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RESUMO. A proliferag@o de sistemas mnemonicos no século XVI suscita, de imediato, uma questao
sobre os seus usos, principalmente pelo fato de sabermos que nac se ofereciam, propriamente,
como tdnicos de auxilio para memdrias fracas. Mas entdo qual a razdo do interesse que desperta-
vam? Para que serviam?

O artigo apresenta e compara dois sistemas mnemonicos construidos no século XVI: o Teatro da
Memoria, de Giulio Camillo e o Palacio da Memdria, de Mateo Ricci. Discutindo as suas finalidades
e as lécnicas empregadas em cada um, ele procura mostrar a concepgao de mens que parece se
depreender deles, e em que medida rendem tributo ao passado (antigo e medieval) e/ou anunciam
o futuro (moderno). Haveria germes da subjetividade moderna, a ainda um século de seu nascimento,
|a detectaveis nessas arquiteturas da memoria? De qualquer modo, elas parecem ter contribuido
para o surgimento de um novo desenho do espirito humane.
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cimento.

Introdugao

Ha um contraste espetacular, mostra-nos Figueiredo (1992), entre o univer-
so concebido por Giordano Bruno (1548-1600) e a técnica mnemonica inventada
por ele: seu universo & sem centro, sem limites, infinito; ja& sua técnica da me-
moria liga-se a imagens agrupadas de modo circular, em circulos concéntricos,
que orbitam em torno de um eixo fixo, cujos raios ficam ao alcance de um gol-
pe do olhar. Ora, como compreender iSso que parece uma contradigac de prin-
cipios na obra de Bruno - de um lado, uma concepg¢ao moderna de universo, e,
de outro, uma organizacao da memaria que lembra 0 mundo aristotélico-tomis-
ta? Por que, tendo tido a coragem de defender idéias incomodamente inovado-
ras na astronomia (que inclusive o conduziram a fogueira), teria preferido o
modelo da cosmologia medieval para criar a sua mnemotécnica?

As transformagoes do Renascimento estavam entao no seu apogeu, de
modo que, com o desenvolvimento da navegagao, o contato mais freqiente com
outros e estranhos povos, o crescimento das cidades ligadas ao comércio inter-
nacional, o0 homem europeu via-se, muito mais frequentemente gque antes, dian-
te de uma multiplicidade de linguas, habitos, costumes e culturas que nao se
deixava organizar pelas velhas categorias sociais disponiveis. Em consequéncia.
convivia-se com diferengas que remetiam ao territorio do nao classificado. ambi-
quo. fronteirico. Figueiredo (ibidem) atenta para varios textos da época em que
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o limite entre dois campos era relativizado: O elogio da loucura, de Erasmo (lu-
cidez/loucura), a obra de Rabelais (cultura popular/cultura erudita), a poesia de
Séo Joao da Cruz (sagrado/profano).

Ha, na musica do periodo, um exemplo do que poderia ser interpretado
como um esforgo de reunidao de elementos heterogéneos: o contraponto. Em
contraste com a sensibilidade comedida e o unissono do cantochao medieval, 0
contraponto reunia muitas vozes (2, 3, ... 20), as vezes mais do que NOSSO Ouvi-
do poderia distinguir. Uma versao dessa polifonia foram as ensaladas, um géne-
ro musical espanhol cujo texto era montado a partir de trechos de diversas
poesias em que, apesar de existir uma trama central, muitas citagoes inde-
pendentes eram feitas: textos comicos, dramaticos, irdnicos, versos em linguas
diferentes, tudo usado de forma a compor uma pega burlesca, mas de algum
modo harmoénica. Enfim, se o contraponto parecia uma rebeliao contra a discipli-
na (auditiva) monastica, € possivel que fosse também uma tentativa nova de or-
ganizagao de toda aquela experiéncia de dispersao.

Ora, também as técnicas mnemonicas proliferaram neste século. E também
elas pareciam em busca de organizar, de algum modo, o vasto material da ex-
periéncia e do conhecimento, que se apresentava mais como retalhos de dife-
rentes padroes do que como estampa uniforme. Mas com uma diferenga
importante: neste caso, a memdria pessoal era reivindicada como o ponto de
reuniao deste mundo aberto e infinito. Se as experiéncias individuais apresenta-
vam-se cada vez menos redutiveis umas as outras, a sua memorizagao poderia
ser o lastro necessario para dar a existéncia uma significagao que o reflexo no
coletivo nao mais assegurava:

Se as experiéncias nao sao sumarizaveis, é preciso conserva-las tais como se dao, e esta
conservagao, mais que uma necessidade meramente cognitiva, € uma necessidade existencial:
é preciso dar permanéncia, estabilidade e sentido aos objetos da experiéncia. E por isso que
nao foram os iletrades e provincianos, mas algumas das mais elevadas e cosmopolitas mentes
da época, que se dedicaram a arte da memdria — eram os que mais se expunham a variagao,
(Figueiredo, 1992:40)

O sistema mnemonico de Giordano Bruno seria, portanto, conservadoi. E
quem sd considerasse as vertentes “iluministas” do Renascimento poderia mes-
mo acusa-lo de reacionario, pois a mnemotécnica de Bruno & impregnada de
magia. De’ um modo muito geral, a idéia do sistema era imprimir na memdria
‘imagens arquetipicas ou magicamente ativadas”; com isso, ‘0 mago esperava
adquirir conhecimento universal e também poderes, obtendo, gragas a organiza-
¢ao magica da imaginagao, uma personalidade magicamente poderosa, afinada,
por assim dizer, com as forgas do cosmos” (Yates, 1987a:217-8). Ora, uma das
condigbes basicas para este fim era a ordenagao, e consequente unificagao,
dos elementos dispares envolvidos.
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Quando a pessoa se submete as formas celestes, “ird da confusa pluralidade das coisas a
sua subjacente unidade”. Pois quando as partes das espécies universais nao sao consideradas
separadamente, mas em relagdo a sua ordem subjacente - o que ha que nao possamos
compreender, memorizar e fazer? (Yates, 1987a:225)

E preciso esclarecer que a utilizagdo de imagens para a memorizagao nao
era nenhuma novidade. Técnicas mnemonicas classicas baseavam-se precisa-
mente nesse recurso. Eram um auxilio a retdrica, cuja arte dependia em grande
medida do encadeamento da argumentagao, e, portanto, da lembranga, numa
certa ordem, de todos os pontos do discurso. Um dos manuais de retérica mais
utilizados na Idade Média, principalmente por ser atribuido - equivocadamente -
a Cicero, o Ad herennium, ensinava:

Devemos, entao, montar imagens do tipo capazes de aderir por mais tempo a memoria. E
assim faremos ao fixar os aspectos mais extraordinarios possiveis; ao formar imagens que nao
sejam nem vagas, nem numercsas, mas que fagam alguma coisa; ao atribuir a elas beleza
excepcional ou fealdade unica; ao revesti-las de coroas ou mantos de purpura, por exemplo,
de modo que o aspecto fiqgue mais distinto para nos; ou ao desfigura-las de alguma forma,
introduzindo uma imagem maculada de sangue ou borrada de lama ou manchada de tinta
vermelha, de modo que sua forma fiqgue mais impressionante, ou atribuindo certos efeitos
comicos a nossas imagens, pois isso também garantira que as lembremos mais rapidamente.
(Citado por Spence, 1986:23)

A construcao de um ambiente para estas imagens, de modo a organiza-las
numa determinada disposigao e sequéncia, também ja havia sido proposta por
Quintiliano (século | d.C.), que sugeria:

O primeiro pensamento é colocado, por assim dizer, no atrio; o segundo, digamos, no salao
de entrada; os demais s@o dispostos na ordem adequada em torno do impluvium, e confiados
nao simplesmente aos dormitorios e salas de visitas, mas também ao encargo das estatuas
e similares. Feito isso, tdo logo a memoria dos fatos exija ser revivida, todos esses lugares
séo visitados um a um, e os varios depositos sao interrogados guanto aos objetos sob sua
custédia, a medida que a visao de cada um celes rememora os respectivos detalhes. [...] O
que eu disse em relagao a uma casa pode ser ‘eito igualmente em relagao a edificios publicos,
a um longo dia, as encostas de uma cidade ou mesmo a pinturas. Ou podemos até imaginar
esses lugares por nés mesmos. (Oratoria, citado por Spence, 1986:24)

Esta tradigao nao garantiu a unanimidade sobre o valor desses recursos.
Qutras elevadas mentes do século XVI criticaram, ironizaram, condenaram o seu
uso e ensino: Agrippa, Rabelais, Erasmo e, no final do século, Bacon (ver
Spence, 1986:29-30). Mas afinal, como eram esses polémicos sistemas? Corres-
pondiam exatamente aos modelos classicos? Seriam usados da mesma forma e
para os mesmos fins? Vamos examinar dois deles: o Palacio da Memoria de
Mateo Ricci, e o Teatro da Memdria, de Giulio Camillo. Sao sistemas que cor-
trastam em muitos aspectos, mas talvez principaimente pelo fato de que er-
quanto Ricci publicou um livro para ensinar a sua técnica, Camillo ditou nc &
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da vida, uma descri¢gao do Teatro, mas so revelou o “segredo” do seu funciona-
mento a uma unica pessoa, o Rei da Franga. As fontes de Ricci foram somente,
ao que parece, as técnicas classicas; as de Camillo, no entanto, incluiam o her-
metismo e a cabala. Assim, ao esoterismo de Ricci opoe-se o esoterismo de
Camillo. Seguiremos o trabalho de Frances Yates (1987b) sobre Giulio Camillo e
o de Jonathan D. Spence (1986) sobre Mateo Ricci.

O mago solar

A nao ser que te tornes igual a Deus,

nao poderas compreender a Deus;

pois o semelhante

nao é inteligivel a nao ser para o semelhante.
Corpus hermeticum

Giulio Camillo Delminio, um dos mais famosos nomes no século XVI - era
chamado de “o divino Camillo” -, passou grande parte da vida construindo um
teatro de madeira, repleto de imagens, financiado inicialmente por Francisco |,
Rei da Franga, depois pelo Marqués del Vasto, um nobre espanhol. Morreu em
1544, com aproximadamente 64 anos, deixando incompleto o seu trabalho.
Quando, em 1552, uma coletanea de textos seus foi publicada, Ludovico Dolce
escreveu-lhe um prefacio, lamentando sua morte precoce e comparando-o a
Pico della Mirandola, que como ele “nao tinha completado o seu trabalho nem
dado o pleno fruto de seu ‘mais divino que humano intelecto™ [Prefacio. Em Ca-
millo, G. (1552). Tutte le opere. Veneza. Citado por Yates, 1987b:135]. Em 1578,
numa coletanea de poemas de italianos famosos, o Teatro de Camillo € citado
como uma das sete maravilhas do mundo, e o seu autor, anuncia uma nota, foi
um sabio versado na cabala e na filosofia dos egipcios, pitagoricos e platonis-
tas. Yates (1987b) esclarece que filosofia dos egipcios, no Renascimento, signifi-
cava principalmente os textos do Corpus hermeticum e 0 Asclepius, atribuidos a
Hermes Trismegistus. Pico della Mirandola acrescentou-lhes os mistérios da ca-
bala judaica, e Camillo adaptou essa tradi¢ao a arte classica da memoria.

Um certo Viglius Zuichemus, amigo de Erasmo, estava em 1532 em Padua,
e de la, escrevendo a seu ilustre amigo, embora desculpando-se por incomoda-
lo com tolices, nao resistiu em contar-lhe o que se falava desse Giulio Camillo:

Eles dizem que esse homem construiu um certo anfiteatro, um trabalho de maravilhosa pericia,
no qual qualquer um que fosse admitido como espectador seria capaz de discursar sobre
qualquer assunto niao menos fluentemente do que Cicero. Eu pensei, inicialmente, que se
tratava de um boato, até que me informei mais detalhadamente sobre a coisa com Baptista
Egnatio. Dizem que esse arquiteto tinha organizado, em certos lugares, tudo o que pode ser
encontrado em Cicero [...]. Certas ordens ou graus de figuras sao dispostas [...] com estupenda
habilidade e divina pericia. (Citado por Yates, 1987b:130-1)
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Viglius foi a Veneza e Camillo permitiu que visse o Teatro. Pela suas car-
tas ficamos sabendo que a construgao era suficientemente grande para conter
duas pessoas, mas, ao que parece, nao mais do que isso. Entretanto, a obra
nao foi jamais encontrada. Podemos, porém, ter uma idéia do que era, pois no
fim da vida, em Milao, Camillo ditou a seu discipulo Girolamo Muzio, em sete
manhas, uma descrigdo de seu Teatro. O manuscrito foi publicado s6 apos sua
morte, em 1550, em Florenga e Veneza, com o titulo Lidea del theatro dell'ec-
celen (M. Giulio Camillo).

O modelo de teatro de Camillo era o romano, e, segundo Yates, mais preci-
samente o descrito por Vitruvius. No auditorio do teatro vitruviano havia sete di-
visdes radiais ao palco, e os lugares mais baixos, mais préximos do palco, eram
reservados as classes superiores. No fundo do palco, o frons scaenae, cinco
portas decoradas davam acesso e permitiam a saida de cena dos atores. No
desenho de Camillo também havia sete colunas radiais, sendo que cada uma
delas tinha sete niveis ou fileiras. Em vez de haver portas no palco, elas fica-
vam no auditorio, uma em cada coluna e fileira, num total de 49, repletas de
imagens. O espectador. localizado onde seria o palco, ficaria diante de todas
elas; nas primeiras fileiras estariam as mais importantes. Cada coluna era dedi-
cada a um planeta, sendo que a central era a do Sol. Segundo Viglius, havia
também gavetas sob as imagens, e, nestas, papéis com discursos baseados
nas obras de Cicero, que abordavam, assuntos relativos as imagens.

As sete colunas, os sete planetas, seriam os pilares, a base de sustenta-
¢ao do sistema. Para Camillo, eles correspondiam aos sete pilares da Casa da
Sabedoria de Salomao:

Salomao, no nono capitulo dos Provérbios, diz que a sabedoria tinha construido uma casa
para si, fundando-a sobre sete pilares. Por essas colunas, significando a mais estavel eterni-
dade, nés entendemos as sete sephiroth do mundo supercelestial, que sdo as sete dimensoes
da tessitura dos mundos celestial e inferior, na qual estao contidas as Idéias de todas as coisas
de ambos os mundos, celestial e inferior. (Lidea defl theatro, p. 9, citado por Yates, 1987b:137)

A idéia de trés mundos era familiar aos cabalistas: o mundo supercelestial,
das sephiroth, e também das Idéias platonicas; 0 mundo meédio, celestial, das
estrelas, do céu; e o mundo inferior, elemental, da terra. Ora, se as colunas sao
as sephiroth, o sistema esta ancorado sobre as causas primeiras, que sao tam-
bém a memdria lltima de todas as coisas. Camillo dird que estes sdo os ‘“luga-
res eternos” de sua memdria. Entretanto, nao sao as sephiroth que Camillo
dispée na primeira fileira, e sim os planetas. E que ele julgava que, sendo as
mais altas das dimensoes universais, as sephiroth sao tambem as mais distan-
tes de nosso conhecimento, de modo que os planetas seriam imagens mais ex-
pressivas para a nossa memoria. O que demonstra a sua preocupagao com 0S
pnncipios da arte classica da memdria, ainda que nao se restringisse a eles,
pois Camillo pretendia que a construgdo representasse uma associagao organi-
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ca das partes do universo, indicando a sua ordem subjacente. Torna-se assim
visivel um outro contraste entre os sistemas de Ricci e Camillo: o Palacio, como
veremos depois, € uma construgao completamente exterior em relagac aos obje-
tos que contém; o Teatro, ao contrario, organiza seus conteudos segundo a logi-
ca que lhes julga propria.

Os sete astros das colunas eram: Lua, Mercurio, Vénus, Sol, Marte, Jupiter,
Saturno. As fileiras também tinham um significado simbolico geral que se repetia
nas portas do mesmo nivel. Desse modo, apos a fileira dos planetas, aparecia o
segundo nivel: O Banquete. Trata-se de uma citagao de Homero, nao de Platao:
na lliada (I, 423-5), Oceano oferece um banquete para todos os deuses. Ocea-
no representa as aquas da sabedoria, preexistentes a ‘matéria-prima”; os deu-
ses sao as ldéias, existentes no exemplar divino. Trata-se do primeiro dia da
criagao, em que os elementos emergem na sua forma simples.

O terceiro nivel chama-se A Caverna. Trata-se de outra citagao de Homero.
Na Odisséia (XIII, 102-8). as Ninfas tecem em sua caverna. enquanto abelhas
entram e saem. O significado desse nivel se relaciona com a mistura dos ele-
mentos para formar as coisas criadas ou elementata. O quarto nivel toma de
empréstimo uma imagem de Hesiodo, as trés /rmas Gorgonas, com um s0 olho.
Camillo tem em mente aqui a ideia cabalista das tres almas do homem; assim,
em cada uma das colunas, apareceria nesse nivel as “coisas relativas ao inte-
rior do homem de acordo com a natureza de cada planeta” (Lidea del theatro,
p. 53, citado por Yates, 1987b:140). _

No quinto nivel, a imagem escolhida é a de Pasifae e o Touro, repre-
sentando a uniao da alma do homem ao corpo. O amor de Pasifae pelo touro
remete a concepc¢ao platdnica da encarnagao como queda, ou pelo menos
como uma descida. Em cada uma das colunas, neste nivel, sdao representadas
as partes do corpo em conexao com a natureza de cada planeta. As Sandalias
de Mercurio estao em todo o sexto nivel, e com elas Camillo quer indicar os
recursos disponiveis a Mercurio para realizar o desejo dos deuses. Da mesma
forma, esta imagem simbolizaria as operagoes realizadas naturalmente pelo ho-
mem, sem qualquer arte. Todas as artes estariam representadas no setimo ni-
vel, incluindo religiao e leis, e sua imagem seria a de Prometeu, com uma
tocha iluminada, lembrando o mito do roubo do fogo sagrado para tocar os ho-
mens com o conhecimento dos deuses.

O Teatro foi pensado como um recurso visual, e sua descricao verbal nao
consegue produzir o mesmo resultado. De qualquer modo, poderiamos tentar
imaginar o movimento do olhar, que, de baixo para cima, descreveria "o univer-
so expandindo-se a partir das Primeiras Causas atraves dos estagios da cria-
cao" (Yates, 1987b:141). A série de Jupiter, por exemplo, que € um planeta
associado ao ar, pode dar uma idéia mais definida desse movimento: no nivel
Banguete, Juno, suspensa no ar, representaria o ar como um elemento simples.
Na Caverna a mesma imagem simboliza o ar como um elemento composto; nas
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Sandadlias de Mercurio, a respiragao € uma das operagdes naturais, e, com Pro-
meteu, o moinho de vento € uma das artes que usam o ar. Todas estas ima-
gens teriam o mesmo aspecto de tranquilidade caracteristico de Jupiter, assim
como seria a agressividade para Marte, a melancolia para Saturno e o amor para
Vénus. Neste cenario, o universo poderia ser perscrutado. Sequndo Camillo:

Esta elevada e incomparavel colocagao nao somente desempenha a tarefa de conservar para
nos as coisas, palavras e artes que lhe confiamos, de tal modo que possamos encontra-las
imediatamente quando delas precisarmos, mas também nos da a verdadeira sabedoria, por
cujas fontes nés chegamos ao conhecimento das coisas - a partir de suas causas, e nao de
seus efeitos. Isto pode ficar mais claro com a ilustragao seguinte. Se ndés nos encontrassemos
numa vasta floresta e desejassemos ver sua extensao total, nao seriamos capazes de fazé-lo
da nossa posigao pela gual nossa vista estaria limitada a somente uma pequena parte dela,
pelas arvores imediatamente circundantes, que- nos impediriam de ver além. Mas se proximo
a esta floresta houvesse uma escarpa que nos levasse a uma alta colina, saindo da floresta
e subindo pela escarpa, comegariamos a ver uma grande parte da forma da floresta, e do
topo da colina nés poderiamos vé-la inteiramente. A floresta & nosso mundo inferior; a escarpa
é 0s céus; a colina é o mundo supercelestial. E, para entender as coisas do mundo inferior,
€ necessario ascender as coisas superiores, de onde, olhando para baixo, nos podemos ter
um conhecimento mais preciso das coisas inferiores. (Lidea del theatro, pp.11-2, citado por
Yates, 1987b:143)

Camillo cita a passagem do “Pimander”, primeiro tratado do Corpus herme-
ticum, em que se da a criagao: o demiurgo modela os Sete Governadores, que
envolvem o mundo sensivel com seus circulos; dai também os sete pilares do
Teatro. A seguir, 0 homem € criado a imagem de Deus, o que significa, diferen-
temente do Génesis, ele receber o divino poder da criagao. Compreende-se as-
sim a célebre oragao em que Pico della Mirandola exalta o homem como artifice
de si mesmo, criado com uma natureza indeterminada. Camillo usa desse conheci-
mento hermetico para indicar que a mente do homem, como diz Yates, “é um refle-
xo direto da mens divina e tem dentro de si todos os poderes dos Sete
Governadores” (p. 146). Uma vez encarnado, € claro, seu acesso a esses poderes
nao se da automaticamente. Mas atraves da experiéncia religiosa hermética, ele
pode recuperar sua natureza divina, conhecendo a “divina luz e vida interior de
sua propria mens" (p. 146).

Existiria, portanto, um nucleo de divindade no interior do homem, o que da-
na a esse ambiente interior dimensoes inéditas. Note-se porém que ndo se trata
de um alargamento da alma pelo fato de ela “incluir’ Deus; inversamente, agora
2 0 proprio Deus que parece humanizadc: 0 homem seria como que um tipo de
deus. Camillo cita a famosa passagem do Asclepius sobre o homem:

Oh, Asclepius, que grande milagre € o homem, um ser digno de reveréncia e honra. Pois ele
entra na natureza de um deus como se ele proprio fosse um deus; ele é familiar a raga dos
gemonios, sabendo-se da mesma origem. Ele despreza aquela parte de sua natureza gue &
somente humana, pois ele tem posto sua esperanga na divindade da outra parte. (Corpus
hermeticum, XlI; L'idea del theatro, p. 51, citado por Yates, 1987b:147)
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Ora, porque o homem é divino, entdo ele pode aspirar a uma tarefa so
possivel para a mens divina: recordar o universo a partir de suas causas primei-
ras. Compreende-se também como o microcosmos pode conter e entender o
macrocosmos: sua potencialidade é divina. Mas 0 que é preciso ressaltar aqui é
que a mens divina é equiparada com a memdéria, uma memoria absoluta. Donde
também se vé que a proposicdo de uma técnica mnemonica nao encontrava
sua motivagdo no diagnostico de alguma espécie de fraqueza mental do ho-
mem. Nao era vendida. por assim dizer, como algum ténico para corrigir uma
debilidade natural. Ao contrario - e isso fica nitido nos sistemas de Bruno e Ca-
millo -, s6 fazia sentido a medida em que se atribuia ao homem poderes supe-
riores.

Quando Camillo fala das trés Irmas Gorgonas no Teatro, como vimos, ele
tem em mente a concepgao cabalistica das trés almas do homem: Nessamah, a
mais elevada; Auach, a média, e Nephes. a mais baixa. Sua énfase recai sobre
Nessamah, uma vez que quer caracterizar o interior do homem como divino.
Para apoiar seu ponto de vista, recorre a um ecletismo digno das ensaladas,
tdo ao gosto do século XVI:

[..] Noés temos trés almas, das quais a mais proxima de Deus & chamada por Mercurius
Trismegistus e Platdo mens, por Moisés de espirito da vida, por Santo Agostinho a mais alta
parte, por Davi luz, quando ele diz “Em tua luz nos poderemos ver a luz", e Pitagoras concorda
com Davi nesse célebre preceito, “Nenhum homem pode falar de Deus sem luz". Tal luz é
chamada por Aristoteles de intelectus agens, e este € o unico olho pelo qual todas as trés
Irmas Gérganas véem, de acordo com os tedlogos simbolicos. E Mercurius diz que se nos
nos unirmos a esta mens nos podemos entender, através do raio de Deus, que tem em si
todas as coisas, presente, passado, fuluro, todas as coisas, eu digo. que ha no céu e na terra.
(Tutte le opere, pp. 42-3, citado por Yates, 1987b:149-50)

Mas como ascender a Nessamah? Ou, coisa equivalente, como o sistema
de Camillo poderia levar-nos a esse entendimento divino? A tese de Yates é
que a inspiragao magica de Camillc veio de Ficino, que em sua De vita coelitus
comparanda descreve maneiras de “extrair a vida dos astros, de capturar as
correntes astrais, vertendo-as de cima para baixo e usando-as para a vida e
saude” (p. 151). Uma destas maneiras € o uso de talismas. O talisma € um ob-
jeto com uma imagem gravada, a que se atribui poderes magicos por ter sido
feito segundo determinadas regras e procedimentos. Duas fontes bibliograficas
informaram o Renascimento acerca do conhecimento sobre talismas: o Picatrix,
especificamente sobre magia talismanica, e o Asclepius, que descreve a religiao
magica do Egito.

O prisma de Ficino sobre estas técnicas enfatizou-lhes o uso subjetivo e
imaginativo. Condicionando a imaginagdo através de imagens apropriadas, a
mente se tornaria receptiva as influéncias celestiais desejadas. Nesse caso, o
talisma seria a imagem interiorizada. Sendo a imagem precisa, ela faria a cone-
xao entre o divino do homem e os divinos poderes do cosmos. Além disso, uni-
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ficaria os contelidos da memoria, assim como era capaz de unificar o mundo
das aparéncias externas. Yates conclui:

As imagens do Teatro de Camillo pareciam ter algo desse poder, capacitando o “espectador”
a ler de uma so vez, através da “inspegao das imagens”, a totalidade dos contelidos do
universo. O “segredo”, ou um dos segredos do Teatro é, creic eu, que as imagens planetarias
basicas devem ser talismas, ou ter a virtude talismanica, e que o poder astral delas suposta-
mente deve percorrer as imagens subsidiarias — um poder de Jupiter, por exemplo, percorrendo
todas as imagens através da série de Jupiter, ou um poder do Sol através da série do Sol.
(1987b:155)

O Sol, alias, parecia ter uma fungdo de peso em todo esse ritual magico.
Nada menos do que a série central do Teatro, era-lhe atribuido o papel de
transmissor-chefe da vida celestial. Camillo dizia-se possuidor de uma virtude
solar, e como evidéncia disso contava uma historia, uma certa passagem de
sua vida em que, estando um dia com amigos vendo animais selvagens, um
ledo escapou, e veio na dire¢cao do lugar em que estavam. Todos correram, me-
nos Giulio, que parecia nao ser muito habilidoso para se deslocar rapidamente.
Mas o leao, em vez de ataca-lo, o rodeou e acariciou, voltando depois para o
seu lugar. A explicagdo que corria para o fenémeno era que Camillo tinha a
protegdo do “planeta” Sol.

Para o hermetismo, o Sol tinha importancia evidente, mas o curioso é que,
ao acompanhar o raciocinio de Yates, essa importancia fecundou idéias que néo
tinham nada de magicas. Copérnico, ao apresentar a sua hipétese heliocéntrica,
teria citado as palavras de Trismegistus sobre o Sol no Asclepius; Gioerdano Bru-
no, em Oxford, relacionou a teoria de Copérnico com o De vita coelitus compa-
randa, de Ficino; o mesmo Bruno defendeu a idéia do movimento da terra a
partir de nogoes de que a terra € viva, o que € indicado por Camillo com a
imagem de Argus no nivel da Caverna na série do Sol.

Deveriamos, portanto, considerar as “luzes” racionais do Renascimento ao
lado de suas sombras magicas, ocultistas. Afinal, mesmo o missionario jesuita
Mateo Ricci, ao atravessar os mares turbulentos do cabo da Boa Esperanga,
em 1578, langou pela murada do navio talismas feito de cera das velas pascais,
além de conservar uma peguenina cruz feita da madeira da verdadeira cruz em
que Cristo fora crucificado. Visitemos, entdo, o Palacio de Ricci.

Os ideogramas da lembranga

Le ciel nouveau et la terra nouvelle ne sont pas en dehors de I'homme,
ils sont a l'intérisur de lui.
Nicolas Berdiaeff, sobre Portedge

Mateo Ricci nasceu na cidade italiana de Macerata em 1552, tornando-se
novigo jesuita em Roma dezenove anos depois. Concluida sua formagao basica
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foi para a india e Macau, entrando como missionario na China em 1583. Conse-
guiu adquirir uma fluéncia no chinés suficiente para escrever varias obras nessa
lingua, dentre as quais um livrinho sobre a arte da memoria. Com ele, esperava
interessar os chineses por sua cultura, habilidades e, consequentemente, reli-
giao. De fato, sua excelente memdria permitiu-lne cometer algumas proezas:
certa vez teria repetido uma lista de quatrocentos ou quinhentos ideogramas
chineses, na ordem inversa, depois de uma so vista d'olhos. Diziam que era ca-
paz de decorar e recitar os classicos chineses a partir de apenas uma leitura.

O objetivo oficial do seu sistema mnemdnico era armazenar os “milhares
de conceitos que constituem a soma do nosso conhecimento humanc” (Spence,
1986:20). Ricci acreditava também que seria um recurso de grande valor para
os filhos da aristocracia chinesa nos exames superiores, cujos resultados abriam
- ou fechavam - carreiras de prestigio no Estado imperial chinés. A proposta de
Ricci dependia, entretanto, do aprendizado de uma técnica nada simples nem
facil. Um dos jovens chineses, filho de um politico importante, que lera o livro
de Ricci, teria comentado com os amigos que o interessado em dominar aquele
sistema deveria ter uma “memdria notavelmente aguda” (Spence, 1986:22). E
Ricci, numa carta, teria indicado a disposicao restrita dos chineses em aprender
as suas regras, mesmo por parte dos interessados.

Toda a énfase das regras do sistema recaia sobre a ordem da construgao.
Ricci aprendera com os classicos que a garantia da ordem era a maior prote-
¢ao contra o erro e o engano. Compare-se, sobre isso, um texto de Quintiliano
cOm um seu:

Por conseguinte, por maior que seja o numero de coisas a serem lembradas, todas estao
ligadas entre si como os bailarinos pelas maos, e nao pode haver engano, visto que elas unem
o anterior ao posterior, sem nenhum problema a nao ser o trabalho preliminar de consignar
os varios pontos a meméria. (Quintiliano, Oratdria, citado por Spence, 1986:24)

Uma vez fixados todos os seus lugares, vocé pode cruzar a porta e iniciar o passeio. Vire a
direita e prossiga. Como ocorre com a pratica da caligrafia, onde vocé segue do inicio para o
fim, ou com o peixe que nada em cardumes ordenados, assim também tudo esta arrumado
em seu cérebro, e todas as imagens estao prontas para o que quer que vocé queira lembrar,
Se vocé vai usar muitissimas [imagens], entao os edificios terdo dezenas ou milhares de
unidades de extensao; se vocé quer somente poucas, tome entdao um unico salac de entrada
e apenas divida-o pelos seus cantos. (Ricci, Jifa - tratado sobre as artes mneménicas, citado
por Spence, 1986:27)

Examinemos entdo o seu uso pratico. Vamos imaginar um exemplo simples
e atual, orientado pela compreensao de Spence sobre o manuseio das regras.
Por exemplo, se quiséssemos lembrar os nomes das cinco cidades chinesas em
que Ricci viveu, entrariamos no nosso edificio e, pelo elevador, chegariamos até
o décimo sexto andar (como o século), saindo do hall de distribuigao por uma
porta leste (oriental, dedicada a Ricci), que nos colocaria diante de varias salas.
Uma delas. a sétima (foram sete os locais em que Ricci viveu antes de chegar
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a China), teria ideogramas chineses desenhados na porta. Nesta sala estaria a
informagao desejada. Ao abri-la, teriamos que tapar os ouvidos, tal o barulho
que nos invadiria, um zumbido terrivelmente incomodo. La dentro, entretanto, ha-
veria um homem com uma expressao amavel, surpreendentemente alheado ao
barulho. Lembrariamos entao que ele é surdo e teriamos imediatamente a frase:
Zumbido Notavel Nao Perturba Surdo, que nos daria, pelas iniciais, a dica das
cidades chinesas: Zhaoging, Nanjing, Nanchang, Pequim, Shaozhou.

Ora, o que salta aos olhos nesta técnica € o grau de elaboragao dos con-
teudos para o seu armazenamento. A construgdao das imagens, segundo um pa-
drao impressionante, mas também de forma que sugira uma frase cujas iniciais
se referem finalmente ao conteudo que se quer conservar, tudo isso dentro de
uma sequéncia ordenada numa construgao mnemonica, nao € coisa que se
consiga em dois minutos. Mas, entao, como explicar as exibicées virtuosisticas
de Ricci? Seria 0 caso de supor que numa vista d'olhos Ricci fosse capaz de ir
criando as imagens necessarias para lembrar o que ia vendo? Pouco provavel.
Por outro lado, que poder de impacto teria uma tecnica trabalhosa, cuja princi-
pal arma estaria num paciente procedimento de organizagao e arquivismo? Co-
nhecidas estas regras, parecem perder a graga. Compreende-se a restrita
disposi¢cac dos chineses em aprender as suas regras. Talvez o interesse, muito
mais relacionado com as suas demonstragdes acrobaticas, estivesse no aspecto
magico da performance.

De fato, a disposi¢ao tanto de chineses quanto de europeus para acreditar
em fatos excepcionais e milagrosos, neste século, nao era pequena. E talvez
fosse mesmo dificil separar a crendice mais vulgar da informacao correta, mas
pouco crivel. O que dizer, por exemplo, da informagao de Antonio de Souza Ma-
cedo, portugués que afirmava ter visto na Casa da india, um entreposto adua-
neiro, “dois mogos provindos de certa tribo de Cafre, perto do Cabo da Boa
Esperanca, e que muito o espantaram pelo motivo seguinte: na dita tribo ou na-
cao a fala com que os naturais se comunicavam nao era a voz, era um sistema
especial de estalidos com a lingua”? (Baiao, A. Introdugao ao Décadas, de Joao
de Barros, citado por Figueiredo, 1992:33). Na Roma que Ricci conheceu aos
dezesseis anos havia 127 igrejas onde podiam-se encontrar:

... 0s corpos de Sao Pedro e Sdo Paulo, as cabegas de Sao Lucas, o Evangelista, e de Séo
Sebastiao, o brago de José de Arimatéia e o rosto de Jesus impresso no tecido de linho outrora
em maos de Verdnica. Também estavam guardados a ponta da langa que penetrou o corpo
de Cristo, um pedago da cruz verdadeira, a ponta da flecha que perfurou Sao Sebastido, a
mesa onde foi servida a Ultima Ceia a Cristo e seus discipulos, uma das trinta moedas de
prata pagas pela traigao a Cristo, as correntes que prenderam Sao Paulo, parte dos cinco
paes de cevada com que Cristo alimentou a multidao faminta, a toalha com que Cristo lavou
os pés de seus apodstolos, as escadas que Cristo subiu até o palacio de Poncio Pilatos, um
dos pregos que cravaram Cristo em sua cruz e dois dos espinhos de sua coroa. (Spence
1986:252)
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A imaginagao livre, impregnando um senso de observagao cada vez mais
apurado e valorizado, diz-nos Figueiredo (1992:34), era caracteristica do perio-
do, e uma caracteristica imprescindivel a tolerancia para com a diferenga, esta
abundante em um mundo em expansao. De fato, sendo instruido, culto, inteli-
gente, Ricci nao era certamente um homem ingenuo, mas tinha fé suficiente
para acreditar, por exemplo, que o Santuario da Virgem Maria de Loreto, que
tinha a forma de uma casa, tinha sido o local onde a Virgem recebera o anjo
da Anunciagao e onde criara seu filho, Jesus. A casa teria sido transportada por
anjos a Loreto, depois de dois outros lugares, permanecendo por longo tempo
abandonada, até que, no século Xlll, dezesseis jovens foram alertados para o
fato por uma visao. Confirmaram a sua veracidade ao encontrar em Nazaré as
fundagdes da casa da Sagrada Familia, cujas medidas correspondiam exata-
mente as da casa de Loreto. Ricci orgulhava-se disso:

Muitas vezes no passado me vangloriei a esses barbaros que eu provinha de uma terra para
onde Cristo nosso Senhor, a muitos quilometros de distancia, transportara a casa em que ele
e sua mae viveram durante sua vida nesta terra. E eles ficam estupefatos quando lhes falo
disso e de outras maravilhas que Deus realizou naguelas terras ocidentais. (Opere storiche,
p. 245, citado por Spence, 1986:247)

Por outro lado, Ricci percebeu gue despertava o interesse dos intelectuais
chineses em Nanchang, nao s6 pela técnica mnemobnica ou pelos conhecimen-
tos da matematica ocidental, mas também por seus supostos conhecimentos al-
quimicos, que negava, mas sem sucesso. Como acreditava-se que os jesuitas
dominavam o processo de transformagao do mercurio em prata, nao obtinham
crédito os eventuais desmentidos, pois nesse caso a negagao até ajudava a re-
forcar as suspeitas. Mas e Ricci, quanto podia acreditar nesses processos magi-
cos? Sabemos que para o homem de sua época era comum Supor a
articulagcao destas trés habilidades que Ihe eram atribuidas: as numerolégicas
(matematicas), as da memoria, e as da alquimia, que visavam a aquisigao de
um poder de direcionamento e controle do proprio destino. Spence afirma que
seria dificil para Ricci ndo acreditar nos poderes sobre-humanos que a manipu-
lagdo das artes mnemdnicas prometia no imaginario da época. De fato, talvez o
exoterismo de Ricci nao fosse assim tao ortodoxo. Afinal, a mistica crista tam-
bém cultivava os seus mistérios.

Conclusao

Vale a pena notar como a interioridade se modela, neste periodo, sob a
marca da memdria. Deus € memdria (abscluta), assim como os alicerces da
alma o sao. Trata-se de uma memoria que organiza e unifica a alma, assim
como, de modo reflexo, oferece organizagao e unificagao a natureza. Em corola-
ro. observa-se a expansao da alma - seus limites sao remetidos ao infinito - o
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que parece ocorrer de forma simétrica & expansao do universo. Nela, a presen-
¢a da divindade interiorizada € visivel, mas ja se nota também que a largueza
que possui nao é tao completamente tributaria a imensidao de Deus, pois agora
o0 homem se divinizou. A esse respeito, chama a atencgaoc o fato de o Palacio de
Ricci ser uma construgao sem limites; de um simples salao a cidades inteiras,
podia avangar, numa construgao paulatina, até o infinito. O mesmo, porém, nao
se poderia dizer do Teatro de Camillo, uma construgao fechada, totalizante. Em
contraste, prometia ao espectador 0o acesso aos abismos do conhecimento, pro-
metia um contato imediato com a divindade. Nao seria o caso de supor entao
que uma certa dessacralizagao da alma humana estaria na proporgao direta do
avanco das suas fronteiras? Que o infinito da divindade, agora interiorizada e
humanizada, teria sido transferido para a alma?

H&a, ainda, um ultimo ponto a considerar. Em que pese o eventual ocultismo
de Ricci, assim como os aspectos racionais da obra de Camillo, dar-lhes dema-
siada énfase seria inverter os pesos. Camillo pretendia atingir a sabedoria e o
poder, e isso através de um recurso que lhe daria acesso as “veias” da nature-
za; sua construgao devia ser o instrumento com o qual tocasse a musica do
universo, chegando assim ao dominio das coisas mesmas. Ricci desejava mon-
tar um armazém geral para milhares de conceitos, mas estava distanciade do
objetivo de obter a chave-mestra do cosmos. A construgao do Palacio nao re-
quisitava, para seu projeto arquitetonico, uma copia da estrutura da Criagao ou
da "mente” de Deus. Contentava-se com a posse de conhecimentos humanas, e
seria possivel dizer, com alguma licenga, de fatos mentais. Claro, tornava-se as-
sim muito menos poderosa: nac se conectava com a maltriz dos seres nem com
a origem de todos os elementos; sua I6gica nao era cosmologica, mas estrita-
mente individual e decidida exclusivamente pelo arbitrio de seu usuario. Depen-
dia de uma certa cadeia, digamos, de idéias, cuja ordem estaria na base de
toda certeza. Uma ordem, porém, do espirito, € ndo das coisas. E dificil ndo ver
ai um prenuncio do racionalismo moderno, da ligagao dos axiomas de Bacon ou
da ordem das razoes de Descartes. Talvez 0 embriao de um psiquismo separa-
do e independente do mundo, pela artificializagao da memdria, tenha sido o le-
gado deste seculo inesquecivel.
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