seus mistérios.

Na composicdo da imagem relacionada a essa historia, Bihzad amplia as
reflexdes contidas no texto de Attar. A cena composta pelo artista é enriquecida com o
esforgo daqueles que trabalham em um cemitério: os vivos estdo a servigo de um ritual
de morte. Além disso, Bihzad nos apresenta, na mesma composi¢do, de um lado a
preparacdo da sepultura para receber o morto e, de outro, o cortejo fanebre séo age-
duas cenas agentes de um enterro que nunca se efetiva, como se estivessem ali a nos
lembrar que morremos, em verdade, um pouco a cada dia, num continuo de uma cena
gue um dia experimentaremos.

A complementaridade das composi¢des de Bihzad, divididas em cenas que
dialogam entre si, foi, sem duvida, algo que nos encantou em todas as imagens
analisadas, exceto em “o mendigo que declarou seu amor ao principe”, cujo espago
cénico da pintura € Unico.

Como fruto desse encantamento, destacamos 0 momento em que descobrimos
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nas composic¢oes relacionadas as histérias do “Homem que possuia uma longa barba” e
a do “Sheik Mahnah e o aldedo”, elementos quase despercebidos nas imagens que,
quando identificados, finalmente tornaram sua compreenséo possivel e coerente.

Estamos nos referindo, na primeira histéria, as roupas do homem que possuia a
longa barba, colocadas pelo artista, quase que displicentemente, junto as pedras que
compunham a cena onde estavam os lenhadores. Com essa sutil inser¢édo de um detalhe,
Bihzad nos faz compreender que o homem que se afoga com sua longa barba poderia
ser um deles. Ao fazé-lo, Bihzad nos convida também a entender que aquele homem
vaidoso, em busca de uma unidade perfeita com Deus, nada mais era do que uma pessoa
comum: um dos lenhadores. E se para ele era possivel tal unidade, ndo seria diferente
para qualquer outra pessoa comum.

Na segunda histéria, o detalne a que nos referimos como uma descoberta
encantadora é o olhar do ancido que descansa recostado no tronco da arvore, junto ao
grupo dos cultivadores de meldo. Ao lancar a direcdo de seu olhar para o encontro do
Sheik Manah com o camponés, o ancido atua como um elo entre os cultivadores de
meldo, o Sheik Manah e o camponés que, a partir da percep¢do desse detalhe, torna-se,
evidentemente, um daqueles cultivadores de meldo. Novamente, Bihzad amplia o
contexto da historia de Attar, aproximando de seu significado o conceito de paraiso para
os sufis, como sendo o lugar da fartura que os melGes representam na Pérsia — uma
cultura enraizada na aspereza do deserto.

O momento em que vivenciamos essas descobertas, depois de quase quatro anos
mergulhados nessas imagens, numa busca sempre mediada por uma lupa, foi, sem
duvida, uma das experiéncias felizes que tivemos ao longo desta pesquisa.

Mesmo reconhecendo a extensdo da nossa ignorancia frente ao Sufismo,
podemos dizer que seu misticismo se justifica como experiéncia gndstica e esotérica.
N&o se trata propriamente de uma experiéncia pautada por um moralismo imediatista ou
a aceitagdo cega de um dogma como formas de ascese espiritual. Trata-se, ao contrario,
de um perder-se diante do desconhecido, uma forma de testemunhar o proprio conceito
de enigma e do que nos é exigido, como desconstru¢cdo do que sabemos, quando
estamos diante do desafio que a experiéncia de ler um texto ou ver uma imagem nos
prople. Essas reflexdes evidenciam motivos pelos quais ainda faz sentido ler A
Linguagem dos Péassaros, de Attar.

Por compreender a importancia dos conceitos mencionados anteriormente é que

reconhecemos que a imersdo tedrica nas imagens que ilustram a obra A Linguagem dos
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Passaros, que teriam sido produzidas num periodo posterior ao manuscrito, ja no século
XVII, em Isfahan, sob as ordens do safavida Shah Abbas, exigiria uma abordagem
fundamentada em outros padrdes estéticos e historicos, uma vez que, a partir daquele
século, mediante a intensificacdo do contato com a cultura europeia até a inevitavel,
porém adiada, instauracdo da imprensa no mundo islamico no século XIX, os
manuscritos persas entrariam em declinio. Por esse motivo e também em razé&o de seu
deslocamento histérico em relacdo a Bihzad, é que a inclusdo dessas imagens, neste
trabalho, se deu apenas como anexo.

Vislumbro a possibilidade de dar continuidade aos estudos sobre a palavra e a
imagem na Pérsia, relacionados a um periodo histérico posterior, situado entre o auge
da producdo de Bihzad, as escolas derivadas de seu estilo e o encerramento das
ilustracbes nos manuscritos persas no seculo XIX, tendo como referéncia as imagens
safavidas mencionadas anteriormente.

A despeito da abertura para novas pesquisas no futuro, as andlises das relagdes
entre os textos de A Linguagem dos Passaros de Attar e as imagens de Kamal al-Din
Bihzad, apresentadas neste estudo, possibilitaram concluir que o que existe de mitico na
origem das palavras e imagens esta menos no que o mito representa como narrativa e
mais para o sentido de que o mythos ndo narra qualquer histéria, mas manifesta uma
concepgdo de mundo fundamentada na relagdo do homem com o desconhecido e
sobrenatural, o que evoca a ideia de que hd sempre uma lacuna na esfera do
incompreensivel numa narrativa. E neste lugar que a esséncia da palavra e da imagem
persa se mantém: no lugar do enigma.

Esse novo paradigma que a Pérsia nos apresenta no que diz respeito ao texto e a
imagem relaciona-se a forma como o texto , seja ele visual ou verbal, é pensado pelo
autor e pelo receptor, ambos ja, de antemado, cientes de que esse texto, seja ele palavra
escrita ou imagem, mantem-se desde sempre aberto quanto ao seu sentido. Criar seria
um processo que tende ao infinito e ndo se restringe ao dominio especifico do autor
como aquele do qual o objeto criado advém. Estamos diante da constante criacdo de um
novo mundo.

Por mais que as oficinas de producdo dos livros persas, denominadas
Kitabkhanas, definissem normas de execucdo para as etapas que envolviam 0s processos
criativos das belissimas obras produzidas naquela cultura, parece-me que o artista
insere-se no processo de feitura da obra j& oferecendo sua forma a uma recepcao aberta,

pois todos 0s envolvidos no processo pertencem a uma mesma forma de pensar, a uma
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mesma cultura.

Nesse sentido, se ndo estd sendo contada uma historia com inicio, meio e fim —
como exemplifica a estrutura formal de A Linguagem dos Passaros, com suas
sucessivas subhistdrias recheadas de metaforas e de imagens de Bihzad, que, por sua
vez, enriguecem, com suas subcenas, grupos cénicos complementares e inumeras
vinhetas para além do sentido do texto — a palavra e a imagem na Pérsia ndo
obedeceriam as mesmas bases retoricas que fundaram no Ocidente a relagdo palavra e
imagem, a exemplo do ut pictura poiesis, a écfrase ou a mimese.

Acredito, portanto, que nao foi apenas a ortodoxia islamica a unica responsavel
por fundar esse modelo estético na civilizacdo persa, mas, sobretudo, sua concepc¢ao
estética e poética fundada na transcendéncia.

Acredito também ser impossivel duvidar que esses valores ndo estejam
impregnados na civilizacdo iraniana até os dias de hoje. Conhecer a Pérsia e o Isla foli,
sem duvida, abrir os olhos para a configuracdo de uma identidade cultural que, em
muitos aspectos, supera, em nobreza, as bases que fundaram nosso mundo Ocidental e
que, infelizmente, vemos hoje serem deturpadas numa abordagem midiatica
tendenciosa, que revela uma lamentavel ignorancia.

A alteridade experimentada ao longo desta pesquisa serviu, sobretudo, para me
fazer lembrar do que somos feitos, na condicdo de homens inseridos culturalmente
numa civilizacdo, assim como dos meios escolhidos para dizermos a esse respeito ao
mundo, ao outro que ndo Somos nos.

A possibilidade de um sentido ascendente e inesgotavel, presente na totalidade
das relagbes mantidas por um texto, seja ele verbal ou visual, parece ser o legado dos
persas e talvez seja essa a reflexdo que Anselm Kiefer propde quando nos apresenta
aguele mundo em sua obra dedicada a Omar Khayyam: uma nova visdo para a imagem
e os textos nas relacfes que estabelecem na contemporaneidade, fundamentadas numa
metafisica da linguagem, na sua transcendéncia por uma totalidade da prépria
linguagem, ndo apenas como simbolo, mas, sobretudo, como manifestacdo de uma nova
humanidade.

Isso seria, sem ddvida, estar diante de uma nova palavra e de uma nova imagem.

Das descobertas feitas sobre os persas e a cultura islamica fica a percepc¢édo de
que apenas abri meus olhos para um encantador despertar epistemologico, toquei uma
gota d"agua, enquanto o oceano, a disposicdo, me convida para outros mergulhos.

Essa sensacdo assemelha-se & histdria de um homem contemplativo, parte
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integrante do capitulo XVIII de A Linguagem dos Passaros, intitulado “Discurso de um

segundo passaro’:

Um louco, idiota de Deus, andava nu entre a multiddo. Olhando as finas roupas
dos homens & sua volta, ele disse aos céus: “O Deus! Da-me belas roupas e faz-
me feliz como os outros homens”. Uma voz do mundo invisivel fez-se ouvir:
“Para isso te dei um calido sol; senta-te e regala-te com ele”. O majnum disse:
“Meu Senhor, porque castigar-me? O sol veste a Ti, ndo a mim. N&o podes dar-
me algo mais adequado?”A voz lhe disse: “Espera pacientemente por dez dias
e dar-te-ei outra vestimenta”. O sol queimou o0 homem durante oito dias até que
ele obtivesse roupa; porém, como o individuo que Iha havia dado era pobre, a
veste que Ihe coube era um manto com cem mil remendos O louco disse entdo
a Deus: “O Tu que conheces os segredos! Passaste oito dias costurando estes
remendos? Por acaso queimaram-se as roupas de Teu tesouro? Costuraste
juntos cem mil vestidos. De quem aprendeste essa arte? N&o contaste a Teu
servidor onde aprendeste a cerzir tdo bem”. N&o é facil relacionar-se com a
corte de Deus. Para isso ha que se converter no pé do caminho que conduz a
Ele. Muitos dos que chegaram a essa corte vieram de longe e foram queimados
pelo fogo, a0 mesmo tempo que eram iluminados pela luz. Ap6s uma longa
batalha, pensa-se ter atingido o objetivo, somente para decobrir-se que este
ainda esta para ser alcancado. (ATTAR, 1987,p. 102)

Nesta pesquisa, percorri, em muitos momentos, na companhia de Attar e Bihzad,
os vales da Busca, outras vezes do Amor, outras do Conhecimento, nem sempre o da
Independéncia e da Unidade, muitas vezes o da Estupefacdo. E talvez agora me
encontre, findo o processo, diante de minha prépria Pobreza e do Aniquilamento. No
entanto, além do experimentar de uma admiracdo profunda advinda do exercicio da
alteridade, levo comigo a certeza da incompletude e da manutencdo de minha alma
inquieta.

Este trabalho é uma obra aberta.
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Nanquim, pigmento e goma arébica sobre papel de algoddo L"Amatruda Amalfi - 40 X 30 cm
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ANEXOS

1 - Imagens safavidas (século XVII) contidas no manuscrito A
Linguagem dos Passaros do Metropolitan Museum de nova York:

LW,

Um rufido poupa a vida de um pobre homem. P4gina do manuscrito A Linguagem dos P&ssaros ( Mantiq
al-Tayr) de Farid al-Din Attar.ca. 1600 . Safavid . Iran (Isfahan).Guache, nanquim, ouro e prata sobre
papel, 19.7 x 11.4 cm.Metropolitan Museum Nova York. Disponivel em:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.4/Acesso em Dez. 2016


http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.4/Acesso%20em%20Dez.%202016
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A conferéncia dos Passaros. Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros (Mantiq al-Tayr) de Farid
al-Din Attar.ca. 1600; Safavid . Iran (Isfahan). Guache, nanquim, prata, ouro sobre papel; 25.4 x 11.4
cm.Metropolitan Museum Nova York.Disponivel em: http://www.metmuseum.org/toah/works-of-
art/63.210.11/Acesso em Dez 2016.
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Sheik San'an debaixo da janela da donzela cristd.Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros (
Mantiq al-Tayr) de Farid al-Din cAttar.ca. 1600; Safavid - Iran (Isfahan).Guache, ouro, nanquim e prata
sobre papel. (18.5 x 12.2 cm).Metropolitan Museum Nova York.Disponivel em:
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.18/Acesso em Dez 2016.


http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/63.210.18/Acesso%20em%20Dez%202016
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Sheik San’ an e a donzela crista.Pagina do manuscrito A Linguagem dos Passaros (Mantiq al-Tayr) de Farid al—
Din Attar.ca. 1600; Safavid -Iran (Isfahan).Guache, nanquim, ouro e prata sobre papel, 18.7 x
11.4cm.Metropolitan Museum Nova York.Disponivel em:
http://images.metmuseum.org/CRDImages/is/original/DP234076.jpg


http://images.metmuseum.org/CRDImages/is/original/DP234076.jpg

