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INTRODUGAO

INTRODUCAO

Transporto comigo, desde o ensino secundario, uma frase que repetia até a
saciedade o meu professor de fisico-quimica: “o cérebro ndo é o cemitério das ideias”.
De facto as ideias podem nascer no nosso cérebro e nele, imediatamente, serem
sepultadas, sem produzirem outro efeito que ndo seja um dispéndio de energia.
Nascem e morrem no cérebro sem conseguirem atingir o coragdo, sem causarem
impacto na nossa vida. O mesmo se diga da nossa relagao com o transcendente: temos
uma ideia de quem seja, até gostamos da sua doutrina e do modo como a anunciou,
mas nao encontramos o meio de o tornar concreto, ndo conseguimos descer do
mundo das ideias ao mundo da relagdao, do mundo dos conceitos ao mundo do
sentido, do mundo do testemunho narrado, ao mundo da experiéncia vivida. Resulta
dificil ao homem de hoje viver uma relagao face a face com o transcendente.

Aqui, no seio desta dificuldade, a arte tem uma palavra a dizer. Ela possibilitara
ao homem - alguma dela pelo menos, como veremos — envolver-se num encontro
pessoal com o transcendente. N3ao é suficiente o conhecimento aprofundado da
doutrina, o encontro n3o se desvelard facilmente no catecismo. E necessaria uma forga
de atracdo, é necessario o enamoramento, o jubilo, a alegria, a beleza. S3ao necessarios
os sentidos. E necessario um conhecimento sensivel (estético) que abra fissuras no

infinito. Eis a arte. Eis o propdsito deste trabalho: tentar apreender na arte a
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INTRODUGAO

possibilidade de dizer o transcendente.

Esta apreensdo far-se-4 num percurso que comeca na histéria, usando a arte,
contemplada globalmente®, para nos iluminar e conduzir ao longo dessa mesma
histdria. Observaremos a arte na histdria, pouco preocupados com a historia da arte.
Isto ndo significa que desvirtuemos os factos histéricos, pelo menos ndo foi esse o
nosso proposito, nem temos consciéncia de o ter feito. Pelo contrario, procuramos de
forma deliberada fazer uma leitura factual da histdria, evitando deixarmo-nos levar por
mocdes ou sentimentos interiores ou mesmo preconceitos pessoais. Contudo, a nossa
atencdo centrou-se mais, por forca do objetivo, nos acontecimentos que a histéria
registou como estando relacionados mais de perto com a arte, limitando ao minimo
todos os outros, que estdo presentes na medida em que ajudam a clarificar o modo
como a arte foi percecionada ao longo dessa histdria. Esta focagem na arte explica a
insisténcia no autor Juan de Plazaola?, reconhecido investigador da histéria de arte,
pois este olha-a muito sob o enfoque que procurdvamos.

Interromperemos a narrativa histérica abruptamente no Renascimento, por dois
motivos. O primeiro, porque, como veremos, até ao Renascimento sempre se
reconheceu a arte a faculdade de expressar o transcendente — a faculdade de ser
simbolo — num percurso ndo linear, é certo, mas de sentido, sendo univoco, pelo
menos convergente. Isto é, num percurso em que aconteceram as iconoclastias, em
que a relagdo da arte sacra com o culto se foi alterando, em que o simbolo foi
percecionado de formas diversas — questdes que abordaremos no segundo capitulo —,
mas que, no fim prevalece a possibilidade de expressao do sagrado. Com o
Renascimento, e com a verificada autonomizagao da arte, passam a existir claramente

sentidos divergentes, o que em si ndo é um mal, mas torna-se dificil generalizar

1 n= . s ~ er s ~ Lops .

Ndo estabeleceremos uma distingdo entre “arte sacra” e “arte liturgica”, porque, por um lado, ndo é facil
determinar as fronteiras de cada uma, e, por outro, porque ambas se permitem a expressdao do sagrado,
objetivo do trabalho, pelo que a distingdo seria inutil.

% Da extensa obra deste autor, seguimos os seguintes dois livros: Juan de PLAZAOLA ARTOLA, Historia Del
Arte Cristiano (Madrid: BAC, 1999) e Juan de PLAZAOLA ARTOLA, “Razon y Sentido Del Arte Cristiano,” in
Cuadernos de Teologia Duesto, n° 18 (Bilbao: Universidad de Deusto, 1998). Sob o mesmo enfoque e do
mesmo autor ver também, entre outros: Juan de PLAZAOLA ARTOLA, Arte Cristiana Nel Tempo. Storia e
Significato, I: Dall’Antichita Al Medioevo (Cinisello Balsamo: San Paolo, 2001).; Juan de PLAZAOLA ARTOLA,
La Chiesa e I’Arte Dalle Origine Ai Nostri Giorni (Mildo: Jaka Book, 2001).
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afirmando que a arte continua a expressar o sagrado, sem estabelecer condi¢Ges. Até
ao Renascimento a grande arte era quase exclusivamente arte sacra ou ao sagrado
ligada, a partir daqui coexiste com a arte do artista, que diz as ideias e as visdes
(exteriores ou interiores) deste. Ja ndo é possivel afirmar, sem mais, a prevaléncia da
expressao do sagrado. O segundo motivo tem na base, o facto de no terceiro capitulo,
examinarmos com maior pormenor e cuidado, uma obra do Renascimento: O Baptismo
de Cristo, de Piero della Francesca. Para o fazermos convenientemente, careciamos de
uma contextualizacdo histérica que desaguasse nela, e |he conferisse pleno sentido.
Estes sdo os motivos que estdao na base dessa interrupgao abrupta e que
simultaneamente se constituem a razdo de ser do primeiro capitulo.

Quanto a esta pintura que iremos examinar demoradamente no Il Capitulo, e
qgue constitui o cerne deste nosso trabalho, devemos referir que em toda a pesquisa
bibliografica que fizemos, ndo encontramos nenhum texto que se focasse
exclusivamente na analise a esta obra. De um modo geral, os muitos livros por nds
consultados concentravam-se principal e profusamente, nas técnicas de pintura
utilizadas por Piero, nas caracteristicas e importancia da sua obra e na insercdo destas
no periodo do Renascimento, relevando um ou outro pormenor mais caracteristico da
pintura que analisamos. Estamos convencidos que o nosso texto, ndao sendo inovador,
recolhe e concentra um nimero de dados nunca antes assim coligidos e desenvolvidos.
Mas se é extenso — ainda que pouco especifico — o enfoque nas técnicas,
caracteristicas e importancia da pintura de Piero della Francesca, é escassa a
fundamentacao teoldgica desta obra, pelo que a tivemos de aprofundar nés préprios,
demorando-nos na sua contemplagdao e detendo-nos nos seus pormenores, para, com
o subsidio de um ou outro apontamento recebido bibliograficamente, a compreender
e expressar.

Depois da arte na histdria (I Capitulo), das questdes que essa mesma histdria
levantou (Il Capitulo) e da analise a uma obra do gonzo da histéria da arte sacra (lll
Capitulo), concluiremos, olhando para algumas caracteristicas que devem estar
presentes numa obra de arte sacra (IV Capitulo).

Para que este percurso se torne mais percetivel é conveniente que facamos
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algumas precisdes. Ja dissemos que ndo distinguimos arte sacra de arte liturgica, mas
ainda ndo clarificamos o que temos em mente quando dizemos “arte”, dadas as
diversas expressdes artisticas de que se serve. A nossa mente, fruto de uma
sensibilidade pessoal, a expressdo artistica que imediatamente aflora quando se diz
“arte”, é a pintura. No texto subsequente ndo é assim, mas temos que reconhecer que
qguando ndo definimos a expressao artistica estaremos a pensar sobretudo em pintura,
escultura e arquitetura. Sao sobretudo estas trés expressdes que estdao presentes
qguando dizemos arte sem mais, muito porque sdo estas que mais diretamente se
encontram ligadas a liturgia e a funcdo simbdlica. Mais, estaremos a referir-nos e a
delimitarmo-nos a arte ocidental cristd como justificaremos adiante, no decorrer do
primeiro capitulo.

Necessitamos ainda de fundamentar a opg¢do de tratar o simbolo seguindo o
pensamento de dois investigadores: Romano Guardini e Paul Ricoeur. Poder-se-a
perguntar: porqué estes? Porque ndo outros? Porqué sé estes? E certo que
poderiamos ter expresso o pensamento de uma multiplicidade de pensadores como
sejam: Hans Urs von Balthasar, sobretudo no expresso na sua obra, em sete volumes,
intitulada: Gléria. Uma Estética teol()gicaa, para quem a arte ndo apenas remete para o
mistério, mas revela-o enquanto o vela, faz-nos pressentir a promessa de uma beleza
perfeita, pois toda a criacdao é reflexo dessa beleza divina. Ou o pensamento e a obra
de Theodor W. Adorno para quem a obra de arte é um espago de comunicagao aberto
a outros espacos e possuidora de uma nostalgia da existéncia humana verdadeira®.
Poderiamos ter consultado e registado uma série de outros grandes pensadores, mas
tornaria este trabalho herculeo, e desproporcionado para o propdsito simples —
contudo importante e ja de si extenso, pelo que tivemos de delimitd-lo — que é
verificar que a arte é capaz de guiar ao mistério, conter as verdades da fé, ligar-nos ao

transcendente sem que com ele se confunda®. O que verificariamos, recorrendo a

* Hans Urs von BALTHASAR, Gloria. Una Estética Teoldgica (7 Vols.) (Madrid: Ediciones Encuentro, 1985-
1989).

* Sobretudo na sua obra “Teoria Estética”. [Theodor ADORNO, Teoria Estética (Lisboa: Edigdes 70, 1993)].

* Luis Maldonado num artigo publicado na revista Phase, faz todo um percurso em que sintetiza o
6



INTRODUGAO

outras fontes, é que todos esses pensadores — pelo menos uma esmagadora maioria e
ndo apenas das dareas da filosofia ou da teologia, mas também da area artistica —, cada
um a seu modo, com a sua eloquéncia e idiossincrasia, de certo modo complementar-
se-iam®. Poderiam ser outros ou ser mais, mudaria a expressao mas manter-se-ia a
esséncia profunda da arte ter essa possibilidade — ou possibilidades — que queremos
verificar.

No texto que se segue iremos repetir muitas vezes o termo “fé”. O que estamos
a dizer quando o proferimos é a precisdo que faltava. Por fé entendemos «uma
decisdo fundamental e um projeto total do homem, em que ele encontra
conjuntamente a sua identidade, a sua vida, os outros e a realidade, na medida em
que encontra Deus. Crer significa [...] um dizer dmen a Deus e nele fundar
incondicionalmente a sua existéncia»’. E a arte constitui-se como um meio facilitador
privilegiado desta fundacao incondicional n’Ele.

Estamos conscientes das limitacdes do nosso trabalho. Limitacdes que lhe advém
das fronteiras por noés tracadas: a restricao quase exclusiva a arte ocidental — e mesmo
dentro desta ndo olhando, por exemplo para a musica, literatura, ou mesmo para a
arte de cunho popular —; a restricao ao periodo da historia em que a arte, globalmente
considerada, se confunde com a arte religiosa; a restricdo analitica do simbolo a
perspetiva filoséfico-teoldgica, faltando por exemplo o contributo da psicologia (ainda
que, como veremos, Paul Ricoeur e Romano Guardini se aproximem desta perspetiva).
Contudo, estas fronteiras, ndo adulterando o trabalho, tornam-no possivel: sdo

precisamente estes limites que possibilitam a sua execugao.

pensamento destes e de outros autores [Luis MALDONADO, “Sentido Estético y Sentido Celebrativo,” in
Phase: Revista de Pastoral Liturgica, 253 (Barcelona: Centre de Pastoral Liturgica, 2003), pp. 31-43.]

6 . T s N ~ . . ~

Na pesquisa bibliografica que fizemos ndao encontramos nenhum autor, nas diversas areas, que ndo
admitisse a possibilidade da arte dizer algo que a transcende (transcender a obra n3o significa de imediato
dizer o transcendente, mas é o primeiro passo, € a abertura a essa possibilidade).

” Walter KASPER, Introdugdo a Fé (Porto: Livraria Telos, 1973), p. 83.



A ARTE E A EXPRESSAO DA FE NA HISTORIA

| CAPITULO

A ARTE E A EXPRESSAO DE FE NA HISTORIA

Existem caracteristicas na arte em geral cuja admissdao gera uma relativa
consensualidade. Falamos por exemplo das capacidades, n3ao necessariamente
subordinadas, de expressar, testemunhar, compendiar, preservar, que entre outras
caracteristicas sdo facilmente detetaveis em maior ou menor grau, uma ou vdrias, nas
mais diversas obras artisticas de todas as correntes, estilos e tempos. Contudo,
existem outras que pela sua particularidade, tornam dificil uma unanimidade de
consensos.

Neste capitulo e numa rapida viagem cronoldgica pela arte ocidental?,

8 PR . . N ~ . P
Seria impossivel alargar as fronteiras deste trabalho a arte ndo ocidental. Seria interessante, mas de uma

dimensdo tal que ndo caberia no ambito deste trabalho porque fugiria ao seu foco que &, assumidamente, a
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interrompida para nos determos na exemplaridade de algumas obras que o tempo
preservou, comecaremos por abordar de forma meramente ilustrativa, algumas das
dimensdes que geram consensualidade, com enfoque na expressdo (compreendemos
que a arte testemunha, compendia, preserva..., porque o pode expressar).

O nosso porto de chegada sera o Renascimento (século XVI) e sé-lo-a porque no
capitulo terceiro faremos um estudo de uma obra deste periodo e porque a arte a
partir do Renascimento perde a sua ligacdo umbilical ao figurativo e abrem-se-lhe
novos horizontes nos quais, muitas vezes, sdo apenas os valores estéticos o seu
conteudo, perdendo em muitos casos, o seu caracter simbdlico. Dito isto, convém aqui
especificar o que entendemos ser “simbolo”. Vemo-lo como a capacidade de
estabelecer a unidade, ndo a criando, entre duas entidades distintas que permanecem
distintas; como um meio, que ndo se confunde com as entidades e que sendo de
comunicacdo entre elas, excede a sua realidade material na medida em que possibilita
a expressao e a compreensdo do mundo que rodeia o homem - incluindo o mundo
transcendente — e que simultaneamente permite ao homem a sua express3o°.

Antes de partirmos é necessario definir alguns conceitos relativos a relacdo da
religido com a arte. Nos textos seguintes quando falamos da expressao da fé pela arte,
poder-se-a inferir uma certa subserviéncia da arte a religido, sendo mais notdria
quando chegarmos ao Renascimento, se 0 comparamos com a histdria precedente. De
facto, é no Renascimento que comega, ou pelo menos se torna mais evidente, o
processo de autonomizacdo da arte. E legitima entdo a questdo: a arte viveu subjugada
até ao renascimento? A resposta é: ndo. Ndo, porque nas raizes judeo-cristds da
secularizacdo ndo encontramos campos especialmente sagrados e campos
especialmente profanos; a vivéncia da fé ou marca todos os ambitos da vida, ou ndo é

auténtica. Assim, para o cristianismo, ndo é possivel separar religido, arte, politica,

arte crista.

Quando abordarmos a arte pré-cristd, daremos um ou outro exemplo de arte ndo ocidental. Com isso
procuramos mais reforcar o teor das afirmagdes que proferiremos, do que afirmar a sua generalizagdo
(ainda que esta pudesse ser feita).

° f. por exemplo: José F. C. ESTEVES; José M. G. CORDEIRO, Liturgia Da Igreja (Lisboa: Universidade Catdlica
Editora, 2008). p. 69-72.
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filosofia, ..., pois a dimensdo religiosa encontra-se presente em todos esses sectores,
mesmo se esses sectores sao geridos por instituicdes nao religiosas. Uma obra artistica
ndo é uma liturgia, mas ndo conterd algo de artistico a liturgia, e algo de liturgico a
obra de arte? A desejdvel autonomia da arte ndo pode significar uma necessaria cisao
com o religioso, e vice-versa, sob pena de falsearmos gravemente o mundo e o ser
humano. Elevada ao absurdo, esta separacdo de campos seria afirmar que o politico
ndo pode ser filésofo, que o filésofo ndo pode ser artista, que o artista ndo pode ser
religioso, e toda uma cadeia interminavel de rela¢cdes excludentes que ndo
respeitariam o homem nem o mundo, que ndo respeitariam o profano nem o religioso,
gue ndo respeitariam a arte nem a fé. Ndo podemos confundir autonomia — realizacdo
auténoma das normas (nomia) — com autarquia — auto+arché — como se todos os
ambitos sociais, incluindo os ambitos artistico e religioso, tivessem fonte em si mesmo,
e lhes fosse legitimo viver isolados uns dos outros®. A resposta, mais uma vez é n3o.

Nao havia subjugacdo, porque também nao havia autarquia.

1. A EXPRESSAO DE FE NA ARTE PRE-CRISTA

A arte atravessou o tempo do homem como um meio que excede a mera
representacdao e fixacdo de factos histéricos. Os primeiros tragos com que a
humanidade se ilustrou nas paredes das antigas cavernas, sdo mais do que simples
registos de atos quotidianos; sao antes, ou pelo menos também sdo, o dizer-se do
homem na sua dimensao religiosa. «Pelo menos a maior parte das cavernas eram
santudrios»'! e assim sendo, percebe-se melhor a afirmacdo de Mircea Eliade quando

. s oLz e . s ~ . . 12
afirma que certos desenhos pré-histéricos e proto-histdricos sao hierofanias lunares™,

portanto, expressdes de divindades ou poderes transcendentes e ndao uma mera

% ¢f. Jodo DUQUE, “Estética e Religido: Histéria De Um Desencanto?,” Communio: Revista Internacional
Catdlica (Lisboa: Universidade Catdlica Portuguesa, 2001), pp. 6-11.

" Raymund BAYER, Histéria Da Estética (Lisboa: Editorial Estampa, 1978). p. 18.

12 Cf. Mircea ELIADE, Tratado De Histdria Das Religides, 32 ed (S. Paulo: Livraria Martins Fontes Editora,
2008), por exemplo: p. 365.
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casualidade ou um entretenimento decorativo que ocupasse os seus autores nos
momentos de écio. As cavernas seriam também a morada dos espiritos ancestrais —
esta serd a interpretacdo provavel das imagens “tectiformes” (em forma de teto)
representadas em algumas cavernas — onde estes se figuram num desejo de béncdo™>.

A arte do homem primitivo estd impregnada de no¢Ges misticas, na qual «ndo se
distingue ou distingue mal a existéncia e a n3o existéncia, o0 eu e o ndo eu»**. O artista
pré-historico, com as suas representacdes — mais ou menos realistas — procurava agir
antecipadamente sobre o sujeito do seu desejo. A sua arte afigura-se como que um
rito que assegurasse uma cacada frutuosa. Ao pintar, o artista paleolitico supunha ter
poder sobre os animais pois possuia a sua imagem e a imagem permitia-lhe o “acesso”
— pelo dominio — ao animal; permitia-lhe estabelecer com ele uma certa forma de
comunicacao, acreditava.

A arte pré-histdrica ndo sera simbdlica, no sentido em que entendemos simbolo,
pois estd repleta de animismo. O objeto artistico tem uma vida propria e ndo
permanece independente face ao simbolizado. Contudo, ndo deixa de expressar
realidades que est3o para além da sua forma™.

Se desviarmos o nosso olhar das gravuras e pinturas rupestres, e nos centrarmos
agora na arquitetura primogénita, podemos constatar a mesma transcendéncia face a
forma da obra. Esta arte diz mais do que o pragmatismo da sua utilidade, ela expressa
outras realidades que a transcendem. Veja-se que, desta época, as obras
arquitetdnicas que chegaram até nds sdo monumentos funebres. E sé puderam chegar
até aos dias de hoje pelo facto simples (mas denso de contelddo) de que os materiais
empregues na sua construcao lhes permitiram resistir a erosdao do tempo. Os materiais
utilizados foram diferentes — melhores — do que os utilizados na construcdo das suas

préprias habitagdes, o que por si s6 revela que os “arquitetos” de entdo consideravam

'3 BAYER, Histéria, p. 18.
% BAYER, Histéria, p. 22.

5 por forma entendemos tudo o que se pode captar sensorialmente: linhas, superficies, cores, estrutura,
fungdo, composicdo, atitude, agdo, ... [cf. Romano GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte,” in
Obras Selectas, Tomo 1. Europa: Realidad y Tarea. El Ocaso de la Edad Moderna. El Poder. La Obra de Arte
(Madrid: Ediciones Cristiandad, 1981), p. 311.].
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como importante — talvez mais importante — a habitacdo dos entes mortos, ou seja,
davam maior valor a vida que sucede a vida'®. E, sem sairmos destes monumentos
funebres, poderiamos ainda falar dos objetos arqueoldgicos, muitos deles artisticos,
neles encontrados: quase verbalizam um didlogo estabelecido entre entes com
“existéncias” diferentes, ndo se tratando portanto de meros objetos, mas de meios de
comunicacdo entre duas formas de vida.

A primeira arte arquitetdénica e a pintura ou gravura propiciatérias guardaram,
durante milénios em suporte rochoso, a afirmacdo da religiosidade humana. A arte
qgue lhe sucedeu continuou a pisar as mesmas sendas e a expressar essa dimensdo. Se
prolongdssemos a analise anterior a todos os tempos e lugares da nossa historia até a
nossa era, em todos eles, tempos e lugares, verificariamos que a arte, a melhor arte,
testemunhou, expressou e preservou a fé dos povos que a erigiram®’. Veja-se o centro
neolitico de Catal Hiiyiik (cerca de 5400 anos a.C.), na atual Turquia, com os seus
diversos santuarios, estatuaria e pinturas; ou a imponéncia do Zigurate — templo em
forma de torre — de Chosa-Zambil (cerca de 4000 a.C.), no atual Irdo, que dominava a
cidade santa de Suas. Em todas estas obras esta expressa a fé daqueles povos, a forma
e o modo como se relacionavam com o numinoso.

Avangando cronologicamente um pouco mais para nos determos nos complexos
funerdrios que precederam as famosas piramides do antigo Egipto, as Mastabas (cerca
de 3200 a 2700 anos a.C.),poderemos verificar — seguindo de perto o pensamento de
R. Jordan — que foi aqui, com as Mastabas, que surgiu a arquitetura como a
compreendemos hoje: a necessidade de preservar o corpo, os bens do defunto, os

alimentos, as mulheres, as joias, a mobilia... colocou um problema de cuja resposta

'® Furneaux Jordan afirma categoricamente que foi ao servigo da religido que nasceu a arte e a arquitetura
[Cf. R. Furneaux JORDAN, Histéria Da Arquitectura No Ocidente (Camarate: Amigos do Livro, 1985), p. 8].

7 cf. Vincenzo GATTI, Liturgia e Arte: | Luoghi Della Celebrazione (Bologna: EDB, 2002), p. 19. E possivel
afirmar-se com seguranga que a melhor arte testemunhou, preservou e expressou a fé até ao romper do
Renascimento, mesmo considerando os periodos iconoclasticos pois nestes a arte era precisamente o
centro da disputa teoldgica (abordaremos este tema mais adiante). No Renascimento, com o eclodir do
humanismo, com um dominio exponencialmente maior das técnicas de pintura e da arquitetura, que as
artes souberam apropriar-se e desenvolver, a estética tomou um valor préprio e em muitos casos
absolutizou-se. Portanto a afirmagdo supra, carece de um maior cuidado quando falamos em obras
posteriores ou contemporaneas a este periodo, sendo necessaria uma abordagem particular, quase obra a
obra, para averiguar da sua validade.
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nasceu a arquitetura. As Mastabas ndo eram apenas um armazém, tinham também
que ser inexpugnaveis, ter a valéncia de capela e ser uma obra de arte'®. Refira-se
ainda, relativamente a padronizada arte egipcia que revestiu as paredes dos seus
edificios, que esta padronizacdo tdo caracteristica tinha um propdsito religioso: a arte
devia expressar a perfeicdo pelo dominio escrupuloso e meticuloso das técnicas e ndo
o estilo, a criatividade ou a imaginacdo do artista. A arte estava ao servico da perfeicdo
e a perfeicdo dizia-se no rigor daqueles padrdes.

Procurando expressar uma outra realidade que ndo a perfeicdo egipcia, temos o
propésito da Acrdpole Grega (séc. IV a.C.). Nos seus edificios buscou-se a expressao
divina da matematica: a proporgdo dos espacos, a implantacdo das colunas nos
espacos, a introducdo de curvaturas das estruturas lineares horizontais, pensadas para
evitar erros de paralaxe, entre outros, visavam ndo apenas delimitar um espacgo
sagrado, mas expressar o belo esplendor da matematica. Enquanto templo, a
Acropole, excedia a sua funcdo de espaco religioso, pois visava a expressao da beleza:
a estatuaria que a ornamentava, representando perfeitas figuracdes humanas, buscava
ndo a semelhanga com o homem, mas a beleza em si e no homem?®. Hegel definiu
mesmo a antiguidade greco-romana como religido da arte, a arte como religiéozo.

Estes sdo apenas alguns exemplos das imensas obras de arte pré-cristas cuja
contemplacao é suficiente para se apreender a necessidade sentida pelo homem de
facilitar a expressdo do invisivel e, em todas elas, se descobre a expressdo da dimensao

religiosa do homem, ou seja, o dizer-se a si face ao Transcendente pela arte.

'8 Cf. JORDAN, Histéria da Arquitectura, pp. 7-10.

°cf. As Grandes Civilizagbes Desaparecidas, ed SelegBes do Reader’s Digest (Lisboa: Selegdes do Reader’s
Digest, 1981) para Catal Hiiyiik pp: 6-11, para o Zigurate de Chosa-Zambil pp: 14-21, para as Mastabas pp:
22-33. Para a Acrépole Grega consultar: R. Furneaux JORDAN, Histéria Da Arquitectura No Ocidente
(Camarate: Amigos do Livro, 1985), pp. 32-43.

20 ¢f, Jodo DUQUE, “Estética e Religido: Histéria De Um Desencanto?,” Communio: Revista Internacional
Catdlica (Lisboa: Universidade Catdlica Portuguesa, 2001), p. 6.
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2. A EXPRESSAO DE FE NA ARTE CRISTA

Démos mais um salto cronolégico e fixemo-nos agora na era cristd, e na sua arte,
mais conforme ao nosso objeto. Verificaremos também aqui que a arte, considerada
de um modo global e sobretudo até ao Renascimento®!, é um meio de preservar,
compendiar, testemunhar e expressar a fé (com isto ndo afirmamos que a arte se cinja
as dimensdes enunciadas). E aqui chegados temos que salvaguardara postura
moderada das comunidades cristds protestantes quanto ao recurso a arte, pelo que
estas dimensdes, naquelas comunidades, estardo menos patentes por uma menor
fruicdo sua, devido a razbes histdricas mas também conceptuais, como veremos mais
adiante quando tratarmos das iconoclastias. De qualquer modo, estas possibilidades
da arte sdo reconhecidas pelas diversas familias cristds e compaginaveis, com o modo
como elas com ela se relacionam.

E consensual afirmar-se que a arte ocidental estd intimamente ligada a arte crist3
até, pelo menos, ao séc. XVIII. Dificilmente se distingue o contetido de uma histéria da
arte ocidental do conteido de uma histdria da arte cristd, até ao referido século, tal a
interdependéncia verificada entre a fé, nas suas mais variadas expressdes, e as
criagdes artisticas®®. Este consenso «induziu justamente em muitos estudiosos a
convicgao de que existe uma espécie de coeréncia natural, de harmoniosa afinidade
entre a Igreja Crista e a Arte. [...] O Evangelho de Jesus, em que se fundem imanéncia e
transcendéncia, divindade e encarnago, foi propicio a criacdo artistica»*?

Facamos entdo uma viagem pela histéria e por alguns poucos exemplos, mas
elucidativos, desta caracteristica da arte cristd de nos dizer e perpetuar os contetdos

da fé.

2L Ver nota de rodapé n2 8. Juan de Plazaola Artola, falando da relagdo intima entre a arte e a fé cristd, é
mais categorico e prolonga esta relagdo de dependéncia até ao séc. XVIII. [Cf. Juan de PLAZAOLA ARTOLA,
“Razén y Sentido Del Arte Cristiano,” in Cuadernos de Teologia Duesto, n° 18 (Bilbao: Universidad de Deusto,
1998), p. 18].

22 Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 11.
2% PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 11.
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2.1. Os Primeiros Séculos — A Arte das Catacumbas

Como arte ilustrativa dos primérdios do cristianismo, temos a arte simples e algo
ingénua das catacumbas. E suficiente entrarmos numa qualquer catacumba,
contemplando as pinturas murais ai existentes, para se depreender imediatamente a
fé na salvacdo, isto é, a vitdria da vida sobre a morte, por parte daqueles que deste
espaco se serviam para o sepultamento. Apenas dois exemplos: o designado Cubiculo
da Velacdo, nas Catacumbas de Priscila®®, é dominado por uma majestosa figura
feminina, vestida de cor purpura e com um véu na cabeca, rodeada de cenas que
contam dois momentos importantes da sua vida, o casamento e o nascimento de um
filho. Esta mulher estd numa pose tal — de bracos elevados e olhando para o alto — que
é consequentemente apreendida como «momento da glorificacdo da sua alma, imersa
na eterna bem-aventuranca»®. Dos trés episddios importantes desta mulher,
expressos na pintura mural, é este que assume o papel nuclear: estd no centro da
composicdo, numa escala maior, e colorido de uma forma mais viva e evidente.
Claramente, a fé na «glorificacdo da sua alma» — a salvacdo operada — assume uma tal
importancia que se torna o centro da vida do crente e se sobrepde ao casamento e a
maternidade. Ou seja, todo este raciocinio aqui desenvolvido, so é possivel porque a
arte tem esta capacidade de dizer mais do que os factos, expressa-nos a certeza da
salvacdao mesmo que esta seja sensivelmente irrepresentavel.

Ainda no mesmo cubiculo, um segundo exemplo — alids muito frequente em
outros cubiculos e em outras catacumbas —, a cena dos trés jovens hebreus na fornalha
ardente. Tendo presente a narrativa do livro de Daniel, nomeadamente o versiculo
cinquenta — «[O anjo do Senhor] transformou o centro da fornalha num lugar onde
soprava como que uma brisa matinal: o fogo nem sequer os tocou [aos trés jovens
hebreus] e ndo Ihes causou qualquer mal nem a menor dor» (Dn 3, 50) — facilmente
depreendemos a analogia: aqueles que acreditam e seguem a Cristo sdo libertados da

“Geena ardente”. Podemos fazer esta afirmagdao com seguranga porque ha um

** Estas, conjuntamente com as catacumbas de Calisto, Domitila e Pretestato, pertencem ao periodo pré-
constantiniano. Pertencem portanto ao grupo das mais antigas catacumbas de Roma.

2> sandro CARLETTI, Catacumba de Priscila (Roma: Pontificia Comision de Arqueologia Sacra). p. 19.
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pormenor na pintura que o valida: ndo se trata de uma fixacdo realista do texto biblico,
pois ja nao se figura o Anjo do Senhor, mas uma pomba, simbolo do Espirito Santo — o
outro Paraclito (Jo 14,16) —, que os cristdos recebem pelo Baptismo e que nos diz
claramente que o que estd expresso é a concretizacdo, na vida dos cristdos, da imagem
veterotestamentaria. Os cristdos, nesta pintura, expressam a sua fé na acao do Espirito
Santo, que os liberta do mal personificado nas chamas.

Um visitante minimamente atento e sensivel a arte que se exibe nas catacumbas,
rapidamente percebe nela a expressao e o testemunho da fé que professavam aqueles
qgue a criaram. Este é talvez o aspeto mais importante da arte deste periodo, mais
importante inclusive do que a prépria qualidade artistica. Desta arte parece
desprender de imediato uma mensagem emotiva e eloquente de esperanca: “temos
um Salvador”.

«As primeiras representacGes ou evocacdes de Cristo ndo sdo, pois, figuras que tenham
relacdo com problemas cristoldgicos: ndo abordam o mistério da pessoa de Jesus mas o
mistério da Sua missdo, assim o sentiam os primeiros cristdos submersos por uma
sociedade hostil, sujeitos a perseguicdo, a tortura e a morte. Cristo era para eles, antes
de tudo, o Libertador. Antes, inclusive, de se atreverem a desenhar um rosto ou uma
figura humana que poderiam atribuir ao Jesus histdrico e terreno, ficou plasticamente

realizada a ideia e o sentimento fundamental que o crente tinha sobre Jesus: o

26
Salvador»””.

2.2. Séculos IV a Vil - A Arte Paleocrista

Demos mais um passo cronolégico e fixemo-nos agora principalmente nos
mosaicos murais, talvez o elemento iconico mais representativo da arte do periodo
que vai da alvorada do cristianismo liberto do jugo do império (séc. IV) até ao reinado
de Ledo Ill, o lIsdurico, e a disputa iconoclastica por ele patrocinada (séc. VII).
Poderiamos falar de uma multiplicidade de criagdes artisticas, que ndao os mosaicos,
em cuja expressao da fé esta patente, ainda que o possa estar de forma menos

evidente. Talvez, admitimos. Poderiamos falar, por exemplo, da arquitetura,

26 PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 30.
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poderiamos falar da importdncia que a Palavra tinha no contexto celebrativo,
apreendida pela forma imponente e cuidada com que construiam os ambdes,
verdadeiras obras de boa arte; ou na valorizacdo de Cristo como Luz do Mundo, pela
elegancia e grandiosidade com que se esculpiam os candelabros para o Cirio Pascal,
entre outros. Poderiamos falar deles, mas centremo-nos nos mosaicos.

Excetuando os primeiros anos, em que permanece uma certa resisténcia oficial a
criacdo de imagens para a veneracdo, continuando a ser usados os simbolos
tradicionais do cristianismo pré-constantiniano, sem a preocupacao de desenvolver
uma iconografia cristd para veneracdo cultual®’, a arte deste periodo, em contraste
com a arte cristd que a antecede de cariz mais celebrativo e vivencial da fé, adquire
uma qualidade mais teoldgica: a fé que ela expressa, com frequéncia, tem por base os
dogmas que sucessivos Concilios Ecuménicos vio definindo®.

A liberdade de culto trouxe a arte cristd deste periodo as técnicas e as
expressdes proprias da arte do império romano — desde logo os mosaicos, mas
também os paramentos liturgicos, os espacos celebrativos (basilicais), etc. —, trouxe
portanto, a arte cristd, novos horizontes que a fez abandonar de certo modo, o cariz
algo ingénuo e popular da sua fase inicial.

llustremos entdo o que supra aventamos. A proclama¢ao de Maria como
theotokos — M3e de Deus — no concilio de Efeso (431), teve repercussdes
nomeadamente no programa ornamental mosaico do arco triunfal de Santa Maria
Maior®. Aqui, na cena da Anuncia¢do, Maria é representada como rainha: estd vestida
como tal, coroada, sentada num trono e rodeada de anjos que envergam roupas
préprias de dignatarios da corte. A maternidade divina de Maria, defendida e fixada
em Efeso, é exaltada nesta obra: ndo estamos perante a serva do Senhor, mas

contemplamos a Rainha, Méae de Deus™. Reforca esta ideia uma outra composicao do

%7 ¢f. Juan de PLAZAOLA ARTOLA, Historia Del Arte Cristiano (Madrid: BAC, 1999), p. 20.
28 . ~ . e ;.
No perlodo em questao ocorreram seis concilios ecuménicos.

*® Trata-se de uma das estruturas que a Basilica guarda deste periodo, chamado sintomaticamente, O Arco
Efesino, mandada erigir pelo Papa Sisto Ill que sucedeu ao Papa Celestino, falecido um ano apds o Concilio
de Efeso, e que havia enviado legados ao Concilio. (Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 32.).

30 . . . . . s . .
Tenhamos presente, pois contextualiza e reforga a ideia, que as domus ecclesiae ja se haviam transferido
17
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mesmo arco, onde o Menino Jesus, no trono e vestido como um soberano é ladeado
pela Mae, também ricamente vestida e em lugar de honra, circundado por anjos,
recebendo a adoracdo pelos Reis Magos®’. O modo como a Epifania é aqui
representada, é analogo ao que se encontra representado numa outra obra do
principio do século VIII, para darmos um exemplo mais tardio da mesma realidade: um
fragmento de um mosaico que se encontra atualmente na Igreja de Santa Maria in
Cosmedin em Roma, mandado executar pelo Papa Jodo VIl no ano 706, que se
encontrava originariamente na antiga Basilica de S. Pedro: apresenta-nos Maria,
ricamente vestida, sentada num trono gemado, tendo Jesus ao colo que recebe uma
oferenda de um dos Reis Magos. A arte socorre-se de uma analogia imperial, bebida na
augusta Roma, para fazer ecoar sobre esta a proclamacdo feita em Efeso. Ao afirmar
Maria como Rainha (augusta) esta a sublinhar a idiossincrasia da sua maternidade e
eleva-la a um estatuto merecido por essa mesma particularidade.

Também a iconografia de Cristo sofreu uma evolugdo: Jesus, que nos tempos
atribulados, marcados pelas sucessivas perseguicdes, era visto sobretudo como o
salvador misericordioso que asseverava a salvacdo irrevogavel da alma, com a chegada
da paz constantiniana, foi sendo substituido por uma imagem de Cristo mais objetiva e
reveladora da sua grandeza pessoal. Para isso foi-se-Lhe aditando progressivamente
toda uma indumentdria imperial de forma a conferir-Lhe a maior das dignidades.

As representacdes de Cristo dos primeiros séculos concretizavam-no como o
Bom Pastor que por entre cenas bucdlicas do paraiso passeava as Suas ovelhas. Agora
vao caindo esses elementos singelos, e as ovelhas e os cordeiros ja ndo evocam a vida
feliz e idilica da imortalidade, mas representam pessoas singulares, muitas vezes os

apoéstolos, mas principalmente o préprio Cristo. Jesus passa de bom pastor, a cordeiro

para as enormes e sumptuosas basilicas, convertendo-se progressivamente no «palacio do imperador
celeste». (Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razdn y Sentido", pp. 31-32.).

3 Ainda nesta basilica, no século XIII, foi redecorada a abside sob a orientagdo do Papa Nicolau IV que faz
representar Maria, ndo apenas como Mde de Deus, mas também como Mde da Igreja e Esposa de Cristo:
partilha um trono Unico com o seu Filho, que a coroa rainha, rodeiam-nos coros de anjos e tém aos pés o sol
e a lua, e do lado esquerdo S. Pedro, S. Paulo, S. Francisco de Assis e o Papa Nicolau IV e, do lado direito,
Jodo Baptista, S. Jodo Evangelista, S. Anténio e o mecenas da obra o Cardeal Colonna, simbolizando estes
ultimos, apéstolos, santos e mecenas, toda a Igreja.
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que tira o pecado do mundo (cf. Jo 1,29). A evolutiva compreensdo das primeiras
comunidades cristas — revelacdo — do mistério salvifico de Jesus, operado por gestos,
palavras e acbes, corresponde uma também evolutiva representacdo artistica do
mesmo.

Pouco a pouco a figura de Cristo converge para a majestade secular com que a
arte medieval O vai revestir. Se nos frescos das catacumbas que representam a Ultima
ceia, o foco da composicdo se encontra na salvacdo daqueles que participam no
Banquete Pascal, agora, progressivamente, o centro torna-se mais cristoldgico, incide
sobre a propria figura de Cristo, que entre os comensais, realiza o ato salvifico: a
consagracdo e béncdo do sacrificio que é Ele mesmo, o Cordeiro.

E também aqui, ao longo do séc. IV, que a cruz vai conquistando
progressivamente o seu lugar no idedrio iconografico do cristianismo, permanecendo
sempre como um simbolo, pois nela ndo se encontra representada a figura de Cristo. A
cruz é somente o sinal da salvacdo alcancado pela humanidade através da paixdo e
morte de Cristo. Ela expressa a vitdria da vida sobre a morte e ndo o instrumento de
martirio, como o documentam as representagdes em sarcéfagos, que enquadram a
cruz numa grinalda triunfal, simbolo greco-romano de vitéria.

Outro tema coligido e expresso na arte cristd dos séculos IV e V é o da
reconciliagdo. Alguns sectores mais radicais do cristianismo — como por exemplo o
Montanismo — consideravam ndo serem perdodveis, aqueles que, sendo ja baptizados,
incorressem nos pecados da apostasia, do homicidio ou do adultério. Contudo, a
ortodoxia foi-se impondo progressivamente, afirmando a possibilidade do perddo que
passou a expressao artistica sobretudo em sarcéfagos, personificado e subentendido
nas representacdes da negacao de Pedro a Jesus — Pedro e o galo —, e na entrega das
chaves a Pedro, entre outras. Ou seja, a negacao de Pedro (de certo modo uma
apostasia) ndo foi impedimento para o perddo de Jesus Cristo, o que é
eloquentemente demonstrado pela confianca que Jesus deposita em Pedro ao

entregar-lhe as chaves e a condugdo da Sua Igreja*”.

32 Cf. PLAZAOLA ARTOLA, Historia Del Arte Cristiano. p. 25-26.
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Estamos no inicio de uma longa tradicdo de arte crista e contudo ja vemos aqui a
arte a “dizer o mistério”. Um mistério dito nas representacdes de factos, de passagens
histdricas, de acontecimentos salvificos, nos quais ao contelddo narrativo se sobrepde

o significado transcendente®.

2.3. Séculos Vil a XI - A Arte Controversa

Os séculos VIl e IX tém como marcas mais essenciais, no que a arte concerne,
uma certa cristalizacdo — mesmo decadéncia — da arte da peninsula italica, as crises
iconoclastas que assolaram o oriente, cujo primeiro grande impulsionador foi o Rei
Ledo lll o Isaurico (717-741), e a chegada ao poder e consequente afirmacdo no
ocidente, da dinastia carolingia (sobretudo sob a égide de Carlos Magno). Ambos os
poderes régios deixaram marcas na arte desse tempo.

Relativamente as marcas deixadas na arte pelas questdes iconoclastas, aborda-
la-emos num espaco dedicado exclusivamente a esta questdo, mais adiante®.
Olharemos entdo aqui a marca carolingia deixada na arte, tratando resumidamente
alguns dos seus aspetos mais marcantes.

Se o oriente vivia o declinio da arte de Justiniano com o arrastar das crises
internas que convergiam na recusa dos icones e no aparecimento de uma arte mais
simbdlica, o ocidente via nascer um novo poder que invocava, como ideal, o antigo
Império romano do ocidente e que se afirmava na oposicdo que fazia ao poder
oriental.

Sob a égide de Carlos Magno (742-814) o ocidente conheceu um renascimento
cultural, com reflexo em vdrias areas, desde a arte a liturgia, passando pela teologia e
pelo direito. Os mosteiros e as catedrais tiveram um papel relevante na fixacao,
expressao e divulgacao deste renascimento.

Ocidente nao vivia uma convulsdo social iconoclasta, como a verificada no

33 Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 32.

34 . . . . N

A iconoclastia tem subjacente um pensamento que, por sua vez, define uma postura face as obras de arte
de devogdo e de culto, que carecem de uma abordagem mais demorada, o que ndo cabe aqui nestas
pequenas sinteses histéricas deste primeiro capitulo.
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oriente, mas mantinha contudo uma atitude “icono-prudente” por variadas razdes:
desde logo porque o texto emanado do Il concilio de Niceia (787), que estabelece a
ortodoxia das imagens, chegou numa traducdo equivoca que obscurecia o sentido de
latria (adoragao) e proskynesis (veneragdo), traduzidas sempre do mesmo modo por
adoratio, o que deixava uma porta aberta a legitimacdo do culto idolatrico das imagens.
Se a isto somarmos o antagonismo que Carlos Magno nutria pelo Império bizantino, a
cujo territdrio pertence Niceia, compreenderemos melhor a recusa em fazer vigorar as
demandas do segundo concilio Niceno, nas igrejas dos territérios por ele
administrados®>.

Mas as divergéncias ndo sdao apenas geoestratégicas ou motivados por uma
deficiente traducdo. Sdo mais profundas e envolvem uma postura face a funcdo e
capacidades da arte, mais concretamente da arte sacra. Os francos aceitam o caracter
pedagdgico ou evocatério das imagens, mas rejeitavam as praticas, quase
sacramentais, de que as imagens eram objeto no oriente.

A exigua ou nula iconografia figurativa de muitas igrejas e mosteiros da época é
fruto desta resisténcia franca. Ha contudo uma figuracdo que foge a esta regra: as
majestaticas figuras de Cristo, que procuram engrandecer, elevando-as aos locais mais
proeminentes dos templos, ocupando o centro das absides ou os fechos das abdbadas,
ou divulgando-as pelas iluminuras dos imensos Evangelidrios desta época. Porqué?
Porque estas figuragdes tinham uma fungdo catequética (mais uma vez vemos a arte
como capaz de expressar ideias, conceitos e dogmas que transcendem a sua
composicao formal e artistica): o séc. VIII viu nascer uma nova heresia que ficou para a
histéria com o nome de Adopcionismo, segundo a qual Jesus, na sua natureza divina era
legitimo Filho de Deus, mas na sua natureza humana era apenas Seu filho adotivo®. O

combate a esta heresia também passou pela arte; o norte europeu, apesar da sua

35 . . 4, . e . .
Seria preciso esperar pelo séc. X para que a Igreja franca reconhecesse o Il concilio de Niceia como
ecuménico.

36 . . . ~ . N P . . ..
Esta heresia, entre outras implicagdes, tinha como consequéncia imediata o destronar a Maria do titulo
de M3e de Deus
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tendéncia anicénica, serviu-se dela®’ e num acentuar esplendoroso da maiestas Domini,
procurou defender a divina filiagio de Jesus Cristo nas suas duas naturezas®.

O Pantocrator bizantino ou o Cristo Majestatico ocidental, sdo figuras que
perdurardo durante varios séculos nos templos cristdos, embelezando as suas paredes

e objetos de culto. O éxito destas imagens

«deve-se sem duvida a sua capacidade de expressdo do que entdo era a conviccdo mais
firme e fundamental da cristologia dos tedlogos e o sentimento mais profundo da fé

popular; porém também ao seu poder de sintese, a sua fascinante harmonizacdo da

. . . , ) Lo 39
forga radiante e centrifuga com o movimento centripeto das figuras acessorias»

Por outro lado, a resisténcia a figuracao fez surgir toda uma arte mais simbdlica —
a este desenvolvimento ndo sera alheio também o contacto com a cultura drabe dos
territorios entretanto reconquistados —, resgatando mesmo alguns simbolos
tradicionais do cristianismo (jardim idilico, fonte, etimasia), expressos na artes da
ourivesaria, que se desenvolveu exponencialmente — como o demonstram os valiosos
tesouros, propriedade das Igrejas episcopais e monasticas — e da iluminura, difundida
numa profus3o de Evangeliarios e cddices™.

Quanto aos séculos X e XlI, mais precisamente a partir de meados do século IX até
meados do século XI, ricos em histdria, ndo o serao tanto no que concerne a histéria
da arte. Estes duzentos anos viram desintegrar-se o império carolingio, robustecer-se o
império oriental e enfraquecer-se o poder politico e moral do pontifice romano que

haveria de culminar com o Cisma do Oriente, mas ndo viram nascer uma forma de arte

¥ N3o queremos que se subentenda nesta afirmagdo uma instrumentalizag¢do da arte. Faz parte da obra de
arte ter sentido, mas ndo ter finalidade. Contudo, assim como a ciéncia cujo sentido é a busca da verdade
das coisas, mas a qual subjaz a sua aplicabilidade, assim também a arte, que busca a esséncia e a Beleza
enquanto sentido, ndo vive descontextualizada do mundo que a vé nascer (cf. GUARDINI, “Sobre La Esencia
de La Obra de Arte.”, pp. 320-321).

*8 E curioso notar que as formulas litdrgicas também lutaram a seu modo contra as heresias que negavam a
natureza humana de Cristo. Assim a férmula “Per Dominum Jesum Chistum, Filium tuum...” é por vezes
substituida por oragdes dirigidas ao Filho e que terminam com: “Tu que vives e reinas...”. E também nesta
época (finais do século XI) que se comega a elevar a hdstia depois da consagragdo, como reagdo a heresia de
Berengario que ndo admitia a presenca real de Jesus na Eucaristia (cf. D. GRANDI; A. GALLI, Histdria Da
Igreja, 32 ed (Lisboa: Edi¢des Paulistas, 1964).

3% PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 33.

%0 Vejam-se por exemplo, para a ourivesaria, o Codex Aureus de S. Emmeram (870) da Biblioteca de Estado
de Munique e para a iluminura o Evangelidrio de Godescalco (781-783) da Biblioteca Nacional de Paris.
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substancialmente diferente da que os precedeu, excetuando talvez a organizacdo e
divisdo dos espacos arquitetdnicos motivados pela feudalizacdo da sociedade e pelos
acontecimentos sombrios que marcaram a ferro a Europa (sobretudo o ocidente) e
que estdo na origem da privatizacdo do culto e da arquitetura religiosa. A nova
organizacao social ja ndo se espelha numa comunidade cristd reunida numa lIgreja
local, com um fim comum, perseguido por todos e independente do estrato social de
proveniéncia, antes se espelha num templo pensado, ndo ja para as grandes massas,
mas para determinados grupos mais restritos das camadas superiores da piramide
social. Os espacos que a arquitetura agora propde, mais exiguos, refletem a soliddo do

individuo e a sua procura pessoal da salvacdo.

2.4. Séculos Xl a XIl - A Arte Roménica

Apds a superacdo de um tempo em que as imagens foram um foco de divisGes,
somos entrados num periodo — o romanico — que faz confluir na arte uma sintese de
vérias fontes*’. Desde a biblia aos textos apdcrifos, das atas dos mdrtires a cultura
popular, da vida dos santos aos simbolos do zodiaco, tudo foi sintetizado, numa
perspetiva cristd integradora, em linguagem artistica®?.

O cristianismo de entdo vive unificado em torno de uma fé ardente na divindade
de Cristo e a arte espelha-o. Os temas sdao sobretudo cristolégicos, sendo Cristo
representado em majestade, ao jeito do Pantocrator oriental, redentor — assim o diz o
nimbo cruciforme com que aparece representado — e Senhor do tempo, segurando o
Livro da Vida numa das maos e abengoando com a outra. A centralidade de Cristo é

circundada pelas representacdes do tetramorfo® e dos vinte e quatro ancidos* e por

41 . . . , - ~ . .

Para isto muito contribuiram uma certa estabilizagdo das fronteiras entre os estados, o restabelecimento
do poder pontificio, a reforma eclesial (sobretudo por Gregério VII) e um direcionar das forgas bélicas para o
oriente por meio das cruzadas.

2 Este esquema sintetiza sobretudo, PLAZAOLA ARTOLA, Historia Del Arte Cristiano, pp. 87-116.

3 Este simbolo ndo se confina apenas nas fronteiras histdria cristd, nem mesmo nas da histéria e narrativa
veterotestamentaria, faz parte da simbdlica da antiga mesopotamia, tomada por Ezequiel para descrever os
misteriosos “seres viventes” que acompanham Yahvé na manifestagdo que Este lhe faz (Ez 1, 5-10),
retomados pelo visionario do Apocalipse (Ap 4, 6-7) para descrever idéntica manifestagdo — simbolizando
aqui a inteira criagdo — e de novo retomados por S. Ireneu, no século Il, que viu neles a figuragdo dos quatro
Evangelistas (Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 25).
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vezes de representacdes marianas, dos apéstolos ou de alguns padroeiros locais.

A iconografia romanica é uma linguagem simbdlica que se impde conhecer e
descodificar para melhor a compreender. O homem romanico criou um sistema
metaférico que lhe permitia exprimir dimensdes espirituais e situar a sua narrativa em
coordenadas espacio-temporais. As personagens do antigo testamento tornam-se
imagens dos acontecimentos realizados na histéria por Cristo ou pela Igreja, como o
havia preconizado Isidoro de Sevilha, ja no século VII, na sua obra Allegoriae in Quaedam
Scripturae Sacrae™. Veja-se o exemplo do timpano central da Basilica de Santa Maria
Madalena de Vézelay, Franga: numa leitura rapida e superficial parecer-nos-a tratar-se ou da
representagao do Pentecostes, ou talvez melhor, do envio dos Apdstolos por Jesus antes da
Ascensdo. Esta passagem biblica, considerada conjuntamente com as imagens do lintel e das
arquivoltas, contextualizada ainda pelo facto histérico de ter, nesta basilica, pregado S.
Bernardo a segunda cruzada, provavelmente quando se estava a esculpir o timpano, revela-se
a evidéncia que os escultores do timpano representaram uma atualizacdo da missdo dos
Apdstolos aplicada aos Cruzados do século Xi“e.

A criacdo possui também uma esséncia invisivel que excede os objetos
representados. Os animais simbolizam virtudes e principios morais, na medida em que
se extrapola analogicamente do seu comportamento uma conduta ética. Até as
pedras, pelas suas propriedades fisicas, e nesse mesmo processo analdgico,
simbolizam propriedades morais.

Também se recorre com frequéncia a esquemas geométricos dos quais irradiam
significados. Veja-se o Labirinto do pilar direito do pértico da catedral de Sdo Martinho
(1063), em Lucca, Italia, e a inscricdo que o acompanha na qual se invoca a lenda

mitoldgica de Teseu®’; ha quem afirme ser este desenho um emblema de Jerusalém,

4 Vejam-se como bons exemplos o timpano do pértico central da Catedral de Chartes (1155) e o Pértico da
Gldria da Catedral de Santiago de Compostela (1188).

> Embora esta obra seja do século VII, encontra-se vertida numa outra, muito difundida no do século Xl de
Petrus Comestor (1110-1178), intitulada Historia Scholastica (Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razon y Sentido", p.
26)

%6 Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 53.

47 . .. . . .
«Este é o labirinto de Dedalo de Creta, do qual nenhum daqueles que aqui entrou saiu vivo, exceto
Teseu».
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mas é geralmente aceite como estando relacionado com as peregrina¢des: quem nao
pudesse cumprir um voto de peregrinacdo podia substitui-lo, percorrendo com o dedo
o labirinto.

A arte romanica vale-se também com frequéncia de sinais que evocam o caracter
fatuo do tempo presente. Representando-o com os simbolos do zodiaco, com os
simbolos das estacdes e com imagens dos trabalhos tipicos de cada més, o mistico
medieval, via no tempo presente uma imagem da eternidade e do plano salvifico de
Deus. O ano, com as quatro estacbes e os doze meses, era figura de Cristo e dos
instrumentos do Seu projeto redentor: as estagdes sao os quatro evangelistas, os
meses os doze apdstolos e o tempo é assim um tempo de salvacdo pelo acolhimento
da Palavra e pela adesdo ao ensinamento dos apdstolos.

Esta linguagem simbdlica atravessa toda a arte romanica. E uma arte que
economiza nos detalhes porque o que a inquieta sdo razdes catequéticas, morais e
didaticas. A escultura e a pintura deste periodo tém como elemento decisivo, ndo a
sua realidade fisica, ndo uma procura do realismo, ndo, inclusive, uma preocupacdo
por harmonizar os volumes, mas uma afirmacdo dogmatica. Ela expressa em
linguagem simbdlica, aquilo que se ama e se cré pela fé. O romanico expde uma fé
entre o medo e a esperanga, de uma sociedade que vive com intensidade as verdades
escatolégicas48. Por isso é natural que os temas preferidos dos escultores e pintores
romanicos (sobretudo dos primeiros) sejam a ascensdo, que chega com o aviso dos
anjos a humanidade: «Este Jesus... vira» (Act 1, 11) e o juizo final, que nos apresenta o
regresso de Cristo ressuscitado para julgar o mundo®. Mas mais do que juiz, Cristo,
mostra-se — exibindo os simbolos da Cruz e os estigmas da paixdao, mas envergando
ainda vestes reais e coroa — como o redentor. Eis a expressao do que se cré pela fé: na

adverténcia e no juizo estda o medo, no Justo Juiz reside a esperanca.

* Um exemplo que ilustra bem esta afirmagdo: a escultura num capitel da torre-portal de Saint-Benoit-sur-
Loire, onde um anjo e o diabo disputam uma alma, puxando-a pelos bragos.

49 Vejam-se por exemplo: o timpano sob a Porta do Perddo na Basilica de Santo Isidoro de Ledo, Espanha, o
pértico ocidental de Montceaux-I'Etoile, Franga, e o Pértico da Gldria da Catedral de Santiago de
Compostela, também em Espanha.
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2.5. Séculos Xlll a XV -A Arte Gética

O desabrochar da arte gotica estd umbilicalmente ligado as solugdes técnicas que
a arquitetura soube desenvolver®. A parede ao perder a funcdo de suporte, porque o
peso das abdbadas era agora distribuido por diversos locais exteriores ao edificio,
permitiu um impulso vertical, que diriamos ser consentdanea com a aspiracdo do povo
crente, de elevar os seus «coracdes ao alto». Permitiu também o desenvolvimento da
arte dos vitrais, o que conferiu uma transparéncia e luminosidade aos espagos de culto
e |lhes concedeu outras fun¢bes para além deste: tornou-se espaco de encontro,
espaco catequético e espaco de devogcdo. Tenhamos presente que foi aqui que a
liturgia, que vinha sendo uma acdo conjunta do celebrante e do povo, se tornou
exclusiva dos sacerdotes, pelo que o povo, enquanto decorria a acdo liturgica, se
dedicava a praticas privadas de devogio e independentes do culto®’ e talvez se
dedicassem, concomitantemente, a contemplacdo dos enormes vitrais, dos quais
emanava uma luz que envolvia os fiéis enquanto |hes narrava a histéria da salvacao.

Mas a arte goética ndo depende apenas da arquitetura. Ela é também
consequéncia de uma nova perspetiva, um novo olhar do homem sobre si mesmo e
sobre a realidade que o rodeia. Este novo olhar valoriza a natureza em si, como
realidade natural e no como simbolo de uma outra realidade®’. O homem do gotico
des-simboliza a natureza. E o tempo dos milagres Eucaristicos e da instituicio da Festa
do Corpus Domini, e mais do que participar na Eucaristia o importante é “ver” a Carne e
Sangue (a Hostia)®® do Cristo agonizante que se entregou voluntariamente a cruz. Se a
arte romanica, influenciada pelo platonismo, privilegiava as ideias universais que a
natureza alegorizava, a arte gdética, com a chegada da filosofia aristotélica, passa a
valorizar mais o sensivel, o particular, os afetos, as relagdes. O artista vé o homem, ja

ndo como um mero recetdculo da graga divina ou como um campo em que se jogam

0 Este esquema sintetiza sobretudo, PLAZAOLA ARTOLA, Historia Del Arte Cristiano, pp. 117-154.
> Cf. ESTEVES; CORDEIRO, Liturgia, p.36.

52 Zat PN . . . ~ .
No gdtico portugués, por exemplo, hd um uso muito abundante de temas vegetais na decoragdo. Este é
mesmo uma caracteristica idiossincratica do gotico portugués.

>3 Cf. ESTEVES; CORDEIRO, Liturgia, p.36.
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duas forgas transcendentes e opostas. Ele é agora um ser de afetos e desejos e é este o
homem que mobiliza o artista. E é este artista que percebe Deus sensivel como
sensivel é o homem. Cristo, de imutdvel Pantocrator e administrador da justica divina,
transfigura-se em juiz da histéria, na histéria, frequentemente representado
Crucificado, como Homem das dores, que entretanto perdeu as Suas vestes reais e
coroa atribuidas pelas artes precedentes.

A arte deste periodo busca aproximar-se do mais do homem histérico que foi
Jesus de Nazaré. As heresias que punham em causa a natureza humana de Jesus, ainda
gue ndo tenham sucumbido completamente — pensamos concretamente na heresia
dos Cataros ou Albigenses (a que teve maior impacto neste periodo) que defendia que
o corpo de Cristo era aparente —, atentam sobretudo contra o papel da Igreja e a
autoridade moral da sua hierarquia®. Assim os artistas do gotico puderam dar largas a
sua criatividade e expressar a humanidade de Cristo, sem que isso pusesse em causa a
natureza divina do Filho de Deus.

E se a natureza humana do Filho do Homem esta resguardada, resguardada esta
a identidade de Maria, enquanto Theotokos. Pelo que nas representac¢des de Maria dar-
se-4 um movimento andalogo ao do seu Filho, isto é, despe agora a sua indumentaria
régia e assume mais o seu papel materno. Se o romanico a via como Sede da Sabedoria
e a representava frequentemente sentada num trono com trajes reais, apresentando o
Menino Jesus, o gético representa-a agora mais préxima, é a Senhora do O que gera o
Menino, mulher de dores, que agora, mais feminina, ja ndo O apresenta, protege-O no
seu colo”>.

A arte gotica esta ainda intimamente ligada as Universidades. Nelas alicercaram-
se melhor, com argumentos racionais, os fundamentos teoldgicos, valorizou-se a
|6gica, valorizou-se a experiéncia em detrimento da autoridade e tudo isto levou a uma
maior consideracdao do mundo real, tal qual os homens o captam na sua vida diaria. «A

légica mudou a retdrica e o realismo o espiritualismo dogmatico. Fruto desta nova

> Cf. GRANDI; GALLI, Histdria, pp. 145-146.

55 . . e e s . .
Este lado materno de Maria é acentuado pela arte gética com o passar dos anos. No inicio é representada
ainda rigida, de pé, progressivamente inclina a cabega, sorri, contempla o Menino.
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atitude da mentalidade crente foi a inclinacdo a dar relevancia aos aspetos histdricos,
humanos e psicoldgicos»>® que a arte gética soube compilar.

As catedrais gdéticas com a sua escultura, ja independente da arquitetura e com
os seus belos vitrais, tornam-se em Biblias de pedra, vidro e luz que revelam os
conteudos da fé aos féis que nelas se reinem. «Aquilo que a Escritura é para os que
sabem ler, isso o oferecem as pinturas aos nado instruidos que olham para elas, a fim de
que, ao contempld-las, possam ler, pelo menos nas paredes, aquilo que ndo sdo
capazes de ler nos livros® ». Estas palavras foram proferidas no século VII pelo Papa
Gregério Magno, mas aplicam-se, com maior propriedade a este tempo, se

acrescentarmos a pintura, os vitrais.

2.6. Séculos XV a XVI -A Arte Renascentista

A peninsula itdlica do século XV tornou-se no terreno propicio para o
florescimento do Renascimento®®. Por um lado estava impregnada da “antiguidade
classica” que estd na base deste movimento artistico, e por outro, o gético ndo tinha
conseguido afirmar-se como em outros locais europeus. Mas o termo “Renascimento”,
gue batizou esta corrente artistica surgida na Italia ndo pode ser levado a letra, ndo é
um mero restauracionismo, tem impactos e reflexos novos em diferentes areas do
saber, para além das artes. Desde logo faz sentir o seu efeito no estatuto social dos
artistas: o termo “artista” passa a designar o escultor, o pintor, o arquiteto, e ndo
apenas, como até aqui acontecia, o estudante das artes liberales que nas universidades
aprendia o trivium e o quadrivium. Fez emancipar progressivamente a arte dos
programas teoldgicos e das recomendagbes dos seus clientes, libertando o “artista” e
reconhecendo-lhe autoridade®. Harmonizou o dogma crist3o com a sabedoria antiga:

os mitos da antiguidade cldssica passaram a ser vistos como premoni¢des ou profecias

> PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 34-35.

>’ GREGORI MAGNI, “Liber XI, 10,” in Corpus Christianorum Series Latina, CXL A, ed. Dag Norberg (Turn
Holti: Editora Brepols, 1982), p.874.

*8 Este esquema sintetiza sobretudo, PLAZAOLA ARTOLA, Historia Del Arte Cristiano, pp. 155-208.

9 Cf. Rolf TOMAN, “Introducdo,” in A Arte da Renascenga lItaliana: Arquitectura, Escultura, Pintura,
Desenho, ed. Rolf Toman (Kénemann, 2006), p.10.
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dos acontecimentos da revelacdo cristd. Levou a uma certa seculariza¢do da vida crista
e pouco a pouco conduziu a uma paganizacdao da vida moral. A nova arquitetura
evocara mais os templos pagdos do que a domus ecclesia. As esculturas negardo o
legado da tradicdo e lembrardao mais facilmente os deuses e herdis do Olimpo do que
Cristo e os seus santos®®. A posse de obras de arte reconhecidas era motivo de

ostentacdo e sinal de grandeza (o que ajudou muito ao seu desenvolvimento).

«”A Renascencga é o surgir do individualismo, é o despertar da aspiracdo a beleza, é o
cortejo triunfal do prazer pelo mundo e da felicidade de viver, é a conquista da
realidade terrena pelo espirito, é a renovada alegria pagd de viver, é a
consciencializacdo da personalidade na sua relagdo natural com o mundo”. Esta é a
posicdo entusiastica que o historiador de arte holandés Johan Huizinga p&e na boca de
um admirador ficticio da Renascenca no seu ensaio O Problema da Renascenca. Se a
isto se acrescentar que [...] a Renascenca se relaciona com o espirito da Antiguidade e a
sua pintura emprega pela primeira vez a perspetiva geometricamente construida na

representacdo da profundidade espacial, ter-se-d0 nomeado os principais elementos

. . 61
que constituem, em geral, a imagem da Renascenga».

Mas ndo diabolizemos o Renascimento. Trata-se de facto, de um tempo de ouro,
de um periodo da histéria em que se produziu grandiosa arte — sobretudo na peninsula
itdlica —, tendo sido ela mesma, muitas vezes, o ponto alto dessa histéria. Tudo o que
anteriormente foi dito aplica-se com maior acutilancia ao século XVI. De facto os
artistas do primeiro renascimento — chamemos-lhe assim — conservaram-se muito
préximos dos tramites que os precediam, no que ao conteudo diz respeito, ja que nas
técnicas, a partir de Masaccio e de Brunelleschi, deles se distanciaram. A arte deste
primeiro renascimento, que espelhava ja no seu rigor e realismo pldstico todo o
humanismo subsequente, continuava muito ligada a temas religiosos sem grandes

influéncias das tradicdes pagas. A visao destes artistas nao se

«encontrava tdao cunhada por uma profanagdao do mundo e da arte - o homem da

Renascenga preocupava-se tanto com a salvagdo da sua alma no Além como o homem

%0 Cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razén y Sentido", p. 35-36.; GRANDI; GALLI, Histdria, pp. 193-195.
61TOMAN, "Introdugdo", p. 8.

29



A ARTE E A EXPRESSAO DA FE NA HISTORIA

da Idade Média - mas havia, antes, um esfor¢co em ilustrar a ordem divina com meios

. . . . P 62
terrenos para torna-la, assim, mais convincentemente apreensivel junto dos crentes» .

O estudo de caso que iremos realizar, mais adiante, ilustra bem o que supra foi
dito. Mas ilustremos ainda este importante periodo da histdoria da arte com um
exemplo de como a arte ndo cessou de nos transmitir conteddos transcendentes a
propria obra. Caravaggio (1571-1610), que como pintor se situa entre o Renascimento
e o Barroco, na polémica pintura, Nossa Senhora com o Menino e Santa Ana (1605-1606,
Galleria Borghese, Roma), em que as personagens sdo de um realismo humano
impressionante, razdo da polémica®, coloca Maria a esmagar com o seu pé a cabeca
de uma cobra, conforme a interpretacdo que se vinha fazendo, na Igreja Catélica, do
relato do Génesis (Gn 3,15), mas tendo sobre o seu pé, o pé do Menino Jesus.
Completa esta cena, uma contemplativa Santa Ana, muito marcada pelo tempo. A
pergunta é: porque é que tem o Menino o pé sobre o pé de Maria? Dado que, como
diziamos, na interpretacdo que a Igreja Catdlica fazia do relato, caberia a Maria — a
nova Eva, a descendente da mulher genesiaca — esmagar a cabega da serpente. E este
era um argumento em que se baseavam muitos exegetas catoélicos para defenderem a
imaculada concecdo de Maria.

Contudo ndao podemos esquecer que o tempo do Renascimento foi o tempo da
Reforma Protestante e que esta deu particular énfase a Palavra. De tal forma deu, que
percebeu que o ipsa do Génesis, na Vulgata de S. Jerénimo, afinal era ipse, no
masculino. Isto é, se ipsa remetia para “a” descendente da mulher, ipse remete para
“0” descendente da mulher. Estd bem de ver que Maria ndo podia ser “0”
descendente. O que o relato profetizava referia-se a Jesus e ndo a Maria.

Perante este apontar de dedo da Igreja Reformada, a Igreja Romana sentiu
necessidade de reagir. Reagiu, entre outros, por Pedro Canisio e pelo Papa Pio V, o

primeiro afirmando, na obra De Maria Deipara Virgine, que o poder com que Maria

52 Barbara DEIMLING, “A Pintura Do Primeiro Renascimento Em Florenga e No Centro de Itdlia,” in A Arte da
Renascenga Italiana: Arquitectura, Escultura, Pintura, Desenho, ed. Rolf TOMAN (Kénemann, 2006), p. 246.
Cf. também: PLAZAOLA ARTOLA, “Razdn y Sentido", p. 36.

63 ' L1z a
Encomendada pelo Papa Paulo V para a Basilica de S. Pedro, sé 1a pode estar cerca de um més, tal a
polémica causada. Os fiéis de entdo ndo conseguiram digerir a nudez de Jesus nem a sensualidade de Maria.
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esmaga a cabeca da cobra ndo é dela, mas é d’Aguele a quem concebeu e deu a luz; o
segundo, na mesma linha e numa Bula, diz que Maria foi ajudada por Aquele que deu a
luz. Ndo se sabe como, mas Caravaggio teve conhecimento destes argumentos e
expressou-os na sua pintura, de tal forma que Maria parece apenas colocar o pé sobre
a cabeca do réptil; quem parece tomar a iniciativa é Jesus e apresenta uma tensao
corporal — que contrasta com a serenidade de Maria — que dd a nocdo de ser Ele a
origem da forca que esmaga o mal simbolizado na serpente. A obra da Caravaggio
soube expressar com uma eloquéncia maior do que as teses da reacao aos detratores,
reformando, de certo modo, uma tradicdo errdonea que uma ma traducdo tinha gerado

e vinha arrastando.
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Il CAPITULO

QUESTOES DA ARTE SACRA

Na sequéncia do primeiro capitulo, neste, abordaremos em trés pequenos
pontos, algumas questdes com que se foi confrontando a arte sacra ao longo do
tempo. O primeiro, e ja prometido, versard as iconoclastias, o segundo a importancia
da liturgia e do espaco liturgico para a arte sacra, e o terceiro, transversal aos dois

primeiros, recaira sobre os limites e as possibilidades da arte como simbolo.
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1. ICONOCLASTIAS

Y

Faremos trés abordagens a iconoclastia, faltard uma quarta que verificasse o
modo como o Islamismo se posiciona face a arte, isto para falarmos apenas nas trés
grandes religides monoteistas. Nao o faremos conscientemente por duas razdes; a
primeira: porque «a arte mugulmana ndo é, contudo, uma arte “religiosa”
propriamente dita, como a arte crista [...], mas a emanacdo de uma cultura e de uma
civilizacdo maioritariamente mugulmanas»“; a segunda, e a de maior peso, porque se
trata de uma arte ndo ocidental o que foge aos limites que nos propusemos no inicio
deste trabalho. Dito isto temos entdo de justificar a nossa opg¢do por abordar a
iconoclastia Judaica, que tem na génese uma arte ndo ocidental. Fazemo-lo porque a
arte cristad tem raizes na arte judaica, é herdeira, e de certo modo, sobretudo no inicio,
sua continuadora. Por outro lado este movimento iconocldstico também contém na
sua génese, como veremos, a reacdo que determinados sectores do judaismo

empreenderam contra o cristianismo nascente.

1.1. Iconoclastia Judaica

Uma primeira referéncia para o povo Judeu. Numa abordagem superficial,
apenas baseada numa pratica tardia e em alguns textos biblicos mais diretivos,
seriamos levados a concluir que se trata de um povo que nao reconhece a arte icdnica
como expressiva da fé, mas a tem como idoldtrica: «Ndo faras para ti imagem
esculpida nem representacdo alguma do que estd em cima, nos céus, do que esta em
baixo, na terra, e do que estd debaixo da terra, nas dguas. Ndo te prostraras diante
dessas coisas e ndo as servirds» (Ex 20, 4-5a. Cf. Dt 5, 8-9). Este imperativo biblico
parece ser excludente, de qualquer forma objetiva de expressdao da fé e tem a sua
fundamentacgdo na revelagdo da identidade de JHWH: o totalmente Outro transcende

toda a realidade e é assim impossivel ser confinado num qualquer objeto criado do

®yves THORAVAL, ABCeddrio Do Isldo (Paris: Reborn, 2000). p. 18.
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qual é o Criador®. Mas, um olhar mais atento sobre a narrativa biblica deteta essa
expressividade objetiva da fé na pratica judaica. Sdo exemplos eloquentes a “Arca da
Alianca” com os seus querubins de ouro, mandados colocar pelo Senhor a Moisés (Ex
25, 11-22, Js 6, 1-21), a “Serpente de Bronze” que o mesmo Moisés fez elevar no
deserto (Nm 21, 8-9), os “livros sagrados” (p. ex. Ex 24, 1-8), a “palavra” (p. ex. Sl 107,
20), etc. Em todos estes “objetos icdnicos” se percebe a capacidade de ligacdo a uma
“entidade” transcendente e assomam assim como expressdo de fé nessa
transcendéncia. Poderemos entdo falar de uma iconoclastia hebraica? Ndo o cremos.
Estamos antes perante um cuidado, que muitos julgardo excessivo, de que o povo ndo
caia na idolatria, e, ante uma reacdo tardia de oposicao as praticas do florescente
cristianismo (esta ultima afirmacdo é suportada pelos estudos exegéticos que
consideram o texto biblico anteriormente citado, uma incorporacdo relativamente

recente feita ao Livro do Exodo®).

1.2. Iconoclastia Crista

Uma segunda palavra para os periodos iconoclasticos que dilaceraram o império
bizantino nos séculos VIl e IX, cuja génese esteve, principalmente, no debate teoldgico
queos antecede e se prolonga ao longo desses perl'od0567. A grande questdo levantada,
no que concerne a arte, foi a de saber se ela teria a capacidade de expressar a
natureza divina de Jesus Cristo. Segundo o monofisismo, toda a representagao
artistica, escultérica ou pictédrica, era “retratista” pelo que um retrato do divino era
inconcebivel. Expressar Jesus Cristo equivaleria a separar a natureza humana da
natureza divina do Redentor, o que corresponderia ao fomento e ao suporte da
heresia nestoriana que combatiam. A arte para aqueles, ndo teria a capacidade de

expressar a unido de naturezas que advogavam existir em Jesus — também

8 Cf. Pierre MIQUEL, La Liturgia Un’Opera D'Arte (Magnano: Edizioni Qigajon, 2008), p. 71.
ie? MIQUEL, La Liturgia, p. 70-73. Ver também GATTI, Liturgia, p.29, nota rodapé n2 51.

7 Abstrair-nos-emos das questdes do foro politico que também terdo contribuido para a afirmagdo da
polémica, como é exemplo a reagdo de oposi¢do do poder régio ao poder monacal: sob a égide da luta
iconoclasta, movia-se um combate ao aumento desmedido dos bens fundiadrios dos mosteiros, sendo que os
monges eram os grandes responsdveis pela difusdo do culto dos icones.
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hereticamente —, podendo unicamente representar a Sua natureza humana que nao
tinha existéncia de per si. Ao representar Jesus “separado” da sua natureza divina
concordar-se-ia com a heresia nestoriana que defendia a existéncia de duas pessoas
em Jesus Cristo®.

Esta corrente iconoclastica, aproximando-se dos argumentos do judaismo e do
islamismo, ndo reconhecia a arte a capacidade de «traduzir o mundo invisivel em
formulas acessiveis»®. Acresce que, segundo eles, para que tal acontecesse, a imagem
teria de possuir uma certa consubstancialidade com a realidade de que é imagem; o
gue ndo estaria ao alcance da representacdo artistica de Deus. Daqui inferiam que a
Unica imagem auténtica de Cristo seria a Eucaristia, mais concretamente o Pdo e o
Vinho consagrados, dada a consubstancialidade’®. E precisamente aqui que radica um
segundo argumento iconoclasta: uma certa religiosidade popular entretanto
generalizada — que se ndo era de facto idolatrica, era pelo menos supersticiosa — que
atribuia as imagens poderes magicos, sustentando a consubstancialidade da imagem e
do seu modelo’*. Esta religiosidade, traduzida em praticas nada ortodoxas — como o
raspar de tintas das pinturas para as misturar com vinho que se distribuia depois pelos
fiéis, a saida da Eucaristia’® —, veio dar ao cristianismo uma imagem iconolatrica e
contribuir para justificar as arremetidas do imperador Ledo Ill, o Isdurico (secundado
por outros), decidido a acabar com ela impondo a iconoclastia.

Na tarefa de defender as obras de arte enquanto expressdo da fé, contra os

iconoclastas, destaca-se S. Joao Damasceno’>. Para este, o culto tributado as imagens é

®8 Cf. GRANDI; GALLI, Histéria Da Igreja,consultar: pp. 57-58 para heresias e 102-104 para iconoclastia. Ver
também: Pavel Nikolajevic EVDOKIMOV, Teologia Della Bellezza (Roma: Edizioni Paoline, 1982), p. 197.

8 Papa PAULO VI, “Bonarum Artium Cultoribus Ex Italica Sodalitate V. D. « Messa dell’Artista », Qui in
Sacello Sixtino Interfuerunt Sacro a Beatissimo Patre Celebrato,” in Acta Apostolicae Sedis, 56 (1964), p. 439.
A traducgdo a partir do italiano é nossa.

70 ¢f. MIQUEL, La Liturgia, p. 84.
1 Cf. Pavel Nikolajevic EVDOKIMOV, Teologia Della Bellezza (Roma: Edizioni Paoline, 1982), p. 194.

2 CF. Bernardino COSTA, “A Arte Sacra e a Mobilizagdo Dos Afectos,” in Presenca de Singeverga, 34:86,
2011, p. 1.

73 . , . . .

Mais tarde, no séc. IX, foi Teodoro Estudita o grande defensor das imagens durante as campanhas
movidas por Ledo V. Teodoro afirmava que, contrariamente aos idolos que sdo modelos de si préprios, os
icones apontam para uma outra realidade que ndo sdao nem criam.
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relativo e indireto, pois prestado as pessoas representadas e ndo a imagem. Vejamos

um eloquente trecho de um seu discurso sobre as imagens:

«Deus que é incorpéreo, ndo Se podia figurar antigamente de modo nenhum, mas
agora que Ele se revelou na carne e entrou em contacto visivel com os homens, eu
posso fazer o icone daquilo que vejo de Deus. E, ao venerar o icone, ndo venero a
matéria mas o Criador da matéria, Aquele que por mim Se fez matéria, que Se dignou
habitar na matéria e realizar a minha salvacdo através da matéria; ndo cessarei de

. L . . . . ~ 74
respeitar a matéria através da qual foi realizada a minha salvacdo»’ .

O préprio termo “icone” ja de si exclui a identificacdo retratista advogada pelos
iconoclastas e remete para a diferenca de naturezas entre a imagem e o seu protétipo:
Eiydov de eiyw significa semelhanca, similitude, o que aponta claramente para uma
diferenca de “identidades”.

As imagens icénicas sdo simbolos possuidores duma qualquer semelhanca a um
prototipo, capazes de nos unir a realidades que transcendem as préprias imagens,
realizarem a epifania do invisivel e despertar vivéncias e afetos — no texto de S. Jodo
Damasceno supra citado, suscita o “respeito” —, tendo assim, também um efeito
psicoldgico’” sobre aqueles que Ihe reconhecem essa semelhanca e capacidade. Talvez
seja por isto que Pierre Pierrard afirme que a iconoclastia «ndao foi somente uma

heresia, foi também uma grave falta de psicologia»’®.

1.3. Iconoclastia Crista Protestante

Por dltimo, uma breve referéncia ao periodo da Reforma. Os reformadores do
séc. XVI comegam por reagir ao que consideram ser um culto excessivo e supersticioso,
prestado as imagens na Igreja medieval. Esta reacdo da-se numa sucessdo de ondas

progressivamente mais radicais.

’* Joannis DAMASCENI, “Oratio Apologetica Prior: Adversus Eos Qui Sacras Imagines Abjiciunt,” in
Patrologiae Cursus Completus: Series Graeca, 94, ed. J. P. Migne (Parisiis: Migne, 1864), p. 1246. Ver
também sobre este assunto o Catecismo Igreja Catdlica, 1159 sg.; 2130 sg.

73 Cf. GRANDI; GALLI, Histéria Da Igreja, pp. 102-103.
7% pierre PIERRARD, Histdria Da Igreja (S. Paulo: Edigdes Paulinas, 1982). p. 63.
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Lutero ndo faz propriamente uma oposicdo a esse culto, antes apela a uma
correcdo dos excessos, a uma maior moderacdo e simplicidade nessa forma de
expressar a fé (e serd esta a posicdo maioritaria dentro do protestantismo), chegando
mesmo a opor-se a movimentos protestantes iconoclasticos mais radicais. Ja Calvino é
mais categdrico; é um frontal opositor a arte como expressio de fé. A sua
argumentacao, tendo por base a passagem veterotestamentaria supracitada (Ex 20, 4-
5; Dt 5, 8-9), aproxima-se muito da argumentacdo iconocldstica dos séculos VIII e IX.
Segundo ele, ndo é possivel captar em imagens a gldria de Deus e as figuracdes divinas
falseiam a Sua verdade, pelo que, o culto a Deus pelas imagens enfermaria das
deturpacdes que lhe chegam, precisamente, daquelas impossibilidades’”’. Numa
terceira vaga temos os Anabaptistas, considerados a ala mais radical dos
reformadores, que geraram um impeto iconoclasta no seio das multiddes, inflamadas
pelas pregacdes de alguns presbiteros seguidores deste movimento, que desembocou
num movimento de revolta que durou cerca de um més, e que destruiu as imagens
sagradas de varias igrejas da Flandres Francesa, alastrando progressivamente até as
regioes de Antuérpia e Gante. Ficou para a histéria denominado como

“Beeldenstorm”.

" MIQUEL, La Liturgia, pp. 78-81.
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2. ALITURGIAE A ARTE

A arte sacra ndo é uma mera obra estética, nela se colige a revelacado divina; ela

78 Foi sob a égide de varias motivagbes — fatores

é um “verdadeiro lugar teoldgico
histdricos, o modo como uma determinada comunidade vive e celebra a fé (a liturgia),
textos de reconhecida autoridade, inspiracdo, crencas, mitos, etc. — que a arte soube
ilustrar e transmitir «a doutrina da fé, na qual as geracdes passadas acreditaram»’®.
Centremo-nos um pouco na liturgia e no espaco em que esta se desenvolve, sobretudo
na relacdo desta com a arte e na importancia dessa relacdo para a arte sacra.
Guillaume Durand (1230-1296), Bispo de Mende, Franca, fala assim desta relacdo
no inicio do prefacio do seu livro Rationale divinorum officiorum:
«Todas as coisas que pertencem aos oficios, aos usos ou aos ornamentos da Igreja
estdo repletas de figuras divinas e de mistérios, e cada um, em particular, transborda

uma dogura celeste de cada vez que encontra um homem que as examina com ateng¢ao

e amor.SO»

Aceitando este repto, munidos de atencdo e amor, mergulhemos entdo no

mistério da relacdo da liturgia com a arte e ilustremo-lo com alguns exemplos.

2.1. A Relagéo da Liturgia com a Arte

Sob os auspicios da liturgia foram-se forjando formas arquitetdnicas e iconicas
que sO serdao compreensiveis se a tivermos como chave de leitura. Ou seja, hd um
contexto litlrgico que é necessario considerar para que as obras possam ilustrar com
todo o potencial as varias dimensdes da fé; para que possam, como dizia Durand,

“transbordar de docura celeste”®".

78 Cf. GATTI, Liturgia, pp.19-20.
” GATTI, Liturgia, p.19.

8 Usamos aqui a edigdo francesa de 1854. Guillaume DURAND, Rational Ou Manuel Des Divins Offices,
(Paris: Louis Vivés, Libraire-Editeur, 1854), p.1. A tradugdo do francés é nossa.

81 Com esta afirmagdo colocamos em causa, de certo modo, o valor simbdlico dessas expressdes. Por
principio, os simbolos ndo carecem de explicagdo. Mas movemo-nos nas fronteiras do simbdlico, e as linhas
que as demarcam ndo sdo claras. Karl Rahner admite que um simbolo possa perder o seu “plus de
significado” — pela perda da sua “fun¢do expressiva” — e converter-se em “simbolo pobre”, mas admite

também a dificuldade em precisar essas linhas demarcadoras que separam um bom simbolo de um simbolo
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A arquitetura viu-se “naturalmente obrigada” — a expressdo é de Louis Reau® — a
ter presente a liturgia quando construiu Igrejas e Basilicas. Se quisermos saber qual a
funcdo do nartex, que comecou a fazer parte do edificado dos espacos de culto, é na
liturgia que encontraremos a explicacdo. O nartex surgiu da necessidade liturgica de
separar, batizados, de catecimenos e penitentes. A estes Ultimos estava-lhes vedado
participar integralmente nas celebracdes liturgicas, tinham que abandonar a
celebracdo antes da oracdao que hoje designamos por Oracdo Universal. E assim nasceu
o nartex, da necessidade de acolher aqueles que abandonavam o espaco celebrativo
por forca da sua condicdo. Outro exemplo ainda dentro da arquitetura: as atuais
iconostases orientais sdo a consequéncia Ultima de uma rubrica liturgica, que definia
um “segregetur presbyterius locus”. A rubrica, que inicialmente levou a elevagdao do
presbitério e a sua delimitacdo fisica — normalmente uma grade, ainda visivel em
muitos dos nossos templos —, evoluiu de simples delimita¢do inicial, sempre por
exigéncia do rito, até as atuais iconostases.

Mudemos de forma de expressdo. Se observarmos com atencdo a iconografia
cristd presente nas catacumbas, deparamos com um elevado numero de
representacoes do Sacrificio de Isaac, de Daniel na Fossa dos Ledes, ou do Salvamento
dos Trés Jovens Hebreus da Fogueira. Porqué a insisténcia nestas passagens? Porque
estas representagdes, com raizes biblicas, eram referidas no ritual de exéquias —
atribuido a S. Cipriano de Antioquia — que era habitualmente recitado no século lll:
«Da mesma maneira que libertaste Isaac das méos do seu pai Abrado, disposto a
sacrificd-lo, de igual forma libertaste a Daniel da fossa dos ledes, e salvastes os trés
jovens hebreus da fogueira e a Susana de uma falsa condenacgdo..., liberta, Senhor, a
alma do teu servo»®. O uso liturgico desta oracdo influenciou a representacdo
pictorica das paredes das catacumbas.

Vejamos ainda um outro exemplo — mais consentaneo com o nucleo da nossa

pobre [cf. Karl RAHNER, Escritos De Teologia, Tomo IV (Madrid: Taurus Ediciones, 1964), pp. 287-288.].

8 Todo este subponto segue de perto a obra: Louis REAU, Iconografia Del Arte Cristiano: Introduccion
General (Barcelona: Ediciones del Serbal, 2000), pp. 291-301.

® REAU, Iconografia Del Arte Cristiano, p.296.
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tese — que ilustra a forma como a comunidade crista celebrava o Batismo. Muitas das
pinturas do Batismo de Jesus no Jorddo, fixaram um elemento iconografico cuja
explicacdo reside na prdtica litdrgica das primeiras comunidades: é usual
representarem-se nas margens do rio Jordao anjos com roupa nos bracos, aguardando
para vestir Jesus que se encontra quase despido no rio. A presenca destes anjos ndo se
encontra documentada em nenhum dos evangelhos, candnicos ou apdcrifos. A sua
presenca so6 é possivel explicar a luz do ritual do batismo das primeiras comunidades,
onde os Didconos, assistindo ao seu Bispo, acolhiam os neo-batizados e os vestiam
com roupas brancas.

Olhar a arte cristd, sob o enfoque liturgico é relativamente recente. Os primeiros
passos que tentaram compreender e estabelecer esta relacdo foram dados pelo
francés Edmond le Blant® em 1878, precisamente numa altura em que a influéncia

exercida pela acgdo liturgica sobre a arte crista ja havia esmorecido. Esta forca,

«tdo poderosa na ldade Média sobre a arte religiosa de Bizdncio e de Roma que sem
duvida seria ininteligivel, deixa de sentir-se ou, pelo menos, debilita-se de forma
consideravel a partir da Reforma. A grande novidade que traz a pintura protestante da
Holanda, renovada pelo génio de Rembrant, é que ja ndo tem em conta a liturgia, isto &,

RT . . . 85
o culto publico, e adquire o tom emocionado de uma confissdo pessoal»™".

Poderemos entdo depreender uma relagao direta entre o modo como vive e
celebra a comunidade cristd e a expressao artistica sacra? Poderemos inferir que a
liturgia é uma forgca necessaria — e em falta — a arte sacra atual? Pavel Evdokimov
responde afirmativamente as duas questdes. E afirma-o apontando o culpado: esta
crise ndao é estética, mas religiosa e advém da perda progressiva do simbolismo
litdrgico. A arte ao perder o vinculo organico, que lhe confere a liturgia, entre o
conteludo e a forma, vai definhando progressivamente, levando este autor a afirmar

qgue ja ndao temos arte sacra mas arte sobre temas reIigiososSG. A arte crist3,

8 Cf. REAU, Iconografia, p. 293.
% REAU, Iconografia, p. 301.

8 Cf. EVDOKIMOV, Teologia, p. 213. Esta degradagdo do simbolo ndo é algo de exclusivo da arte crista. M.

Eliade, no seu livro Tratado de Histéria das Religides faz notar a passagem da «significagdo metafisica do
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descontextualizada do seu simbolismo liturgico e retirada do espago celebrativo,
corrompe-se no seu caracter unificador e perde a sua dialética hierofanica que faz dela
objeto diferente do que aparenta a experiéncia profana, deixando de poder ser sinal
de uma realidade transcendente. Como diz Pavel Florenskij, a obra de arte religiosa «é
viva, e para viver — e sobretudo para prosperar — necessita de condicdes particulares
[sem as quais] morre ou, pelo menos, passa a uma condicdo de anabiose, deixa de ser
recebida — quando ndo de existir — como obra de arte»®’. As pinturas, os icones, os
objetos de culto, ndo se encontram no espaco celebrativo como meros objetos de um
museu. N3o, eles tomam parte na vida da comunidade celebrante e por eles também
flui o mistério liturgico; sdo

«como membros de um corpo, vivendo de uma mesma vida mistérica [...]. Na sua

funcdo liturgica, simbiose do sentido e da presenca, [eles] consagralm] o tempo e o

espaco; de uma habitacdo neutra faz[em] uma “Igreja doméstica”, da vida de um fiel

. . . . . 88
faz[em] uma vida orante, liturgia interiorizada e continuada»™".

Definindo o estilo artistico, como o resultado do acumular de uma percecao
artistica e criativa homogéneas numa determinada época, e que é na harmonia do
estilo e do conteudo que reside o penhor da arte auténtica de um dado periodo (por
exemplo do Romanico ou do Renascimento)®, facilmente se depreende que a obra de
arte atinge a sua plenitude se se expressa no meio em que a perceg¢do artistica e
criativa é origindria, ou seja, retira-la deste contexto de percegao originaria é diminui-
la do seu estilo e harmonia. Assim sendo a obra de arte sacra atingird a sua plenitude
artistica se, s6 e quando, inserida no espaco liturgico em que foi percecionada

originalmente. «Uma obra de arte [...] é artistica s na plenitude das condi¢Ges que Ihe

cosmoldgico para o estético», do simbolo “pérola”, usado em cultos asiaticos [Cf. Mircea ELIADE, Tratado De
Histéria Das Religibes, 32 ed (S. Paulo: Livraria Martins Fontes Editora, 2008), p. 357.

8 FLORENSKIJ, Bellezza, p. 28. Esta afirmagdo de Pavel Florenskij é aplicavel, segundo ele, a qualquer obra
de arte e ndo apenas, particularmente, a obra de arte crista.

88 EVDOKIMOV, Teologia, p. 179.Pavel Evdokimov fala concretamente do fcone oriental, mas poderemos
generalizar estas caracteristicas, sem qualquer esfor¢o adaptativo, as “obras de culto” ocidentais (no quarto
capitulo faremos uma distingdo entre a obra de culto e a obra de devogdo, seguindo o pensamento de
Romano Guardini, que esclarecera esta generalizagdo).

8 Cf. FLORENSKIJ, Bellezza, p. 31.
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s30 necessarias para existir, considerando as condi¢des em que foi gerada»°.

Onde atingiria a sua plena harmonia e autenticidade artistica a Custddia de
Belém (1506), atribuida a Gil Vicente? No museu em que se encontra?’® Muito
provavelmente numa Igreja Manuelina, onde teria todo um enquadramento
consentaneo, no contexto de numa celebracdo Eucaristica, iluminada pela luz de umas
qguantas velas; luz cintilante que com as suas nuances revela e oculta o mistério a
comunidade reunida. Ai, no seio da vida liturgica, seria certamente bela,

. . , 2
verdadeiramente sinal, e simbolo do sobrenatural®.

% FLORENSKI, Bellezza, pp. 31-32.
%1 Datada de 1506, Museu Nacional de Arte Antiga, Lisboa.

% Florenskij ndo estd sozinho. Martin Heidegger esta na primeira linha da defesa da importancia do espago
contextual para a obra de arte. Diz-nos ele, bem alto: «As esculturas de Egira, no museu de Munique, a
Antigona de Séfocles, na melhor edigdo critica, enquanto obras que sdo, sdo arrancadas ao seu espago
essencial. Por maior que seja o seu nivel e o seu poder de impressionar, por boa que seja a sua conservagao,
por mais seguramente que estejam interpretadas, a transferéncia para uma colegdo retirou-as do seu
mundo [...] A subtragdo e a ruina do [seu] mundo ndo sdo reversiveis. As obras ndo sdao mais o que foram.
S3o elas mesmas, é certo, que se nos deparam, mas ndo sdo aquelas que ja foram [...] a partir daqui
permanecem apenas enquanto tais objetos. O seu estar ai em frente constitui ainda, sem duvida, uma
consequéncia seu primogénito estar-em-si, mas ja ndo é esse mesmo estar-em-si. Este esvaneceu-se. Todo o
funcionamento das coisas no mundo da arte, por mais extremo que seja o seu desenvolvimento, e por mais
que empreenda tudo em prol das préprias obras, atinge apenas o ser-objeto das obras. Mas isto ndao
constitui o seu ser-obra» [Martin HEIDEGGER, A Origem Da Obra De Arte (Lisboa: Edigdes 70, 1999), pp. 31-
32.]
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3. A ARTE COMO SIMBOLO

Definiamos simbolo, no inicio do primeiro capitulo, como um ente que possui a
capacidade de estabelecer a unidade, ndo a criando, entre duas entidades distintas
qgue permanecem distintas; como um meio, que ndo se confunde com as entidades e
qgue sendo de comunicacdo entre elas, excede a sua realidade material na medida em
que possibilita a expressdo e a compreensdo do mundo que rodeia o homem -
incluindo o mundo transcendente — e que simultaneamente permite ao homem a sua
expressdo. Desenvolvamos um pouco melhor os termos que esta definicdo encerra
porgue aqui se jogam muitas das divergéncias que assomaram a arte ao longo da sua
historia.

N3o temos os meios nem o propdsito de realizar uma enumeracao exaustiva do
qgue se entende por simbolo. llustraremos apenas o tema com o pensamento de dois
autores cuja obra e pensamento tém sido aclamados e aceites hodiernamente.
Falamos de Romano Guardini, cujo pensamento se situa na esfera da liturgia, e de Paul

Ricoeur com o qual colheremos o contributo da filosofia para a definicdo de simbolo.

3.1. A Esséncia da obra de Arte

A obra de arte é a confluéncia de uma série de elementos que concorrem para
Ihe conferir esse caracter. Entre outros, teremos como mais essenciais: a forma, tudo o
que se pode captar sensorialmente: linhas, superficies, cores, estrutura, funcao,
composicdo...; o estilo, o acumular de uma percecao artistica e criativa homogénea ao
longo de uma determinada época; o processo criativo, que é o modo de atingir o objetivo
perseguido pelo artista e que se confina na expressao da esséncia captada e na imagem
elementar (ou imagens elementares). Sao sobretudo estes ultimos, o processo criativo e
particularmente a esséncia e as imagens, os elementos que nos vao ocupar nas linhas
seguintesgs.

As imagens, para Romano Guardini sdo como que um fundo psicoldgico,

9 Estes s3o os elementos indicados por Romano Guardini no livro: GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra
de Arte.”, pp. 307-331., cujo teor continuaremos a seguir.
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consciente ou ndo, presente ou ausente na obra de arte enquanto intengao do artista,
mas que a obra sabe despertar num seu contemplador. Correspondem a esséncia
profunda da obra, ainda que essa esséncia esteja, deslocalizada, no observador.
Demos corpo a esta afirmacdo socorrendo-nos de um exemplo dado por Guardini. Um
“fio” (linha) enquanto elemento de uma obra de arte pode ser apreendido no seu
sentido imediato, como elemento decorativo — um fio de ouro ao pescogo de um
personagem —, como elemento util — servindo para atar por exemplo duas pecas da
composicao —, pode ser investigado, como quem investiga um objeto cientifico, pode
ser valorizado como elemento orientador da composicdo... Porém a sua forma pode
conter algo de mais profundo se no processo criativo, o artista, numa qualquer linha, a
torna evidente como “fio da vida”. Podemos ndo conhecer o mito grego das Parcas —
as trés irmds responsaveis por tecer e cortar o fio da vida dos mortais e que assim
determinavam o destino destes — e portanto ndo teremos dele uma imagem
consciente, mas isso ndo nos impedird que em nas se revele a imagem94, por esse fio
contemplado, de que a vida é algo que nos é dado, da qual s6 conhecemos até ao
presente e ndo o devir, que na nossa vida vao surgindo “nés” que a enredam, que esta
sempre ameacada de rotura, que apesar da sua fragilidade aparente é capaz de
suportar muitas tensdes, que o poder que a comegou é o mesmo que a concluira, estas
e muitas outras revelagcdes podem eclodir. E, consequéncia deste desvelar na
existéncia daqueles em quem esta imagem se acende, a vida é iluminada por um
sentido elementar, que sendo elementar, ndo deixa de ser pleno de um envolvente
significado, encerrando ndo conceitos cientificos, mas o sentir vivo daqueles que,
despertos, véem e assim se abrem & existéncia®.

Daqui se pode inferir que

«o dominio em que comegam a aparecer as imagens com forga de obrigacdo parece ser

** No nosso modo quotidiano e popular de falar, usamos por vezes expressdes de cuja origem ndo somos
conscientes, mas que contudo, fazem todo o sentido para nds e para aqueles a quem as proferimos. Por
exemplo, e na sequéncia da ideia expressa no texto, perante a expressdo/imagem: “tem a vida por um fio”,
nao precisamos de conhecer o mito das Parcas para sabermos que se refere a alguém que se debate entre a
vida e a morte.

% cf. GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, pp. 314-315.
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o da visdo: sua primeira forma é o oraculo do vidente; a sua primeira circunstancia, o
culto e o mito. Depois, a forca da visdo desaparece pouco a pouco; em seu lugar
aparece a fantasia religiosa. O oraculo do vidente superficializa-se em doutrina vital e
em axiomas. O culto perde o seu poder objetivo e faz-se edificagdo. O mito dissolve-se
transformando-se em lendas, contos e usos populares. Porém a imagem, como forma
de uma sabedoria que fala por si mesma, permanece mesmo quando seja desvalorizada
pelo modo racionalista de pensar».

Contemplando — vendo com um olhar profundo — uma obra de arte, desperta-se
em nds uma ancestralidade que nos precede; aflora ao consciente, um contelddo
relacional apreendido e adensado no passado, do qual somos portadores, e no qual
também somos inseridos por for¢ca de um funcionamento psiquico que o racionalismo
ndo domina; isto mesmo nos diz o autor na sequéncia:

«Também mostra claramente a psicologia que as imagens vivem na profundidade
do inconsciente. Desde ai, influem constantemente na consciéncia, exercem influxo no
pensamento involuntdrio e na ocorréncia criativa. Guiam a compreensao e constituem

uma boa parte do que se chama consciéncia vital e que orienta a tomada de posicdo

. 9%
perante coisas e factos.»” .

A auténtica obra de arte contém em si estas imagens primitivas que tocam o
nosso inconsciente e ai o fazem vibrar, e é delas que provém, em boa parte, o poder
que exercem sobre nds. E a obra de arte é capaz de as conter porque o artista nao
capta o que o rodeia de forma superficial, ele contempla a esséncia do que se
apresenta defronte — tal qual o vidente — na sua prépria esséncia. E no encontro de
ambas as esséncias que a obra nasce: «a estrutura de sentido da coisa percebe-se
desde a emocgdo da percegdo de si mesmo [que vive o artista]; e ambas coisas ocorrem

de tal modo que se convertem em forma, em obra»”’.

% GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, p.316. Guardini aproxima-se aqui do conceito de
Inconsciente Coletivo de Carl Gustav Jung, que, para este, corresponde a camada mais profunda da psique e
é constituido pelos materiais que foram herdados, e é nele que residem os tragos funcionais, tais como
imagens virtuais, que serdo comuns a todos os seres humanos [Cf. Carl Gustav JUNG, Os Arquétipos e o
Inconsciente Coletivo (Perrépolis: Vozes, 2000).].

7 GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, p. 312. Karl Rahner corrobora este pensamento
quando afira que «o simbolo é a forma do conhecimento de si mesmo, do auto-encontro» (RAHNER,
Escritos, Tomo IV, p. 294.)
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E a unidade entre a coisa captada e a pessoa que a capta que faz surgir, no
processo criativo, algo de peculiar e com poder invocador. Em torno dessa unidade
«faz-se presente a totalidade da existéncia: o todo das coisas, a natureza, e o todo da
vida humana, a histéria, ambas coisas vivas em uma s6[...]. Surge “mundo” em cada
obra de arte»”®. A verdadeira obra de arte contém ent3o a totalidade e n3o apenas o
mero fragmento existencial, porque o artista consegue congregar em torno de um
simples objeto todo o espaco e conformd-lo de tal modo que as «suas partes se
ordenam em sua prépria existéncia em torno desse centro»’’.Guardini ilustra esta
afirmacdo com a pintura A cadeira de Van Goghloo; uma simples cadeira, colocada sobre
um chdo despretensioso de lajes de ceramica, consegue congregar e unir em torno de
si todo o espaco e objetos, consegue invocar a totalidade. Alcanca algo que uma
pintura programatica — para Guardini, produto de um mau artista, onde ndo se
vislumbra esséncia —, que pudesse dar uma visao enciclopedista e pluridimensional da
existéncia, ndo o conseguiria.

Estas caracteristicas da arte sdo nela conservadas. A capacidade de expressar a
unido da esséncia da coisa com a esséncia do artista, perpetua-se naqueles que em
siléncio e concentrados a contemplam, com sensibilidade desperta e alma aberta; a
esséncia da obra une-se agora a esséncia do contemplador, que assim se abre, que
assim se diz, que assim se purifica, que assim se desvela, pelas imagens que nele se
acendem, pela totalidade que se abre perante ele™®.

A obra de arte ndo estd ai por si mesma, e ainda que seja um produto do
homem, ocupa no mundo deste uma «posicao especial, ainda que condicionada e

limitada de mil maneiras; tem um acabamento e uma totalidade que a capacitam para

ser simbolo»'®.

% GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, p. 319.
9 GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, p. 318.

1% vincent VAN GOGH, A Cadeira de Van Gogh com Cachimbo, 1888, éleo sobre tela, 93 cm x 73,5 cm,

National Gallery, Londres.

101 ¢, GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, pp. 322-323; 326-329.

102 GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, p. 322.
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Algumas das caracteristicas deste acabamento e totalidade, que
simultaneamente condicionam e capacitam a obra de arte, pela sua auséncia ou
presenga, no seu caracter simbdlico, podem ser encontradas no livro O Espirito da

Liturgia. Nele, Romano Guardini diz-nos:

«O simbolo nasce todas as vezes que o interior, o espiritual, encontra expressdo no
exterior, no corpéreo. [Mas,] E preciso além disso que a transposi¢do, a projecdo do
interno para o externo se faca com caracter de necessidade essencial, obedeca a uma
necessidade de natureza [...]. Contudo para haver simbolo no pleno sentido da palavra,
algo mais se requer ainda: é mister que este simbolo seja claramente circunscrito e que
a forma expressiva ndo se preste a traduzir qualquer outro conteldo espiritual. [...]
devera falar uma linguagem clara e que ndo dé azo sendo a uma Unica interpretacgado
[...]. O simbolo é tanto mais preciso e merece tanto mais o titulo de simbolo quanto o
valor espiritual em questdo, fundindo-se no molde da forma sensivel que lhe
corresponde, ai se tiver mais total e integralmente libertado, ai se tiver tornado
universal, e ai brilhar com maior limpidez. Separa-se entdo do individuo onde nasceu

. 103
para se converter em bem comum da humanidade» ™.

Toda a obra de arte auténtica, por mais pequena que seja, apesar dos seus
limites, tem em si o mundo. Supera as fronteiras que separam o interior e o exterior do
préprio contemplador e deste com o mundo; a totalidade que apreende e que vive nao
o esmaga, pelo contrdrio, unifica-o, da-lhe sentido, mostra-lhe o seu lugar nessa
totalidade, porque esta apreensdo é feita de modo mediado, portanto, nado

imediatista’®.

3.2. 0 Simbolo

Até aqui aproximamo-nos do simbolo, partindo da esséncia da obra de arte e
guiados por uma, chamemos-lhe assim, dialética sensitiva. Fagamo-lo agora por um
processo hermenéutico, acompanhando o pensamento de Paul Ricoeur.

Para Ricoeur, o problema do simbolo insere-se no problema mais vasto da

193 Romano GUARDINI, O Espirito Da Liturgia, ed. Arménio Amado (Coimbra, 1948), pp. 60-61.

104 ¢t GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, pp. 322-323.
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linguagem. No seu livro Freud: Una Interpretacion de la Cultura, e desmontando a
suspeita lancada por Freud, mostra que a psicandlise ndo é outra coisa que uma
interpretacdo da narrativa dos sonhos, isto é, que o analista ndo analisa o sonho
diretamente, mas o relato que dele Ihe fazem, ou seja, entre o sonho e a andlise ha
uma mediacdo: a palavra dita, a linguagem. Esta objetivacdo da linguagem que se
«anuncia como lugar de significacdes complexas onde outro sentido se da e se oculta
[...], regido de duplo sentido»'®®, que requer uma interpretacio, é simbolo.

Antes de aprofundarmos a definicio de simbolo, é imperioso que facamos a
distincdo prévia entre este e sinal (signo). Sinal é, afirma-o Ricoeur, um veiculo sensivel
cujo valor lhe é conferido pela funcédo significante que porta, e que o remete a outra
coisa a qual sé ele indica, ndo sendo alvo de interpretacdo pois ndo é uma “estrutura
intencional de segundo grau” — esta sim, passivel de interpretacdo —, mas constitui um
primeiro termo que aponta para essa estrutura segunda.

Existem nos sinais dois pares de fatores, que compéem a sua unidade. O
primeiro par é formado pela estrutura sensivel do sinal e pela significacdo que veicula
(do significante e do significado); o segundo é composto pela dualidade intencional
(sensivel-espiritual; significante-significado) e pela coisa ou objeto designado.

A dualidade que se apreende nestes pares constituintes dos sinais, presta-se a
confusdes e distingue-os do simbolo. A “regido de duplo sentido” prépria do simbolo,
nao pode ser depreendida desta dualidade verificada nos sinais, ainda que seja
tentador fazé-lo. No simbolo a dualidade — se assim a podemos designar — é de outra
ordem: sobrepdem-se a dualidade dos sinais como “relacdo de sentido a sentido”
composta por uma textura semantica que so a interpretacao lhe revelara o seu sentido
segundo ou os seus sentidos multiplos. O simbolo pressupGe os sinais, é deles o
sentido primario, literal, manifesto; constituem a base que remete a um sentido outro.
O simbolo pressupde os sinais, pois desvela-se com eles, mas sobrepde-se a eles e

conferem-lhe sentido na relaggo™®.

105 paul RICOEUR, Freud: Una Interpretacién De La Cultura, 8° ed (Coyoacan: Siglo XXI Editores, 1990), p. 10.

19 ¢f. RICOEUR, Freud, pp. 14-15.
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Ainda que arreigado na profundidade do cosmos, o simbolo soé existe a partir do
homem que fala; é a dialética que permite a relacdo de sentido a sentido.
«Certamente o salmo diz: “Os céus proclamam a gléria de Deus [SI 19,1]; porém os
céus nao falam ou, melhor, falam através do profeta, do hino ou da liturgia [ou da obra
de arte'”]; faz falta sempre uma palavra para retomar o mundo e fazer que se torne
hierofania»'®®. O simbolo acontece quando a linguagem produz sinais compostos —
como sejam as obras de arte — onde o sentido ndo se conforma com a coisa designada,
mas aponta para outro sentido que ndo seria acessivel sendo no, e pelo, seu foco ou
prop6sito™®.

O simbolo é entdo, assim o define Paul Ricoeur, uma

«estrutura intencional que ndo consiste na relagdo de sentido com a coisa, mas numa
arquitetura do sentido, numa relag¢do de sentido a sentido, do sentido sequndo com o
primeiro, seja ou ndo uma relagdo de analogia, seja que o sentido primeiro dissimule ou
revele o sequndo. E esta estrutura que torna possivel a interpretacdo, ainda que sé o

. . . ~ . 110
movimento efetivo da interpretacdo a manifeste» .

Para Ricoeur, como vimos, o simbolo reclama a interpretacdo. Contudo, a
interpretacdo ndo consiste no simples desprendimento do segundo sentido (ou
segunda intengdo, numa linguagem mais freudiana) dissimulado no sentido literal.
Trata antes de aprofundar a universalidade e a temporalidade, de explorar uma
ontologia de cariz mitolégico que contém o peso do todo das coisas, da vida e da
histéria — da totalidade, diria R. Guardini — e que se encontram implicitas no simbolo, e
que afloram impulsionadas por este, até a expressao especulativa. O simbolo é aurora
da reflexdo™"?, que por sua vez é o esforco de existir, é o desejo de ser'*?. O simbolo d3

que pensar e abre a um excesso de sentido.

107 . .. . . . .
Na linguagem Guardiniana, melhor seria denomina-la Imagem de Culto, como veremos mais adiante, no
capitulo IV.

198 RICOEUR, Freud, p. 18.

199 f. RICOEUR, Freud, p. 18.

% RICOEUR, Freud, p.20.

"1 cf. RICOEUR, Freud, pp. 37-38.

12 cf RICOEUR, Freud, p. 44.
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Antes de avancarmos para uma abordagens da arte enquanto possibilidade
mediadora de uma relacdo de sentido a sentido entre o homem e o transcendente —
que faremos, distinguindo uma obra de culto de uma obra de devoc¢do —, deter-nos-
emos no concreto de uma obra de arte com a qual desejamos fazer uma sumula de
tudo o que até aqui expusemos. Voltaremos entdo de novo a tematica do simbolo,

para concluirmos, no IV capitulo, de novo com Romano Guardini.
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Piero della France;ca, O Baptismo de Cristo, 1450s, ovo sobre choupo, 167 x 116 cm, The National Gallery, Londres
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Figuran? 8

Composigao feita a partir da pintura: O Baptismo de Cristo de Piero della Francesca, The National Gallery, Londres
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A obra, O Baptismo de Cristo de Piero della Francesca, que analisaremos neste
trabalho é uma das obras que marcaram qualitativamente a arte da pintura e contribui
para que esta se afirme como uma arte nobre. Se Domenico Veneziano é o grande
pintor dos primeiros tempos do Renascimento italiano, é com Piero della Francesca,
pintor matematico, que as caracteristicas desse mesmo Renascimento atingem o seu
apogeu perdurando até a idade moderna. Mestre eximio na arte da perspetiva, na
relacdo das proporcdes, na progressdo e interdependéncia cromatica, no dominio da
luz, alcancou com a sua pintura um equilibrio Unico entre o homem e o meio
envolvente, onde o homem e o meio sdo agentes da narrativa.

Trata-se de uma obra de um cristdo crente — acreditamos —, profundamente
conhecedor da fé que professa, expressando, a fé e o conhecimento desta, enquanto
pinta.

Este nosso trabalho estd dividido em trés partes. Na primeira faremos uma
resenha biografica sobre o pintor; na segunda enquadraremos a obra no contexto
histdrico, cultural e litdrgico que a viu nascer e por ultimo faremos a andlise da obra

numa abordagem técnica e, simultaneamente, simbdlico-teoldgica.

1. O AUTOR

Sao escassos os dados biograficos sobre o pintor e os que existem confinam-se
quase exclusivamente ao relato feito por Giorgio Vasari no séc. XVI. Ficam aqui os
essenciais'*®: Piero di Benedetto dei Franceschi, que ficard na histéria com o nome de

114 Nasceu

Piero della Francesca, tera visto a luz do dia, num dos dias, do ano de 1416
em Borgo San Sepolcro (hoje Sansepolcro), no seio de uma familia burguesa de
mercadores que lhe possibilitaram uma educagdo inicial nas varias areas da

matematica, como convém a uma familia de mercadores, e que acabard por se refletir

13 Esta descricdo biografica segue de perto o texto: DEIMLING, "A Pintura do Primeiro Renascimento”, pp.

268-274.

114 . epr . . . . .
Esta é uma data dificil de estabelecer. O mais seguro serd afirmar que nasceu num dos anos do intervalo

1415-1420 (Cf. DEIMLING, "A Pintura do Primeiro Renascimento", p. 268.).
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no rigor da representacdo formal das personagens e perspetivas das suas obras, mas
gue ndo o realizara completamente pois muito novo ja se encontra ligado a pintura. A
aptidao artistica deve ter despertado antes do ano 1432. Neste ano, com 16 anos de
idade, ja estd ao lado de Antdnio de Anghiari, na pintura de um retabulo para a igreja
de San Francisco in Borgo, o que leva a supor que frequentaria o atelié do artista ha ja
alguns anos.

Mas este atelié ndo parece poder conter a ambicdo e talento do jovem artista:
em 1439 trabalha em Florenca ao lado do mestre Domenico Veneziano (1410-1461)*"
no fresco A Histdria da Virgem da igreja de Santo Egidio (obra que ndo chegou até
nos).

Notemos que nesta época Florenca era um meio efervescente de vida artistica e
intelectual que permitiu o contacto do jovem pintor com nomes como Gentile de
Fabriano (1370-1427) que se expressava num gotico flamejante, ou nomes como
Masolino (1383-1447) e Masaccio (1401-1428) que impressionavam pela austera
monumentalidade das suas obras. Tera inclusive podido participar nas acesas
discussdes, em torno das novas teorias da perspetiva avancadas por Leon Battista
Alberti (1404-1472), e sobre as quais Piero se viria a tornar num expoente teérico™*® e
eximio executor.

Em 1442 estda de novo em Borgo San Sepulcro onde é eleito membro do
Conselho Municipal da cidade (voltara a fazer parte deste conselho em 1467). Piero
della Francesca amava a sua terra natal, denotam-no este voltar constante ao seu
lugar de origem e o assumir nele responsabilidades politicas, as varias obras por ele
realizadas na sua cidade, e a representac¢ao da sua paisagem natal em todos os seus
quadros que tenham como fundo a natureza. E na sua cidade natal que, em 1445, |lhe é

encomendada a sua primeira obra’'’: o poliptico conhecido como Retébulo da

Y5 ¢f. Frederick HAETT; David G. WILKINS, History of Italian Renaissance Art, 5° ed (Londres: Thames &

Hudson, 2003), p. 310.

116 . . . sae . . . .
Piero della Francesca publica mesmo um livro sobre essa tematica — De Prospettiva Pingendi — tendo sido

professor, em Urbino, de arquitetos como Bramante. Além desta, escreve mais duas obras, uma sobre
geometria e outra sobre o abaco.

117 . . ~ 2 ~ - .
Trata-se da primeira obra documentada. Ndo é certo que ndo tenham existido outras anteriores.
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Misericoérdia.

Mas se ama e volta sempre que pode a Borgo San Sepolcro, também é verdade
gue a sua vida é recheada de viagens. A busca de uma experiéncia artistica mais rica e
de novas encomendas fizeram dele um homem desinstalado. Em 1450 visita Ferrara; é
chamado a Rimini em 1451 por Sigismondo Malatesta (1417-1468) para ajudar na
decorac3o da igreja de S3o Francisco (conhecida como Templo de Malatesta)'*?; entre
1450 e 1480 vai frequentemente pintar a Urbino, a pedido de Federico Montefeltro
(1422-1482)'*°. Aqui tera contactado com a pintura flamenga pois Montefeltro possuia

120 Em 1452 comeca a sua obra

arte flamenga, pela qual tinha uma grande paixao
maior: os frescos da igreja de S3o Francisco em Arezzo, a expensas da familia Bacci,
que ocuparam Piero durante catorze anos, interrompidos por uma desloca¢do a Roma,
em 1459, para a decoragdo dos aposentos do papa Pio Il.

Em 1467 estd de novo na sua cidade, é conselheiro municipal, pinta

esporadicamente, mas ja ndo aceita trabalhos da envergadura dos de Arezzo, e é nela

gue falece em 1492, diz a tradicdo, cego.

2. O ENQUADRAMENTO HISTORICO, CULTURAL E LITURGICO

Os inicios de Quatrocentos sao marcados por uma profunda renovagao artistica e
cultural. Em Florencga sente-se este fervilhar. Os artistas sentem ter o direito, mesmo o
dever, de intervir socialmente. A arte perde a sua, quase exclusiva, fungdo ornamental
para passar a ser uma forma de intervencao social, ao servico de uma nova visdo do
homem e reflexo desta. O homem adquire, nesta época a dignidade do homem
interventivo do aredpago, capaz de compreender e dominar, pela razdo, a natureza, e
que se traduz na arte num pulular de experimentagdao que renova totalmente a forma

de representacdao dos mundos exterior e interior. Homens como, Filippo Brunelleschi

118 . a . . .
Pinta um fresco onde se vé Malatesta ajoelhado aos pés do seu santo padroeiro venerando-o.

% 550 desta época a Flagelagdo de Cristo e o diptico de Federico e Battista Sforza.

120 e DEIMLING, "A Pintura do Primeiro Renascimento", p. 268.
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(1377-1446), Donatello (1386-1466), Masaccio (1401-1428)*', d3o os primeiros e
firmes passos deste Renascimento em Florenga.

Simultaneamente, na Flandres, os pintores comecam a interessar-se pela
natureza de um universo, que véem constituido por microcosmos de elementos com
igual dignidade: «O homem ndo é o Unico protagonista dos acontecimentos, mas situa-
se num universo multiforme que escapa as leis da razdo. Cada objeto possui uma
beleza finamente estudada pela luz, e contém um significado simbdélico que explica a

. ; . . 122
incrivel quantidade de chaves de leitura ocultas nos quadros»

dos pintores
flamengos. Jan van Eyck (1390-1441), Robert Campin (1375-1444), Rogier van der
Weyden (1400-1464) ..., unem uma minuciosa representacdao da realidade a uma
interpretac3o sensivel e psicolégica da mesma'®.

Esta disparidade geografica, entre Florenca e Flandres, é unida por Cosme o
Velho (1389-1464) que governou Florenca a partir de 1434. Este, ao alargar o ambito
de acdo do seu banco as cidades de Brugges, Genebra e Amsterddo, e sendo amante
das artes, grande mecenas e protetor de literatos e humanistas, fomentou um
intercambio de obras de arte e influéncias culturais que haviam de aproveitar a ambas

124 o primeiro pintor que terd congregado

as regibes e a afirmacdo do Renascimento
estas duas visdes foi Fra Angélico (1387-1455), que «conjuga as regras da perspetiva
com o colorido ardente, em que a luz adquire uma valéncia quase mistica»*?>. Mas
logo foi secundado por nomes como Fillipo Lippi (1406-1469), cujas obras possuem um
subtil jogo de claros e escuros que descrevem delicadamente a realidade, ou ainda,
Paolo Uccello (1397-1475), pintor ousado, que “materializa”, nas suas obras, uma

realidade quase metafisica.

Ha ainda um outro dado histérico que importa ressalvar e que contribui para

121 . . . ., .
O primeiro, escultor e arquiteto (notabilizando-se sobretudo como arquiteto), o segundo escultor e o

terceiro pintor.

122 Tatjana PAULI, Piero Della Francesca: O Compasso e o Pincel: a Alma Racional Do Quattrocento Italiano

(Vigo: Nova Galicia Edicidnes, 2000), p. 14.

123 f. PAULI, Piero, p. 14.

124 f. PAULI, Piero, p. 16.

123 of. PAULI, Piero, p. 18.
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densidade cultural de Florenca e a atracdo de artistas a esta cidade: nos finais dos anos
trinta (do século XV) o Papa Eugénio IV fixa residéncia em Florenca (fugido de Roma e
apos uma estada em Ferrara). A sua presenca nesta cidade faz com que incidam sobre
ela os olhares atentos do mundo e atrai académicos e artistas.

Florenga é também o local onde esta sediada a Academia Platonica, dirigida pelo

126

filésofo neoplatonico Marsilio Ficino (1433-1499)°°°, cujo pensamento é muito

difundido e amplamente aceite. Este defendia que Deus
«criou o mundo a “pensar em si préprio”, porque Nele “ser, pensar e querer” sdo a

mesma coisa, e se Ele ndo estd no universo, que é ilimitado, mas ndo propriamente

infinito, o universo estd Nele: Deus “enche-o sem ficar cheio, penetra-o sem ser

penetrado, e abrange-o sem ser abrangido”»"’.

Esta citacdo serd a simula do pensamento que mais tera influenciado o Renascimento
e com o qual, seguramente, o nosso pintor contactou, porque o soube exprimir: a sua
obra corporaliza esta ideia de uma natureza repleta de divindade.

Quando Piero della Francesca chega a Florenca (1438-1439) encontra-a
mergulhada neste ambiente cultural intenso. Este, indubitavelmente, influenciou-o. E
talvez a maior influéncia tenha chegado de Domenico Veneziano e da sua
«representa¢ao naturalista da realidade»*?, que Piero elevard a perfeicao, criando
uma arte de austera beleza formal pela aplicagdao sistematica e rigorosa da perspetiva

geomeétrica.

Quanto ao contexto liturgico — que esta na base da representagao pictérica de
Piero della Francesca que analisaremos, e que consideramos, dado que a obra versa o
sacramento do Batismo — restringir-nos-emos ao seu aspeto ritual geral. No século XV
praticava-se o rito do Batismo “por infusdo”. De facto até aos finais do século XII,

principios do século Xlll, a arte — sobretudo a bizantina — representou o Batismo de

126 Esta academia tinha sede na villa Careggi doada por Cosme o Velho (cf. Erwin PANOFSKY, Estudos De

Iconologia: Temas Humanisticos Na Arte Do Renascimento, 2° ed (Lisboa: Editorial Estampa, 1995), p. 120.).

27 pPANOFSKY, Estudos, p. 121.

128 pAULI, Piero, p. 20.
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Jesus, segundo o rito do Batismo por “imersdao”: Jesus nu, imerso, por vezes até aos
ombros, nas aguas do Jorddao — ou mesmo numa tina — tendo Jodo Baptista, a mao
sobre a sua cabeca; por cima planando uma pomba, simbolo do Espirito Santo e sobre
esta o busto, ou simplesmente a mao, de Deus Pai a abencoar; a preencher o espaco,
anjos, no papel de didconos, aguardando para vestir Jesus. Mas, no século Xl a liturgia
batismal privilegia o Batismo por infusdo o que originard um novo tipo de
representacdo pictdrica: Jesus mantém-se de pé, em atitude de oracdo, mas ja ndo
imerso, ou com agua apenas a cobrir-Lhe os pés, e Jodo Baptista deitando-Lhe agua
sobre a cabeca; mantém-se a representacdo do Espirito e o Pai, e os anjos, presentes
na composicdo, nem sempre apresentam as vestes para vestir Jesus. No novo ritual
esse gesto ja ndo é necessario e a arte suprime as vestes mesmo que mantenha as

figuras.

3. ANALISE DA OBRA: “O BAPTISMO DE CRISTO”

O Baptismo de Cristo foi originalmente o retabulo central de um poliptico
pintado para a igreja de San Giovanni em Borgo San Sepolcro. Trata-se de uma obra do
inicio do Renascimento italiano, um dos primeiros trabalhos que Piero pintou apds o
regresso de Florenga, é contudo uma das suas melhores pinturas. Encontra-se hoje na
National Gallery de Londres.

Piero della Francesca (também) nesta obra revela os principios do
«Renascimento, incluindo a sua (previsivel) fase final ou maneirista, redimindo o
desenho com notdvel nitidez e exagerada precisdao, a par de uma simplicidade formal e
geométrica, e de uma atmosfera cromatica e irreal»'®®, que faz transparecer a
singularidade e intimidade de cada personagem representada, suspende o tempo e
organiza o espaco.

Toda a sua pintura, e esta ndo é exceg¢do, é marcada por quatro caracteristicas

essenciais, que pontuam toda a arte renascentista, mas que Piero eleva a poténcia

12 Anténio Quadros FERREIRA, Entre Florenga e Guernica (Fundagdo Eng. Anténio de Almeida, 2000), p. 34.
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maxima. Uma delas é talvez consequéncia do seu gosto pela matematica: as suas obras
gozam de uma monumentalidade impressionante que lhe é conferida pelo recurso a
forma geométricas basicas, pelo rigor com que as aplica™*® e pelo dominio da luz, que
consegue. Outra a impassibilidade, ou talvez melhor a sobriedade das suas
personagens, por um lado vivas, pelas cores empregues e pelo dominio da luz que
evita grandes contrastes com o fundo, mas por outro lado impassiveis, com uma
expressao reservada de sentimentos. A terceira caracteristica, ja conjugada e referida
nas anteriores, é a luminosidade que confere a sua pintura uma atmosfera suave. Como
quarta caracteristica temos o dominio exemplar da perspetiva, da qual se revelou um
eximio defensor (o Renascimento discutiu se se devia pintar segundo as regras da
perspetiva, que eliminava as distor¢cGes periféricas, ou se se devia pintar a realidade
apesar das distor¢Ges aparentes que esta induzia). A unicidade dos diferentes planos

da pintura de Piero, deve-se muito ao emprego exemplar das técnicas da perspetiva.
«Em certo sentido, a perspetiva muda o espaco psicofisioldgico em espaco matematico.
Renega as diferencas entre a parte de frente e a de tras, a direita e a esquerda, entre os
corpos e o espacgo que entre eles medeia (o espago "vazio"), e assim sendo, a soma de
todas as partes do espaco e todos os seus contetddos sdo congregados num "'quantum
continuum” dnico»™>*
A «figura e o fundo constituem uma comum preocupacgao cénica, onde a luz, ou
a ideia do contraste luminoso se sobrepde a ideia do contraste cromatico, refletindo,
uma geografia e [simultaneamente] uma humanidade»**?, mas também uma
correspondéncia entre um céu que se prolonga na terra, e uma terra que se eleva ao
céu.

Vejamos entdo, na obra, o conteludo destas afirmacdes.

130 < . s . . L.
Ha autores que afirmam que esta caracteristica da pintura de Piero della Francesca, terd sido um

estimulo para o cubismo do século XX. E tera sido o interesse destes que rep0s a obra de Piero no lugar que
ela merece. Piero, muito aceite na sua época, foi quase esquecido até a sua redescoberta no século XX pelos
autores desta corrente artistica (Cf. HAETT; WILKINS, History of Italian, p. 310.Ver também: DEIMLING, "A
Pintura do Primeiro Renascimento", p. 268.

B3 Erwin PANOFSKY, A Perspectiva Como Forma Simbdlica (Lisboa: Edi¢des 70, 1993), p. 34.

132 EERREIRA, Entre Florenga, p. 35.
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3.1. Dados Técnicos
Meio, suporte: ovo sobre madeira (choupo);
DimensOes: 167 x 116 cm

Datado de: 1450

3.2. Identidade e significado geral da obra

A pintura inspira-se claramente nas narrativas sindpticas do Batismo de Jesus
(Mt 3, 16-17; Mc 1, 9-11; Lc 3, 21-22), complementadas pelo relato joanino (Jo 1, 32-
34), tendo o ritual liturgico do Batismo “por infusdo” como fundo. Mas considerard
principalmente o Evangelho de Mateus, parece-nos, pois ndo se fica pelo relato do
Batismo e faz uma referéncia, num segundo plano, a pregacdo de Jodo Baptista (Mt 3,
1-12), como veremos.

A composicdo tem por base a conjugacdo de um circulo
e um quadrado. O circulo, forma geométrica perfeita, sem
principio nem fim, circunscreve a Trindade: tem no centro a
pomba, simbolo do Espirito Santo, por baixo desta Jesus e
acima o Pai, ou o simbolo da voz do Pai, uns finos raios

dourados, que surgindo por detras da folhagem da arvore,

descem até Jesus (na nossa imagem sdo pouco perspetiveis).

Por seu lado o quadrado define claramente trés zonas
retangulares iguais, delimitadas a esquerda pelo tronco da arvore do primeiro plano, e
a direita pelo corpo de Jodo Baptista. Cada um destes retangulos possui “entidades”
diferentes: a direita os homens, habitantes deste mundo, ao centro o Homem-Deus,
gue habitando este mundo é de outro Reino, e a esquerda, trés anjos, habitantes dos
céus. Jesus, mostra-o assim Piero, é a porta do Reino, é aquele que une um e outro

mundo. Mais ainda: a unir o primeiro e o segundo retangulos (da direita para a

133 A data indicada é a sugerida pela The National Gallery, de Londres, onde se encontra a obra. Os autores

dividem-se quanto a sua datagdo: Robert Cumming aponta o ano de 1445 (cf. Robert CUMMING, Comentar
a Arte: A Andlise e o Estudo Dos Quadros Mais Famosos Do Mundo (Verona: Civilizagdo Editora, 1996), p.
19.); Tatjana Pauli o ano de 1452 (cf. PAULI, Piero, p. 34.).
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esquerda) esta Jodo Baptista, o precursor — aquele que veio para anunciar a chegada
iminente do Reino (cf. Mt 3, 2) —, como que a indicar-nos o caminho, que ele aplaina e
é o primeiro a trilhar; Piero della Francesca pinta o Baptista, entre os dois retangulos,
como se estivesse a caminhar, a dirigir-se para Cristo, para Aquele que é, como
diziamos, Porta da Reino. Piero une, de forma austera, equilibrada e perfeita, no
espaco de um quadrado e na relacdo do quadrado com o circulo, o céu e a terra.
Socorre-se de formas geométricas para nos dizer que o Batismo é a porta de entrada
no Reino, que Cristo é, Ele mesmo, essa porta, que pelo Batismo acedemos a Ele e

somos filhos de Deus, herdeiros do seu Reino, membros da sua Igreja, corpo, do qual

Ele é a cabeca.

3.3. Caracteristicas técnicas, cénicas e o seu significado cristao
O quadro estd recheado de pormenores técnicos e simbdlicos deliciosos. Desde
logo, algo que Piero, melhor do que ninguém, representa: o efeito de suspensdo do

movimento®**

. As personagens, assim como o fundo, adquirem, por esse efeito, uma
qualidade eterna, monumental e sagrada, que torna o acontecimento narrado sempre
presente. A constante atualidade do acontecimento é reforcada por um outro
pormenor que coloca o observador na cena e no exato momento em que o ato
acontece: um dos anjos (o anjo da direita; ver Figura n2 6) olha diretamente para o
observador, agarrando-o nesse olhar, e fazendo com que deixe de olhar a pintura e
passe a presenciar o acontecimento. O olhar do anjo convoca o observador e prende-o
ao acontecimento que se torna “presente”. E a presenca faz-se sentir ndo sé no
tempo, nesse tempo eterno do acontecimento, mas também no espago. Ao
representar a cidade e a paisagem de Borgo San Sepolcro, numa pintura que se
encontrava originalmente nesta cidade (ver Figura n2 5), Piero, universaliza o
acontecimento e dd a sensagdo de uma proximidade espacial, ao observador que,

naquela cidade, contemplasse o retabulo’®.

134 George Seurat (1858-1891), busca esse mesmo efeito, e inspira-se claramente em Piero della Francesca,

quando pinta, por exemplo, A Grande-Jatte (Cf. CUMMING, Comentar a Arte, pp. 92-93).

%> 0 mesmo recurso é utilizado, por exemplo, por Domenico Ghirlandaio (1449-1494), no fresco que pintou

62



O BAPTISMO DE CRISTO DE PIERO DELLA FRANCESCA
UM ESTUDO DE CASO

Ha ainda um outro dado, nesta obra, que contribui para esta sensacdo de
suspensdao do movimento: a falta de vento, isto é, a falta de agitacdo. Atente-se a
superficie da agua (ver Figura n2 1). E um auténtico espelho. As dguas estdo calmas,
ndo ha agitacdo, o que indicia a auséncia do vento. Contudo, esta falta de agitacdo nado
confere a narrativa da pintura o ar frio e cristalizado de um acontecimento congelado
no tempo; o contraponto das cores quentes e da luminosidade impedem-no,
conferindo-lhe o caracter de acontecimento eterno sempre presente.

Contemplando ainda as aguas calmas do Jorddo podemos inferir uma outra
leitura simbdlica: junto aos pés de Jesus — e sé ai — as aguas refletem o céu (ver Figura
n2 1). O céu espelha-se na terra; o céu esta ja presente no mundo, aos pés de Jesus,
Deus encarnado. Se ha um movimento horizontal e progressivo nos trés retangulos
que formam o quadrado, dado pela deslocacdo de Jodo Baptista, da direita para a
esquerda, como que a indicar-nos um caminho que devemos empreender, 0 mesmo
ndo se verifica verticalmente (excetuando talvez os raios dourados simbolo da voz do
Pai — ver Figura n? 8 — os raios sdo pouco percetiveis na nossa imagem); ndo é
necessario este movimento, a sua auséncia é antes simbdlica: os céus ja estdo na terra
com Jesus Cristo. Céus e terra estdo ja indissociavelmente unidos. E veja-se com que
forca esses pés se firmam na terra, criando uma convincente sensacdo de aderéncia®*®.
E sdo céus repletos de Espirito que se refletem e pairam sobre as aguas: a forma
horizontalmente alongada das nuvens parece querer repetir a forma da pomba-
Espirito.

Ainda relativamente ao rio, é interessante notarmos a paragem subita das aguas

na Igreja da Santissima Trindade em Florenga, que representa o episddio da entrega da regra de S. Francisco
de Assis ao Papa Hondrio lll. O fundo, contrariamente ao que seria de esperar, representa Florenga e ndo
Roma, local do acontecimento. Se associarmos ao fundo florentino o estarem representados na pintura
personagens locais, que parecem contemplar admiradas os acontecimento (Fancesco Sassetti, Lorenzo de
Medicis e seus familiares), compreenderemos que este fresco ndo representa apenas uma passagem
histérica, mas é também «uma sagrada reliquia que sacraliza a vida» dos contempladores, nela
representados (cf. PLAZAOLA ARTOLA, “Razdn y Sentido”, p. 53. Ver também: DEIMLING, "A Pintura do
Primeiro Renascimento", pp. 286-289.).

136 s . . . .
Trata-se de uma das caracteristicas mais reconhecidas na pintura de Piero della Francesca: a forma

rigorosa com que desenha os pés das suas personagens: parecem “colar-se” ao solo, contribuindo assim
para a nogdao de indissolubilidade entre o fundo e as personagens (cf. “A Vida Obscura De Um Artista
Célebre,” in Os Grandes Artistas: Gdtico e Renascimento (Difusdo Cultural, 1990), pp. 37.).
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do Jordao aos pés de Cristo (ver de novo a Figura n2 1). Ndo se sabe se este pormenor

foi propositado ou se é resultado da deterioraco da obra™’

. De qualquer modo, tal
como estd, permite-se a uma leitura simbdlica. O Batismo de Jesus no Jordao por Jodao
Baptista, que praticava um batismo de arrependimento e purificacdo dos pecados,
causa perplexidade entre os tedlogos: ndo tendo Jesus pecado, ndo tendo nada que
purificar ou arrepender-se, porqué deixar-se batizar por Jodo? Piero, sendo
propositado este efeito, parece avancar com uma resposta: o Batismo de Cristo ndo
carece de agua; Ele ndo necessita de purificar-se (“lavar-se”) nas aguas do Jordao, é
antes ocasido para a manifestacdo da Trindade que a composicdo da obra parece
preocupada em relevar: para além do eixo central, onde figuram o Pai, o Espirito e o
Filho, do lado esquerdo, a presenca dos trés anjos reforcam a ideia Trinitaria. Trés
anjos com trés penteados, trés rostos, trés poses, mas a aparéncia de apenas uma
cumplicidade, intimidade e proximidade™*® — distin¢3o e unidade, esta Gltima reforcada
pelo colocar da mdo de um dos anjos no ombro de outro e pelas mdos dadas (ver
Figura n2 6) —, abrigados a sombra de uma arvore, que facilmente nos remete para a
passagem genesiaca (Gn 18, 1-3) em que Abrado acolhe trés anjos a sombra do
carvalho de Mambré, e que a tradi¢do cristd vé como uma manifestacdo e prefiguracao
da Trindade, Teofania de Deus Uno-Trino. Assim o Batismo de Cristo ndo é um
momento de purificagdo mas de glorificagdo do préprio Cristo, Filho amado do Pai (cf.
Mt 3, 17b), no qual cada um de nds é Batizado, pelo Espirito Santo, como forma de
chegar ao Pai'*’, e pelo qual adquirimos uma renovada vida. Nesta sequéncia, também
nao deixa de ser sintomdtico que o pintor tenha colocado tdo pouca agua a ser
derramada sobre a cabeca de Jesus; sugere a relutancia de Jodo em batizar Jesus: «Eu
é que tenho necessidade de ser batizado por ti, e Tu vens a mim?» (Mt 3, 14).

Por outro lado a paragem repentina da agua releva a aridez aparente que rodeia

Jesus e com ela se transmite uma nova mensagem. A aridez é apenas aparente, o

137 ¢t CUMMING, Comentar a Arte, p. 19.

138 cf, CUMMING, Comentar a Arte, p. 19.

139 . . " . , .
O movimento horizontal que referiamos acima, tem também aqui fundamento.
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espaco que tem Cristo como centro, como coluna, pulula de vida. Parece-nos ser
intencional, assim o cremos, que o pintor de Sansepolcro, tenha representado o brotar
de vida nova, nessa aridez que ladeia o rio e que se encontra aos pés de Jesus (ver
Figura n? 4). Esta vida nova é simbolizada pelas pequenas plantas que ai desabrocham.
Do seio da aridez, onde reinaria a esterilidade, vé-se levantar vida nova — eis que faz,
Jesus, novas todas as coisas (cf. Ap 21, 5) — e que tendera para o vigor e frondosidade
das arvores do primeiro plano — qual jardim do Eden — contrastando com os cepos das
arvores cortadas (ver Figura n? 7) que ponteiam o segundo plano e que reenviam,
como dissemos acima, para a pregacdo de Jodo Baptista: «O machado ja estd posto a
raiz das arvores e toda a arvore que ndo produzir bom fruto sera cortada e lancada ao
fogo» (Mt 3, 10)*°.

Os personagens barbados que se encontram ao fundo (ver Figura n? 2), talvez
sejam os Fariseus e Saduceus a quem Jodo, encolerizado, chamava «Raca de viboras»
(Mt 3, 7). Formam um grupo a parte, ensimesmado e alheio ao acontecimento salvifico
do primeiro plano. Encontram-se refletidos, eles mesmos, nas aguas do Jorddo, como
gue a conter a luz vinda do alto, impedindo-a de se espraiar e banhar nas aguas que
vivificam a terra. Contraste evidente com a agua que precede os pés de Jesus — como
vimos anteriormente — e justificando assim o epiteto do Baptista. Eles sdo um
obstaculo entre céus e terra. A lei, que defendem acerrimamente, porque a tém como
seu dominio, e a encerram em si mesma como um fim e ndo como “pedagogia” que
conduz a Cristo (cf. Gl 3, 23-24), impede que os céus transparecam na terra. Se
dependesse deles os “céus permaneceriam fechados”, expressao muito em voga e
sentida no tempo de Jesus. O seu vestudrio, mais pesado e abundante do que o das
restantes personagens é um outro sinal com que o pintor enfatiza o epiteto “raca de
viboras”. Ele afronta a quase nudez de Jesus Cristo e do catecimeno e por outro lado é
afrontado pelo prdéprio vestuario do Profeta: Jodo Baptista veste-se com uma pele de
camelo (cf. Mt 3, 4), ora o camelo é um animal que se encontra na lista normativa do

Levitico como um dos animais impuros (cf. Lv 11, 4). Esta indumentdria do Baptista

140 cf. Manuel JOVER, Cristo Na Arte (Carnaxide: Difel, 1994), p. 61.
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devia exasperar as “legalistas viboras”. H4 uma nova lei e um despojamento novo
necessarios, parece gritar a pintura. H4 um movimento que se impde, induzido pela
curvatura do catecimeno e pelo movimento de Jodo, que é preciso empreender. Ndo
basta ficar na quietude, vestidos da certeza de ter por pai a Abrado (cf. Mt 3, 9), é
necessario despir-se desta seguranca para que se veja mais longe e se alcance Cristo e
por Cristo, no Espirito, o Pai. Assim o faz o catecimeno, que despindo-se, se configura
com Cristo quase nu e se prepara para receber o Batismo. Assim o faz o Baptista que
ndo se conforma com as normas mas com Cristo, para o qual ja se dirige e para o qual
ja estd preparado: tem os rins cingidos (expressdo muitas vezes repetida nas escrituras
como simbolo de estar preparado, vigilante e capaz de empreender nos caminhos da
Vontade de Pai). E preciso voltar & pura nudez adamica que Cristo possibilita e
personifica.

O sentido do movimento que aludiamos supra e que é motivado pelos
movimentos de Jodo e do catecUmeno, ndo é aleatdrio. Nesta forma ocidental de
representar os pontos cardeais num plano, em que o Norte corresponde a parte
superior do plano, o Sul a sua parte inferior, o Oriente a sua direita e o Ocidente a sua
esquerda, vemos que o sentido deste movimento é do Oriente para Ocidente. Este é o
sentido biblico da salvagdo. Vejamos: é no sentido oposto — Ocidente-Oriente — que
segue o casal primogénito quando é expulso do Eden (Gn 3,24); o mesmo sentido é
seguido pelo seu filho fratricida, (Gn 4,16) e pelos construtores da torre de Babel (Gn
11,2). Por outro lado, no sentido da salvagdo — Oriente-Ocidente — temos Abrado que
sai de Haran a Oriente e se dirige para Canaa a Ocidente (Gn 12,4-5), ou, no mesmo
sentido, a travessia do Jordao, apds a errancia pelo deserto, para tomar posse da Terra
Prometida (Js 1,1-6). Este ultimo exemplo é particularmente importante. Recordemo-
nos que Jodo batiza no Jorddo e que o mergulho nas suas aguas afigura-se como uma
nova passagem (Pdscoa) rumo a Terra Prometida. Piero della Francesca simboliza
muito bem esta Pdscoa ao escolher colocar o Eden a Ocidente (o retdngulo da
esquerda com os trés anjos) e o movimento, sugerido pela curvatura do catecimeno e
pelo passo aparente de Jodo, rumo a ele, sendo Cristo o Caminho-Travessia-Pascoa.

Permita-se que destaquemos ainda uma outra mensagem — das imensas
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possiveis — que nos é induzida por um pormenor da pintura. Cristo é pintado com
orelhas proeminentes (ver Figura n? 3), diriamos mesmo desproporcionadas®*’.
Porqué? Tratar-se-4 de uma limitacdo do artista ou conterd uma mensagem
subliminar? Claramente a segunda hipdtese. Todas as pessoas que compdem esta
pintura tém orelhas proporcionadas e se percorrermos a obra de Piero della Francesca
também n3o encontraremos esta desproporc¢do nas imensas personagens da sua obra,
excetuando, talvez apenas, o Cristo Ressuscitado do fresco da Ressurreicdo’*?, o que
remete claramente para o caracter simbdlico com que se apresentam as orelhas de
Cristo. O melhor, maior e mais eloquente templo da voz do Pai é Cristo. A voz do Pai,
que se faz ouvir aguando do batismo de Jesus, que em Mateus é dirigida a todos os
homens acompanhada de um convite no imperativo: «escutai-O» (cf. Mt 3,17)'%,
encontra em Cristo o primeiro ouvinte. Ele é, verdadeiramente homem — portanto
ouvinte — em tudo igual a nds, exceto no pecado (cf. Fl 2,7-8; Hb 4,15). Ele é o servo
Fiel sempre atento a Palavra emanada do Pai, € Aquele que desceu dos céus, ndo para
fazer a Sua vontade, mas a vontade d’Aquele que O enviou (cf. Jo 6,38) e que constitui
o Seu alimento (cf. Jo 4,34). Ora para que se realize a Vontade do Pai, o primeiro passo
gue é devido é a escuta. Assim o parece dizer o nosso pintor. Ao relevar o sentido da
audicdo pelo tamanho das orelhas, estd a afirmar a total sintonia entre a Vontade do
Pai e a missdao do Filho e simultaneamente a fazer um convite a que se assemelhem
com Ele todos os batizados, pois sepultados com Cristo no batismo, conformados com

Ele e com Ele ressuscitados (cf. Rm 6,3-4).

Temos que concluir, mas fazemo-lo com a sensagao de que muito ficou por dizer,

tal é a grandeza da obra. A arte, a auténtica obra de arte, tem esta caracteristica, estd

141 2 . . Y , . . , .

E possivel encontrar também este recurso estilistico em icones bizantinos da mesma época, vejam-se por
exemplo o icone O Baptismo do Senhor, que se encontra na Capela de Santa Tecla, Patriarcado Grego,
Jerusalém, e o icone O Baptismo de Cristo, Museu Bizantino de Atenas.

12 Este fresco, datado de 1460, encontra-se no Museo Civico de Sansepolcro, Italia. E, portanto, dez anos

mais novo, e encontra-se no mesmo local em que se encontrava a pintura em andlise.

143 . . .z . . .
Em Marcos e Lucas a voz que se ouve afigura-se mais a um didlogo entre o Pai deleitado e o Filho

entronizado (cf. Mc 1,11 e Lc 3,22).
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sempre aberta e disponivel para novas e diferentes interpretacdes e vivéncias.

O Baptismo de Cristo, afirmamo-lo, € uma obra de um crente. S6 um crente e
profundo conhecedor do texto biblico, poderia produzir uma obra de tal densidade
narrativa. «Para que a Beleza possa manifestar-se, é necessdrio e indispensavel que
previamente exista alguma coisa que possa ser revelada exteriormente: uma verdade

. ~ .. . . . 144
essencial, uma emocgdo vivida que queiram projetar-se ao exterior» .

Assim
aconteceu com Piero della Francesca, recorrendo a imagens e simbolos, espelha e
condensa todo um texto evangélico, no caso concreto desta obra, sobretudo os
versiculos um a doze do capitulo terceiro do Evangelho de S. Mateus.

O Baptismo de Cristo, confirmamo-lo, € uma obra de um grande artista plastico.
«Até este retabulo nunca tivéramos uma visdo tdo pura, um espetaculo cromatico tdo
desenvolvido, em que a natureza se aliasse ao homem de igual para igual, em que tudo

na terra, do areal do rio a cabeca de Cristo, tivesse o seu lugar, ndo em subordinacao

hierarquica e, no final, teocratica, mas numa calma supremamente espetacular»145.

1% GUARDINI, O Espirito Da Liturgia, p.87.

145 Roberto LONGHI, Piero Della Francesca, 3% ed (S. Paulo: Editora Sansoni, 1963), p. 38.
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IV CAPITULO

IMAGEM DE CULTO, IMAGEM DE DEVOCAO

Nas linhas que se seguem projetaremos tudo o que atrds dissemos, no
pensamento e relagdo que o magistério da Igreja tem com a arte — buscaremos este
pensamento e relagdo em alguns, poucos mas significativos, documentos pontificios e
conciliares — seguindo-se a projecao deste pensamento magisterial na distin¢ao entre

obras de arte de culto e obras de arte de devogao.
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1. A LITURGIA E A ARTE NO MAGISTERIO

O titulo deste subcapitulo podera parecer pretensioso, e sé-lo-4, se o
entendermos como uma andlise exaustiva e hermenéutica do modo como o
Magistério da Igreja se relaciona com a arte e do modo como esta se insere na liturgia.
N3o empreenderemos essa tarefa, ndo caberia neste trabalho. Cingir-nos-emos a
alguns documentos que, mais hodiernamente, influem nessa relacdo e visdo. Sao
documentos que, de um modo ou de outro, direta ou indiretamente, se encontram
ligados ao Concilio Vaticano Il. Antes de comecarmos esta abordagem, precisamente
com um documento conciliar, a Constituicdo Sacrosanctum Concilium, fagamos um

a . ~ . 1
paréntesis para uma chamada de atencdo que nos faz Luis Maldonado™*®

. Este, depois
de mostrar que a relacdo entre a beleza — um dos anseios da arte — e a liturgia sdo uma
questdo eminentemente pastoral, entendendo pastoral como a “praxis da vida

III

eclesial”, verifica que as comunidades crist3s que mais atraem fiéis**’, s3o aquelas que
apresentam uma liturgia com uma grande componente sensitiva e com uma forte
influéncia oriental, onde os icones sdo um desses elementos de influéncia e
conferidores desse elemento sensitivo. Deixemos por agora a importancia dos icones
para a liturgia, e o porqué dessa importancia, voltaremos aqui, e dirijamos de novo a

nossa atengdo para o que nos diz o magistério da Igreja sobre a arte.

Na Sacrosanctum Concilium, no seu capitulo VII, podemos ler o seguinte:

«Entre as mais nobres actividades do espirito humano estéo, de pleno direito, as belas
artes, e muito especialmente a arte religiosa e o seu mais alto cume, que é a arte sacra.
Elas tendem, por natureza, a exprimir de algum modo, nas obras saidas das maos do
homem, a infinita beleza de Deus, e estardo mais orientadas para o louvor e gléria de
Deus se ndo tiverem outro fim sendo o de conduzir piamente e o mais eficazmente

; . ,e . 148
possivel, através das suas obras, o espirito do homem até Deus» .

%6 MALDONADO, "Sentido Estético", pp. 31-33.

147 Refere concretamente as comunidades de Taizé, de Jerusalém e de S. Egidio.

8 SACROSANCTUM CONCILIUM OECUMENICUM VATICANUM I, “Constitutio de Sacra Liturgia

Sacrosanctum Concilium,” in Acta Apostolicae Sedis, 56 (1964), n2 122, pp. 130-131.
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Centremo-nos um pouco nesta possibilidade afirmada pelos Padres Conciliares
de ter a obra de arte a faculdade de “conduzir o espirito do homem até Deus”, mas
contextualizemo-la melhor, aumentando o seu arco temporal pela associacdo de
outras vozes que lhe darao maior consisténcia e lhe conferirdao maior forga afirmativa,
revelando simultaneamente uma coeréncia de pensamento ao longo do tempo que se
justapGe ao Concilio Vaticano Il.

Precedendo a citada afirmacdo conciliar estd uma outra do Papa Pio Xl na sua
Carta Enciclica Mediator Dei. Nela, ele afirma que a arte é como um «admiravel cantico
de gléria [com] que os génios cantaram nos séculos passados a fé catdlica»*®; o
mesmo nos diz um dos papas do Concilio, o Papa Paulo VI, que precisa mais o seu
antecessor: «a vossa arte [— diz ele aos artistas —] consiste precisamente em captar os
tesouros do céu, do espirito, em revesti-los de expressao, de cores, de formas, em
torna-los acessiveis [...]. Vos tendes de facto essa prerrogativa de tornar [, pela arte,]
acessivel e compreensivel o mundo do espirito»™*°. Juntemos-lhe ainda mais uma voz,
gue foi também voz conciliar, mas que se faz ouvir no pds concilio: a voz do Papa Jodo
Paulo Il, que corrobora os seus predecessores afirmando: «Seja qual for o estilo que
adote, todo o tipo de arte sacra deve exprimir a fé e a esperanca da Igreja [...]. A arte
sacra deve tender a proporcionar-nos uma sintese visual de todas as dimensdes da nossa
fénL,

Pelo exposto, podemos entdo afirmar, seguindo este rasto constante do
magistério, que a arte, pelo menos a arte sacra, nos revela o mistério transcendente da
nossa fé, tornando-o patente, audivel, palpavel, sensitivo. Considerando o que nos diz
o0 magistério e o verificado por Luis Maldonado, que referimos no texto acima,

compreenderemos bem a importancia vital da arte para a vida liturgica da Igreja. A

149 Papa PIO XII, “Carta Enciclica Mediator Dei,” in Acta Apostolicae Sedis, 39 (1947), pp. 590-591. Isto é dito

apos advertir a Igreja e os artistas dos seus deveres, a primeira de ndo desprezar as novas formas com que
se reveste a arte moderna e os segundos de preservar o sabio equilibrio entre o realismo e o simbolismo das
obras, ndo caindo no exagero dos extremos de ambos.

B0 paULO VI, "Bonarum Artium Cultoribus", Acta Apostolicae, p. 439.

151 Papa JOAO PAULO I, “Carta Apostdlica Duodecimum Saeculum,” in Acta Apostolicae Sedis, 80 (1988), n®

11, p. 251.
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arte proporciona-nos uma visdo nova, um outro olhar. S. Jodo Damasceno, no século V,
afirmava, numa das suas catequeses, existirem como que uns “olhos da fé”, pelos
guais se viam coisas que nos escapariam com um olhar ndo contemplador, com um
olhar ndo crente. Pode entdo, a arte, perfilar-se para ser esse 6rgao mediador que
possibilita a visdao das realidades transcendentes da fé. E com razdao se perfila,
atendendo ao que diz dela o magistério da Igreja e o impacto que tem na liturgia se
ndo estd presente, ou, estando, se acha de forma descuidada, ndo atendendo aos
fundamentos teoldgicos préprios das obras de arte sacra.

Constituindo-se a arte, um meio de revelacdo da fé, ou seja, daquilo — melhor
seria dizer: d’Aquele — em que acreditamos, ndo pode de forma alguma ser dispensada

III

da “praxis da vida eclesial”. Esta é alias a inten¢do que subjaz nos textos do magistério:
ndo separar a atividade criativa humana do culto, ndo separar o homem e o seu
mundo da celebracdo’®?. Esta cisdo feriria o homem na sua dimens3o religiosa e
obstaculizaria, pelo menos em parte, a expressdo da Beleza no mundo do homem.
Referimos, sem aprofundar, ter a arte sacra fundamentos teoldgicos especificos
(mas ndo necessariamente exclusivos dela). A elas parecem aludir e remeter, nos
textos supra citados, o “dever” que refere Jodo Paulo Il, a “prerrogativa” mencionada
por Paulo VI, ou a “orienta¢do” expressa na Sacrosanctum Concilium . E necessario fazer
aqui uma andlise a estes termos antes de avangarmos, pois corremos o risco de ver
neles uma tentativa de condicionar a obra de arte, uma forma de a subjugar a uma
utilidade. Ndo, a arte, a boa obra de arte (sacra), ndo se deixa, e ndo pode, ser
subjugada por meros interesses pragmaticos; transmutaria a sua prdpria esséncia,
deixaria de ser arte e falsearia o mundo e o homem. Ela é um propdsito sem motivo.
«A obra de arte ndo conhece utilidade nem fim pratico, mas tem um sentido que
consiste em ser (ut sit) e em que nela a esséncia das coisas e a vida intima do artista e
da alma humana se projetem numa forma sincera e depurada. Contenta-se com o ser

153

o reflexo de beleza do Vero, splendor Veritatis» . O mesmo se diga da “sintese visual ”’

132 ¢f. Mons. Julian LOPEZ MARTIN, “La Liturgia y El Arte En El Magisterio de La Iglesia,” in Phase: Revista de

Pastoral Liturgica, 253 (Barcelona: Centre de Pastoral Liturgica, 2003), pp. 49.

133 GUARDINI, O Espirito Da Liturgia, p. 70.
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que refere Jodo Paulo Il, no seu texto acima citado, ndo pode ser apenas uma forma
racional obtida pela mente criadora. Também nao seria arte; estariamos perante uma
expressao esteticista. Tillich afirma-o claramente: «Nenhuma expressdo artistica é
possivel sem a forma racional criadora, porém a forma, inclusive na sua maior
perfeicdo, é inteiramente vazia se n3o expressa uma substancia espiritual»***. Mesmo
para W. Kandinsky, para citar um nome fora da esfera do religioso, a arte (a criacao
artistica) ndo é outra coisa sendo o resultado de um impulso interior e do
amadurecimento de uma forma espiritual para a qual o homem procura, consciente ou
inconscientemente e assim que se relinam as condicdes necessarias a realizacdo dessa

. ~ . . . 1
aspiracdo, a forma material mais conveniente™’. Toda

«a arte é religiosa e ndo deve estar separada desta sua dimensdo, pois é precisamente
aqui onde se abrem os caminhos que ddo acesso a realidades inimaginaveis. Todo o
trabalho na arte, mesmo que o artista ndo seja disso plenamente consciente, revela a
necessidade propria do ser humano de ultrapassar as limitacdes e inquietacGes do seu
espirito, de modo a encontrar respostas que o realizam. Conhecemos muito pouco da
verdadeira dimensdo da arte quando eliminamos o seu caracter espiritual que se tem

. s . e ~ 156
manifestado ao longo de tantas épocas e civilizagdes»

como vimos no primeiro capitulo.

Posto que estas alusGes aos fundamentos teoldgicos, a que supostamente
remetem algumas expressoes dos textos do magistério supra citados, e que as obras
de arte sacra devem contemplar, ndo sdao uma condicionante a prépria arte, antes sdo
uma das suas dimensdes, importa conhecé-los. Julidn Lopez, Bispo de Ledn, aponta-

nos trés grandes grupos de fundamentos teoldgicos que deve conter a obra de arte

134 padl TILLICH, Teologia Sistemdtica: La Razén y La Revelacion; El Ser y Dios (Barcelona: Ediciones Ariel,

1972), p. 123. (A tradugdo, a partir do Castelhano, é nossa). Tillich usa também a expressdo “formalismo”
com uma assonancia idéntica a de “esteticismo”. Ambas expressées traduzem uma atitude criadora estéril e
redutora, cujo fim é a «arte pela arte» (Cf. TILLICH, Teologia, p.123 e ss).

133 cf, Wassily KANDINSKY, Gramdtica Da Criagéo (Lisboa: Edigdes 70, 1998), p. 10. Convém dizer-se que,

para Kandinsky, a forma espiritual, tem génese quase exclusivamente dentro das fronteiras do individuo que
sé sdo transpostas porque os estimulos despoletadores dessa forma podem ser a elas exteriores. Assim, ndo
podemos falar abertamente, nesta sua obra literdria, em “inspiragdo”, na ace¢do que esta tem para o
cristianismo.

136 Eugénia TOMAZ, Arte Eterna (Lisboa: Rei dos Livros, 2006), pp. 12-13.
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sacra™’: o primeiro e mais central é a referéncia cristoldgica, Cristo é Aquele que une
imanéncia e transcendéncia, pelo que nesta tarefa da arte de ligar o homem a Deus
ndo pode faltar Aquele que se fez esse caminho, Ele é a imagem do Deus invisivel (cf.
Cl 1,15); seguem-se os fundamentos de natureza metafisica, como sejam a bondade e
a beleza, e os fundamentos de natureza sociocultural, os mais valorizados atualmente,
dando-se-lhes tamanho protagonismo que jugulam os restantes grupos de
fundamentos, com todas as implicaces que esta asfixia confere a liturgia. E certo que
a arte sacra possui um elevadissimo nivel de expressao cultural. Ela é de facto cultura
no melhor sentido do termo, mas n3o se confina a cultura®®,

A arte sacra ndo passara de um adorno estético, de um adereco, se aqueles que,
reunidos numa celebracdo liturgica, putativos fruidores dessa obra, a contemplam
hiperbolizando os seus fundamentos socioculturais. Deixara de ser capaz de transmitir
a Beleza, porque perde toda a sua harmonia e equilibrio. Serd quanto muito um objeto
belo, alvo de uma analise mais ou menos eloquente, mas incapaz de chegar as fimbrias
do coracdo e muito menos de as fazer vibrar.

Ha entdo uma postura que se impGe ao contemplador da arte sacra: necessita
olha-la holisticamente, de forma equilibrada, valorizando todas as suas dimensdes e
fundamentos. E preciso educarmo-nos na contemplagdo. E necessaria uma certa

docilidade perante a obra de arte. E preciso deixar que a obra se diga, dar-lhe tempo.

«Devemos colocar-nos perante uma obra de modo a deixar a sua forma atuar sobre a
nossa alma. E através da sua forma, o seu conteudo (espirito, ressondncia interior). De
outra maneira elevaremos o relativo ao nivel do absoluto.

Na vida pratica sera dificil encontrar um homem que, desejando viajar para Berlim,
des¢a do comboio em Ratisbona. Na vida do espirito, descer em Ratisbona é algo
bastante corrente. As vezes, ¢ mesmo o maquinista que ndo quer ir mais além e todos

0s passageiros tém que descer em Ratisbona. Quantas pessoas que procuravam Deus

137 ¢f. LOPEZ MARTIN, "La Liturgia y el Arte", p. 54. Estes trés fundamentos teoldgicos foram bebidos nos

quatro textos apresentados, e dos quais apresentamos excertos, mas também num outro texto de Jodo
Paulo Il, a carta que este dirige aos artistas, de 4 de Abril de 1999.

138 L OPEZ MARTIN, "La Liturgia y El Arte", p.54.
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. ) . 159
acabaram por se deter diante de uma figura talhada na madeira!»

Ha uma postura devida ao contemplador da obra de arte (sacra), dissemos, mas
esta atitude pode, analogamente, ser aplicada ao seu criador. Se o criador da obra de
arte (sacra) ndo tiver em conta todos os seus fundamentos, esta perdera a melodia e a
harmonia que estes lhe conferem e manifestar-se-a apenas como uma obra de arte
programatica — assim a apelida Guardini como vimos anteriormente —, incapaz de
conter a totalidade por maiores que sejam os pormenores e os dados nela contidos. Aos
artistas, mais do que aos fruidores da arte, impde-se um labor paciente e uma humilde
abertura a totalidade da epifania do mistério™. Esta é a responsabilidade do artista:
se a totalidade ndo esta patente na sua obra, bem pode esforcar-se o contemplador,

gue a obra permanecera opaca, nele o mistério ndo eclodira.

Ousaremos afirmar na sequéncia, e no ponto seguinte, que a estes fundamentos
teoldgicos é necessario acrescentar uma distincdo, se ndo queremos transformar os

espacos liturgicos em museus e as liturgias em eventos sociais.

2. IMAGEM SAGRADA. ARTE SACRA.

Conhecer a distingao a que aludimos é particularmente importante para aqueles
que tém responsabilidades na preparagdo das liturgias e no embelezamento do espago
litrgico. Depreende-se do que diziamos que a primeiro grande questdo que se coloca
a este responsavel antes de adquirir, expor ou usar uma obra de arte num espaco
litrgico™! ou numa liturgia, é a de saber se a obra que pretende, contém a dita
totalidade, a harmonia que lhe conferem os fundamentos teoldgicos acima expostos.

Mas ha outra questdo que deve acudir ao espirito deste decisor, e que permitira,

3% KANDINSKY, Gramdtica, p. 17.

1% | OPEZ MARTIN, "La Liturgia y El Arte", pp.54-55.

81 considerando as caracteristicas desse mesmo espago liturgico, como diziamos no Il capitulo, ponto 2.1. A
Relagdo da Liturgia com a Obra de Arte.
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julgamos nds, que as liturgias se tornem mais atraentes, na linha do que nos dizia Luis
Maldonado, que supracitamos. A questdo reside na distingdo entre uma obra de arte
de culto e uma obra de arte de devocgdo. Vejamos as suas diferencas, seguindo de novo

Guardini*®?, para percebermos na (con)sequéncia a sua importancia.

2.1. Imagem de Culto, Imagem de Devogéo

Romano Guardini, seguindo o método que apelida de “diferengas maximas”, vai
guiar-nos na diferenciacdo dos fendmenos, ou estruturas, que ocorrem naquilo que
usualmente designamos por imagens sagradas.

Perguntemo-nos, como ele o faz: estardo numa mesma linha «o Cristo de
Monreale e o Juiz, igualmente poderoso, do Juizo Final representado no muro do altar
da Capela Sistina? H4 um caminho continuo entre a Senhora que existe em Torcello e a

Assuncdo de Ticiano? [...]»™*.

As primeiras obras de arte de cada questdo sdo
classificadas por Guardini como imagens de culto, as segundas, imagens de devoc¢ao.
Porqué? Distingue-as a origem. A imagem de culto ndo procede da experiéncia
interior, mas do ser e do governo objetivo e salvador de Deus, que ndo veio apenas ao
mundo mas que opera nele e por ele. Vive uma relacdo especial com o halito do
Espirito. Ndo é posse do artista, estd a «disposicdo daquele que existe, para que ele
possa falar através da imagem quando lhe agrade. Faz-se 6rgao da economia da
salva950»164. Pelo contrdrio, a imagem de devog¢dao arranca da vida interior do
individuo ou mesmo da vida da comunidade crente, da experiéncia efetiva da fé,
bebida no modo como a comunidade a apreende. Ou seja, enquanto a imagem de

culto estd dirigida a transcendéncia, ou dito de um modo mais preciso, parece vir da

transcendéncia, a imagem de devocdo surge da imanéncia, da interioridade.

82 Romano GUARDINI, “Imagem de Culto e Imagem de Devocion: Carta a Un Historiador de Arte,” in Obras

Selectas, Tomo 1. Europa: Realidad y Tarea. El Ocaso de la Edad Moderna. El Poder. La Obra de Arte
(Madrid: Ediciones Cristiandad, 1981), pp. 333—-349.

13 GUARDINI, Europa, p.336. Romano Guardini continua a formular questdes, contrapondo obras de arte

como se as colocasse nos bragos de uma balanga. Num dos bragos dessa balanga temos obras com um
nitido pendor bizantino, no outro, obras do Renascimento ou posteriores.

1% GUARDINI, “Imagem de Culto e Imagem de Devocion: Carta a Un Historiador de Arte.”, p. 338.
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Uma primeira consequéncia ja pode ser extraida: «estamos habituados a
equiparar o religioso a interioridade; enquanto assim o fizermos, ndo podemos fazer
nada com a imagem de culto, pois esta ndo tem interioridade»®. O seu contetdo é da
esfera celeste e ndo da interioridade psiquica humana. Abre o homem a
transcendéncia num movimento contrario ao do ensimesmamento. «A imagem de
culto ndo tem nenhuma “psicologia”, no sentido habitual da palavra; tem realidade,
essencialidade, poder. Aqui ndo ha nada que analisar e entender, apenas se manifesta
aquele que reina, e se o homem o percebe adequadamente, entdo emudece,
contempla, reza»*°®,

Facamos aqui um paréntesis para uma clarificacido. Numa analise imediata
parecer-nos-a que Guardini, afirmando que na imagem de culto — na obra de arte de
culto — “ndo ha nada que analisar e entender”, contraria P. Ricoeur quando afirma que
todo o verdadeiro simbolo reclama interpretacdo, como vimos. Contudo, o que afirma
Ricoeur, é que o alvo da interpretacdo, € a vivéncia que pelo simbolo é gerada, é a
relacdo de sentido a sentido entre o “significado” e aquele que pelo “significante” —
simbolo — com ele se relaciona. Ndo sendo o simbolo (significante), enquanto objeto, o
alvo da interpretacdo, mas a vivéncia que por ele se gera, ndo ha contradicdo entre o
que afirma Ricoeur e Guardini, pois este uUltimo afirma que se gera esta vivéncia na
relacdo mediada pela imagem de culto, entre o transcendente e o crente que
«emudece, contempla, reza», reclamando assim interpretagdao para que esta
experiéncia se torne “impactante” na vida daquele que a viveu. Feita a clarificagao
voltemos a distingdo entre imagens de culto e imagens de devocao.

A imagem de culto da expressao a realidade sagrada, presencializa-a, ao passo
que a imagem de devo¢dao exprime melhor a realidade experimentada. Diante da
primeira quem se revela é o mistério; perante a segunda quem se diz é o homem.
Diante da primeira, ninguém se pergunta: porque fez isto, o artista? Que querera dizer

com este ou aquele pormenor? De que época ou estilo é? Que historia nos narra?

18> GUARDINI, Europa, p. 338.

'8 GUARDINI, Europa, pp. 338-339.
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Perante a segunda, percebe-se uma histéria de vida, uma determinacdo, um querer,
um propdsito, sente-se a personalidade de um homem determinado.

Quer as imagens de culto quer as de devocado estdo sujeitas a degenerescéncia.
Este processo ocorre quando, como vimos, as retiramos dos espagos para os quais
foram pensadas, ou quando as deslocalizamos da vida liturgica ou ainda quando as
olhamos com um olhar nefasto, buscando nelas um poder magico, isto é, querendo
domind-las, querendo tornd-las Uteis. Esta degenerescéncia, por estas ocorréncias,
tornam as imagens de culto, frias, fixas, vazias... «a sua sublimidade transforma-se em
falta de vida»*®’. Por seu lado, a degenerescéncia das imagens de devogio, vai noutro
sentido. Ocorre sempre que nela ou na consciéncia do observador falam mais alto os
valores da obra: a técnica, o artista, a composicdo, o interessante e o estético em
todas as suas formas... «Entdo desvia-se simplesmente ao profano. Ou experimenta
uma deformacao ainda pior: quando o religioso se torna, ele mesmo, objeto de prazer,
surgindo essa unido do religioso, o estético e o sensorial que pertence ao pior que
pode produzir uma cultura decadente»*®®,

Como dissemos no inicio deste ponto, teremos que considerar também esta
distincdo, isto é, adiciona-la aos fundamentos teoldgicos que referimos, se ndo
queremos transformar os espacos liturgicos em museus e as liturgias em eventos
sociais.

As obras de arte de devoc¢do e as de culto, podem coexistir pacificamente no
espaco celebrativo, estando as primeiras encarregadas de preservar e expressar os
contetudos da fé, sendo portanto um instrumento da Tradi¢do (tradicdo entendida
como um legado que se recebe, que se enriquece e que se transmite as geracdes
vindouras, ndo confundivel, portanto, com conservadorismo), e as segundas
responsaveis pela relagdo com o transcendente. No culto as primeiras poderdo ser

dispensaveis, mas as segundas dificilmente poderdao faltar, pois s3ao estas que

7 GUARDINI, “Imagem de Culto e Imagem de Devocion: Carta a Un Historiador de Arte.”, p. 346.

18 GUARDINI, “Imagem de Culto e Imagem de Devocion: Carta a Un Historiador de Arte.”, p. 347.
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verdadeiramente s3o simbolos*®.

Guardini ndo define um estilo artistico como sendo ele o indicado para a
producdo de obras de arte de culto. Pelos exemplos que da e pelas caracteristicas com
qgue descreve as imagens de culto, podemos inferir que serd uma arte proxima da arte
icdnica bizantina, ndo necessariamente no estilo, mas sobretudo na predisposicdo do
artista que a elabora. Arriscamos afirmar, a titulo de exemplo, que a pintura de Sieger
Koder, ndo denotando qualquer influéncia bizantina, é obra de arte de culto.

Terminamos este ponto com um novo olhar sobre a pintura de Piero della
Francesca que analisamos. E indubitavelmente obra de arte de devocdo, a andlise que
fizemos, da disso conta. E de lamentar que n3o esteja no seu ambiente préprio, tal a
densidade catequética que contém. Vislumbra-se nela a nostalgia do perfeito. Por ela
percebe-se que o perfeito ndo existe no nosso mundo, porém confirma-nos que existe
em algum lugar, em outro mundo, e que ha uma passagem para ele: Cristo.

Ressoa nela como que o eco de uma Boa Noticia (Evangelho).

169 . . ., . T
Considerando o que dissemos neste capitulo e o que dissemos sobre a possibilidade da arte como
simbolo, no Il capitulo.
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A arte, em todos os periodos da histdria — e ndo apenas naqueles analisados por
nds no primeiro capitulo — e em todos os seus estadios de desenvolvimento, sempre
soube e pdde expressar sentimentos, ideias e estados de espirito do artista. Esta
afirmagdao congregard uma unanimidade de opinides: ndo oferecerd uma grande
resisténcia afirmar que o artista se comunica na sua arte, que se diz nas formas, nas
cores, na composi¢cdao, na harmonia do conjunto, ... que o interior, o espiritual do
artista, encontra expressao no exterior e corpéreo, como nos dizia Guardini. Portanto
o artista também se redige na sua obra. Ora reconhecer esta capacidade a arte é
afirmar a sua possibilidade de ser simbolo para aquele outro que, contemplando a
obra de arte, mediado pela técnica, motivado pela composi¢ao, conduzido pelas cores
e formas, e transcendendo a tudo isto, divisa os dizeres do artista. Este ndo faz outra
coisa sendo servir-se do simbolo em que se transcendeu a obra de arte e esta é
possibilidade que une o artista e o contemplador.
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A questdo que se levanta e que procuramos responder, é a de saber se isto que
dissemos da arte ser simbolo que une artista e contemplador, pode ser extrapolado e
unir Criador, com “C” maiusculo, com o contemplador. Dito de outro modo: pode a
arte ser simbolo entre Deus e 0 homem como o é entre artista e contemplador?

Sim, a arte pode unir Deus e o homem, pode ser simbolo que acerque
transcendéncia e contingéncia; é esse o nosso entendimento. Este nosso crer estd
alicercado nos mais de quinze séculos da histdoria que percorremos no primeiro
capitulo, ndo s6 porque ao longo deste periodo assim foi apreendida, mas também
pelo conteddo dos temas expressos, que muitas vezes desvelaram, com proficua
eloquéncia o mistério do Transcendente, que muitas vezes disseram com abundante
sapiéncia o indizivel. A histdria mostrou-nos que o artista ndo procurava dizer-se a si,
mas que estava ao servico d’Aquele em quem acreditava e a quem queria dizer.
Entregava o seu talento a expressdo dos conteludos da sua fé, entendidos como
projeto integral do homem, que se desvela a si na medida em que encontra Deus e
n’Ele funda a sua existéncia. Nomeamos uma série de obras de arte que rechearam de
beleza a histdria, mas o dizé-las nada diz do que sdo, sé a sua contemplacdo podera
revelar a sua esséncia, s6 a contemplacdo podera manifestar a sua aptiddo para ser
simbolo. Esta apreende-se nao por consideragles tedricas, mas por experiéncia
sensorial.

Sim, a arte pode unir Deus e o homem, acreditamos, e este nosso crer estd
firmado no saber produzido aquando dos periodos iconoclastas, concebido para
defender o valor das imagens. Apoiados no assumir da matéria por parte do Filho de
Deus encarnado, os defensores das imagens, com S. Jodo Damasceno a cabecga,
mostraram e demonstraram que tendo a matéria servido para realizar a nossa
salvacdo em Jesus Cristo, a essa mesma matéria, em arte consubstanciada, ndo |he
estaria vedada a possibilidade de manifestar Deus. Afirmar esta impossibilidade nao
encontra sustentabilidade na encarnac¢ao, ou entdao conduziria a sua negacao.

Sim, a arte pode unir Deus e o homem, acreditamos, e esta nossa crenca esta
fundada na influéncia que a liturgia teve no desenvolvimento da arte. A arte e a liturgia

criam uma unidade que tece uma dialética hierofanica e que faz daquela objeto

81



CONCLUINDO....

diferente do que aparenta a experiéncia profana, podendo ser expressdao de uma
realidade que a transcende.

Sim, a arte pode unir Deus e o0 homem, acreditamos, e esta nossa convic¢ao esta
apoiada nos estudos de Romano Guardini e Paul Ricoeur apresentados. Para o
primeiro, a arte ndo é a expressdo da realidade fisica representada, mas esboco e
promessa de uma realidade necessaria ao mundo do homem: é a captacdo do Criador
impressa na criacdo e expressa pelo artista, € a esperanca do auténtico devir
anunciado no mito e no culto. «Toda a obra de arte auténtica é, por sua esséncia,

7 .~ . .
° Para o segundo, a arte, sendo uma composicio de sinais

“escatoldgica”»"
manifestos e literais, produzidos pela linguagem, é simbolo porque se constitui a base
que remete a um outro sentido. E simbolo que pressupondo os sinais e desvelando-se
com eles, sobrepde-se-lhes; é dialética que permite a relacdo de sentido a sentido. O
simbolo acontece quando a linguagem produz sinais compostos — como sejam as obras
de arte — onde o sentido ndo se conforma com a coisa designada, mas aponta para
outro sentido que ndo seria acessivel sendo no, e pelo, seu foco ou propdsito.

Sim, a arte pode unir Deus e 0 homem, acreditamos, e esta nossa certeza esta
consolidada na pintura de Piero della Francesca analisada. A arte é capaz de fender o
infinito, e Piero, com a pintura O Baptismo de Cristo, soube penetra-lo. Tratando-se de
uma obra de devo¢do, ndo deixa de ser um verdadeiro simbolo pois aponta e
transparece uma realidade que a transcende. Cada sinal representado, quase diriamos,
cada pincelada, tem uma forga expressiva e um foco tais, que dificilmente um seu
contemplador permanecera indiferente e sé. Esta obra vence a clausura da solidao
porque é simbolo, e assim sendo, permite uma relacao de, e com, sentido; inaugura no
presente do homem a escatologia que promete expressivamente. Esta obra de arte
carece de um espaco especifico e de tempo para a contemplacdo para que ela possa
expressar-se devidamente. Permita-se-nos a seguinte analogia entre arte e fruto.
Aqguela é como um fruto, que sabemos ter sumo, mas sé o veremos se for espremido e

so sera bom se Ihe dermos tempo suficiente para maturar, na arvore que a viu nascer.

170 GUARDINI, “Sobre La Esencia de La Obra de Arte.”, p. 331.
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Assim a obra de arte, sO expressarda todo o seu potencial se espremida pela
contemplacdo e se enquadrada na época e no espago — a arvore — que a viu nascer.

O Baptismo de Cristo é uma obra de extraordindria beleza, que vem ao encontro
do homem na sua busca espontanea e incessante pelo belo. A negacdo do belo conduz
a um estreitar de horizontes que vai manietando o homem nas fronteiras do fisico,
pois a beleza é, em si mesma, a expressdo do Transcendente e a promessa da
transcendéncia do homem. A beleza da pintura, O Baptismo de Cristo de Piero della
Francesca, convida o homem a abrir-se a um horizonte de vida onde encontrard a sua

plenitude. A beleza que expressa é uma noticia de Deus.
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