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Aos que pela arte

encontram o sentido da sua vida



«A arte é capaz de expressar e de tornar visivel

a necessidade que o homem tem de ir além daquilo que se vé,
pois manifesta a sede e a busca do infinito.

Alids, é como uma porta aberta para o infinito,

para uma beleza e para uma verdade

que vdo mais além da vida quotidiana.

E uma obra de arte pode abrir os olhos da mente e do coragdo,

impelindo-nos rumo ao alto»

Papa Bento XVI

«E pelo corpo que o Verbo de Deus vem até nos.
Deus ¢ sempre saida de si, pro-nobis, exodos,
deixando, se podemos dizer,

0 seu proprio caminho para tomar o nosso»

Adolphe Gesché



RESUMO

Miguel Angelo Merisi de Caravaggio foi revolucionario na época em que viveu. A vi-
talidade e a forca que caracterizam a sua obra deram lugar a um novo estilo na arte dos fins do
século XVI e inicios do século XVII. Sob o titulo Um Deus que se deixa tocar — Leitura teolo-
gica a partir de «A Incredulidade de Sdo Toméy de Caravaggio, a presente Dissertacao coloca
a arte em dialogo com as verdades da fé, mediante a famosa pintura mencionada. O centro deste
estudo tem como ponto de partida o encontro visceral representado entre o Cristo ressuscitado
e o apostolo Tomé. Trata-se de um encontro que tem no corpo de Cristo a sua mediagdo, nao
sO porque a partir d’Ele surge a iniciativa de um encontro, mas também porque n’Ele o apostolo
descobre o sentido ultimo da sua existéncia.

E a partir deste dinamismo dialogico que se situa a antropologia da fé que a Dissertagdo
desenvolve: Deus e homem partilham de um patriménio comum —o corpo —, € a intervengao
primeira de Deus, o homem ¢ convidado a uma resposta de adesdo profunda que envolva toda

a sua vida.
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ABSTRACT

Michelangelo Merisi da Caravaggio was a revolutionary artist of his time. The vigor and
strength which characterizes his work introduced a new style in the art of the late sixteenth and
early seventeenth centuries. This dissertation, titled 4 God who concedes to be touched — A
Theological Reading of Caravaggio’s «The Incredulity of Saint Thomasy establishes a dialog
between art and the truths of faith through the famous painting mentioned. The focus of this
study is the visceral meeting between Christ resurrected and the apostle Thomas. It is an en-
counter which has the body of Christ as mediator, not only because through Him comes the
initiative of encounter, but also because in Him the apostle finds the ultimate meaning of his
existence.

It is from this dynamism of dialogue that this dissertation develops its’ anthropology of
faith: God and men share a common patrimony — the body — and to God’s first intervention man

is invited to answer in a profound manner, which engages all of his life.
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INTRODUCAO

Hé quem diga que o trabalho de Caravaggio conta a tragédia da encarnagao numa lin-
guagem plastica'. O que encontramos em Miguel Angelo de Caravaggio é, de facto, novo. Nao
sO pelos temas, mas também pelas técnicas, e pela execugdo. Sendo a obra caravaggesca cons-
tituida maioritariamente de imagindrio cristdo, nela brota o duplo movimento préprio das obras
de arte cristas. Num primeiro movimento — descendente — a arte fala de Deus ao homem, numa
dimensao pedagogica e didactica; ao passo que num segundo movimento — ascendente — € o
homem que fala a Deus através da arte, porque nela expressa a sua vida e as suas emogoes, €
até pode, por meio dela, elevar o seu espirito até Deus. Nao sera estranho, portanto, que se fale
da encarnagao na pintura de Caravaggio como um acontecimento tragico. Veremos adiante que
esta conotacao brota do estilo de vida levada pelo pintor.

Interpelados pela necessidade e importancia da arte no seio da Igreja, e pelo gosto pes-
soal da area em questdo, a presente Dissertagdo, elaborada no contexto da conclusdo do Mes-
trado Integrado em Teologia, e sob a inspiragdo da famosa obra artistica de Miguel Angelo de
Caravaggio, procura fazer uma leitura teologica a partir de uma das suas pinturas: 4 Increduli-
dade de Sao Tomé. Esta leitura, tendo por base a pintura caravaggesca referida, parte daquilo

que a obra por si nos sugere, para, num segundo momento, a cruzar com algumas areas de

' Cf. S. SCHUTZ, Caravaggio — As Obras Completas, Taschen, Lisboa, 2010, 94.
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estudo teologico. Deste modo, ao longo da nossa proposta de leitura teoloégica da obra de Cara-
vaggio, acolhemos o contributo de varios autores, contribuindo assim para uma possivel inter-
pretacdo do mesmo. Alids, estd longe do nosso objectivo propor uma interpretagdo estrita, seja
ela qual for, ao quadro em questdo, até¢ porque o autor italiano ndo deixou qualquer tipo de
documentacgao relativamente a sua intengdo nas obras que realizou.

Com o titulo Um Deus que se deixa tocar — Leitura teologica a partir de «A Increduli-
dade de Sao Toméy de Caravaggio, a Dissertagdo centra-se na relacdo que Deus estabelece com
0 homem a partir do acontecimento da Encarnagdo do Verbo. Deus deixa de ser o Inacessivel,
fruto da racionalidade humana, para ser um Deus sem-distancia, que assume a condi¢do humana
até a morte. Ora, a figura de Cristo Ressuscitado que Caravaggio representa na obra supracitada
¢ a de um Deus que rasga toda a racionalidade humana e tornando possivel uma experiéncia de
liberdade e salvacao a partir do seu corpo chagado.

Organizamos o nosso texto em quatro capitulos. No Capitulo Primeiro esbo¢amos al-
guns tragos especificos da vida e obra de Miguel Angelo de Caravaggio, dos seus sucessos as
suas contendas nas localidades por onde passava. O ritmo da biografia esta construido em fun-
¢do das obras que o autor terd realizado durante os seus anos de vida artistica, possibilitando-
nos uma leitura mais precisa dos tragos das suas pinturas nas varias fases da vida por que passou.

O Capitulo Segundo sob a epigrafe 4 revolugdo das cores e das formas explana, depois
de conhecida a vida e a obra de Caravaggio, algumas influéncias sociais e eclesiais que marcam
a sua pintura. Note-se que Caravaggio ¢ contemporaneo com as linhas orientadoras do Concilio
de Trento no que diz respeito a realizacdo de imagens para o culto. Todavia, se por um lado
havia vezes em que o pintor as respeitava e era considerado um dos melhores pintores de Roma,
também ¢ verdade que varias vezes a sua pintura contrariava as respectivas directrizes levando
a ndo-aceitagdo de algumas das suas obras. Mas Caravaggio foi também inovador na execucao

das suas pinturas. Ndo so nas tonalidades utilizadas, mas as figuras — geralmente gente das ruas



que frequentava — e 0o ambiente em que estas estavam inseridas. Deste modo, o segundo capitulo
adentra-nos na novidade que ¢ a arte caravaggesca.

No Capitulo Terceiro entramos na leitura do quadro A Incredulidade de Sao Tomé. A
pintura de Caravaggio interpreta a pericope joanina da apari¢do de Jesus Ressuscitado ao grupo
dos Onze estando Tomé presente. A forma verbal do Evangelho — entenda-se a Sagrada Escri-
tura — tem num primeiro momento deste capitulo uma certa relevancia, para nos ajudar a leitura
da forma visual do mesmo — a pintura. Do corpo glorioso de Cristo a duvida e consequente
profissdo de fé de Tomé, o texto do Evangelho de Sao Jodo coloca em didlogo a grandeza de
Deus com a realidade débil do ser humano. Como veremos, para além da profissao de fé de
Tomé ser a chave do quarto Evangelho, que ao longo do texto havia sendo preparada, ela ¢
também expressao de uma total adesdo ao Senhor.

Num segundo momento do capitulo, e a partir do texto biblico, a leitura da pintura de
Caravaggio percorre todas as figuras nela contidas — Jesus, Tomé e os restantes Apostolos —,
bem como o espago onde estas se encontram. Este capitulo tem um papel importante porque
recolhe os elementos a serem estudados no Capitulo Quarto.

Por 1ultimo, no Capitulo Quarto e tendo em conta o caminho percorrido nos capitulos
anteriores, partiremos de 4 Incredulidade de Sdo Tomé enfatizando dois momentos que nos
parecem centrais na obra, permitindo-nos uma sistematizacao teologica. Todavia, importa re-
ferir que esta sistematizacao embora parta do quadro, ndao se reduz exclusivamente a ele. Em
primeiro lugar, a centralidade da figura de Cristo no conjunto da pintura; e em segundo, a ex-
periéncia de fé e a resposta de Tomé. Na representa¢do do quadro de Caravaggio Jesus assume
uma presenca distinta das dos restantes intervenientes, ndo s6 pela sua postura vertical, mas
também porque dele brota toda a relagdo de movimentos entre os intervenientes da cena, em
ordem a uma experiéncia pessoal e comunitaria. Esta experiéncia ndo se esgota na mao de Tomé
ao tocar o corpo ferido do Ressuscitado, mas desvela caminhos novos para uma nova maneira

de viver a experiéncia da fé e do encontro com Cristo. Por isso, o encontro de Tomé com o



Ressuscitado que o pintor italiano nos oferece ilustra ndo so a iniciativa divina da fé como dom
— a mao de Jesus que agarra na mao de Tomé e conduz o seu movimento —, mas também a
liberdade na resposta e, portanto a adesao.

Caravaggio ¢ considerado como o mais moderno dos Velhos Mestres pela qualidade e
inovagdo que a sua arte imprimiu na cultura artistica do nosso tempo. O grande objectivo deste
trabalho € colocar o leitor diante de uma das suas obras, convidando-o, mesmo consciente dos
limites metodologicos e interpretativos da Dissertacdo, a nela encontrar a origem e o sentido

ultimo da existéncia crista: tudo parte de Deus e a Ele retorna.



CAPITULO I
ENTRE LUZ E SOMBRAS:

CARAVAGGIOE A SUA OBRA

Falar hoje de Miguel Angelo de Caravaggio ¢ mais facil gracas a sua redescoberta em
meados do século XX, sob a responsabilidade de Roberto Longhi. Desde ai, a figura de Cara-
vaggio tem crescido a um ritmo elevado, levando igualmente a um grande nimero de publica-
¢oOes bibliograficas e cinematograficas, bem como a numerosas exposicdes em varios pontos do
mundo?. Todavia, a imagem que podemos conhecer de Caravaggio nio deixa de ser parcial-
mente definida, dado que se foram estabelecendo diversas tradigdes opostas, conforme expde
Sebastian Schiitz na introducdo da sua publicacdo Caravaggio — As Obras Completas, pois
existem autores que apresentam, por um lado, um Caravaggio fervoroso reformista do catoli-
cismo e, por outro, um Caravaggio herético e libertino contra a organizagao hierarquica da
Igreja’. Mas ¢ através de bidgrafos seus contemporaneos — Giulio Mancini, Giovanni Baglione
e Giovan Petro Bellori — que conseguimos conhecer a sua personalidade e histdria, a partir dos
quais se baseiam os actuais bidgrafos do pintor que seguiremos®*, uma vez que nio chegou até

nds nenhum escrito da sua autoria, como havia acontecido com artistas como Miguel Angelo

2 Cf. J. MACHADO, «Caravaggio 400», in Brotéria 172 (2011), 11-20.

3 Cf. S. SCHUTZ, Caravaggio, 18.

4 Para a abordagem biografica do nosso autor seguiremos os seguintes bidgrafos: A. GRAHAM-DIXON, Carava-
ggio, Taurus, Madrid, 2011; H. LANGDON, Caravaggio, Edhasa, Barcelona, 1999.
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Buonaroti, Annibale Carraci, Peter Rubens, Nicolas Poussin ¢ Giovan Bernini®. Nio obstante,
qualquer conhecimento histérico que possamos ter do pintor lombardo e da sua grandiosa obra
«¢& necessariamente uma interpretacio estando portanto moldada pelo ponto de vista do intér-
prete»®.

De acordo com algumas fontes histéricas, nos anos que sucederam a sua morte, Cara-
vaggio nao tera sido muito considerado pelos seus contemporaneos, facto este que levou ao
esquecimento da sua obra, nomeadamente porque o pintor nao teria familia nem um circulo de
alunos que pudessem ter ficado responsaveis pelo seu legado’. Ainda que o impacto causado
pelo estilo de Caravaggio nao tenha sido longo, dando, por sua vez, lugar a outras tendéncias
do barroco, é reconhecida a influéncia em obras de autores como Peter Paul Rubens, Guido
Reni, Diego Velasquez, Guercino e Pietro da Cortona. Para além do mais, conhecem-se ainda
inimeras copias e interpretagdes de algumas das suas obras, que sublinham o reconhecimento
que Caravaggio poderia ter tido junto de alguns pintores, € que, hoje, servem para nds de guias

para aquelas pinturas que acabaram por desaparecer.

Decorria 0 ano de 1571, quando a 29 de Setembro nasce Miguel Angelo Merisi no seio
de uma familia de classe média, na pacata localidade de Caravaggio, da regido de Bérgamo, em
Italia, que mais tarde lhe dara o nome pelo qual ¢ comumente conhecido. O nome que ¢ dado
ao futuro artista, chamava a atengao pela diferenca que mantinha relativamente aos nomes dos
restantes irmaos. Estes teriam recebido nomes de santos ligados a sua localidade de origem:
«Bernardino e Fermo, concretamente, eram nomes muito associados a cidade, pois Fermo era
o santo local de Caravaggio, onde se encontrava o oratorio de Sdo Bernardino»®. Para além do

biografo Andrew Graham-Dixon sublinhar a forte evocacdo que este nome teria no futuro de

3 Cf. S. SCHUTZ, Caravaggio, 17.
¢S. SCHUTZ, Caravaggio, 18.

7 Cf. S. SCHUTZ, Caravaggio, 17.
8 H. LANGDON, Caravaggio, 32.



Miguel Angelo — recorde-se que Caravaggio nascera sete anos depois da morte do grande Mi-
guel Angelo Buonaroti, que se tornou num dos maiores e mais famosos pintores da Renascenga
—, 0 seu nome também lhe havia sido dado por questdes de fé, uma vez que Miguel Angelo teria

nascido no dia festivo do Arcanjo S. Miguel.

1. Primeiros passos: o inicio lombardo

Durante os primeiros anos de Miguel Angelo de Caravaggio, a sua vida foi passada entre
a localidade de Caravaggio e Milao.

Mildo tratava-se de uma cidade completamente distinta daquela de onde era natural o
futuro artista. Conhecida pela sua beleza natural e pela sua planta circular, ai acorriam empre-
sarios e artesaos, porque também era famosa pelo seu ostentoso comércio.

A grande cidade italiana estava sob o dominio de Filipe II de Espanha, mas nao foi esta
figura espanhola a tornar-se dominante durante os anos da estadia de Caravaggio em Mildo,
mas sim um italiano, o Arcebispo de Mildao, Carlos Borromeu, que também incidira grande
influéncia na formagao de Caravaggio.

Relativamente a educacdo que fora dada a Caravaggio pouco se sabe, ainda que se ad-
mita ser perceptivel nas suas obras alguma influéncia da instru¢do que recebera. Para além
disso, o seu irmao teria frequentado as escolas da diocese, o que nos leva a pensar que tivesse
sido provéavel que Caravaggio também as tenha frequentado’. No ano de 1584, com treze anos,

conhece-se o primeiro contrato de aprendizagem de Caravaggio, que ¢ assinado em Mildo com

? Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 81.



Simone Peterzano!®, por um periodo de quatro anos, que o compromete na instrugio dos aspec-
tos relativos a sua técnica artistica. E aqui que Caravaggio receberd uma formagio artistica
propria de um artista do renascimento!!, «que aprendeu a preparar cores e, supostamente, a
desenhar e a pintar frescos [...], e estudou anatomia e perspectiva» 2. Ao tempo de Caravaggio
a formagao artistica deve ser entendida de modo distinto do que hoje conhecemos. Os estudos,
de inicio, consistiam basicamente em auxiliar o mestre, na prepara¢ao dos materiais, até chega-
rem a uma fase de maior maturidade artistica em que era confiado ao aluno algumas obras que
ele era convidado a pintar sobre o esbo¢o do mestre!®. Apesar de encontrarmos varias suposi-
¢oes relativamente a formagao artistica de Caravaggio, neste periodo, o inicio da sua actividade
artistica continua desconhecido, sem que esteja documentado qualquer trabalho datado deste
periodo.

Chegados os dezoito anos, Caravaggio decide partir para Roma. De acordo com o que
¢ relatado pelos seus bidgrafos, o promissor artista podia ter ficado instalado em Mildao onde a
sua actividade artistica seria fortemente apoiada pela familia Colonna, a qual tinha ligagdes
parentescas com a familia de Caravaggio. Todavia, a cidade de Mildo nao seria suficiente para
a grande ambicgdo que residia no cora¢do de Miguel Angelo Merisi. Roma ter-se-ia tornado a
capital da cultura e da arte com o Papa Sisto V (1585-1590), para onde todos os artistas eram

atraidos.

10 «Simone Peterzano era un artista ecléctico y mediocre oriundo de Bérgamo [...]. Lo que el ciclo de frescos de
Peterzano comunica con mads claridade es su decision de no ofender. Sus pinturas son una buena muestra de la
timidez tridentina de la que se contagi6é buena parte de la pintura italiana en los afios inmediatamente posteriores
a la Contra-reforma» (A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 82-83).

' A arte renascentista ¢ muito marcada pela influéncia vinda da Antiguidade Classica, nomeadamente na procura
da realizac@o de obras pautadas pela perfeicdo das formas, numa procura de idealizagdo e imita¢do da figura hu-
mana. De acordo com Manfred Wundram: «Com a pintura do Renascimento, a arte ocidental atingiu o seu zénite
absoluto. Os novos horizontes intelectuais abertos pelas ciéncias naturais e pelas grandes viagens e descobertas,
juntamente com as tensdes religiosas desse periodo e as suas conturbagdes politicas e sociais — tudo isso se reflectiu
na pinturay (M. WUNDRAM, “Renascimento ¢ Maneirismo”, in WALTER, L. (Org.), Obras-Primas da Pintura
Ocidental — Vol. 1, Taschen, Lisboa, 1996, 145).

2 H. LANGDON, Caravaggio, 44.

13 Cf. B. ZANIRATO, Em busca da realidade: A representagdo do corpo na anatomia e na pintura do renasci-
mento, Universidade Federal do Parana, Curitiba, 2011, 32-33, disponivel em http://www.historia.ufpr.br/ mono-
grafias/2011/2_sem 2011/barbara_sebastiana lagos zanirato.pdf, acedido a 16 de Outubro de 2015.
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2. Atras do sonho em Roma

Em 1592, com vinte anos, Caravaggio chega entdo a cidade eterna, a qual tanto desejou,
depois de ter passado por Veneza. Nao esta documentada a veracidade desta viagem, mas acre-
dita-se que Caravaggio a tera feito para conhecer a técnica e as cores utilizadas pelos artistas de
Veneza. Para além disso, o biografo que seguimos, Andrew Graham-Dixon, ndo deixa de des-
tacar que Caravaggio chega a Roma com uma paleta de cores mais sombria e também com um
conjunto de imagens extremistas, que s6 poderado ter sido concebidas neste tempo que medeia
a partida de Mildo e a chegada a Roma'“.

A cidade que Caravaggio vai encontrar seria conhecida como uma cidade com grande
afluéncia de emigrantes, originando uma grande diversidade de culturas e nacionalidades; era
também conhecida pela sua forte desconfianga, motivada pela luta contra as heresias. Todavia,
Roma encontrava-se numa situagcdo de recuperacao de um periodo de decadéncia. De acordo
com o que dissemos anteriormente, estaria na base desta recuperacio o Papa Sisto V!> — e tam-
bém o seu sucessor o Papa Clemente VIII, dando continuidade ao trabalho iniciado — que queria
devolver a Roma a sua beleza. Neste sentido, sendo Roma o centro da cristandade, «santificada
pelo sangue dos proprios Apostolos, devia ser, dentro do humanamente possivel, “um templo
grandioso, adornado com sumo esplendor”» 6.

Da mesma forma que o pintor Lombardo se desloca para Roma a procura de oportuni-

dades, também outros artistas seus contemporaneos o faziam, porque sabiam que la encontra-

riam trabalho. Alids, o objectivo de qualquer artista que se mudasse para Roma seria trabalhar

14 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 93. Também M. Wundram alude a possibilidade da influéncia venezi-
ana na paleta de cores utilizada por Caravaggio (cf. M. WUNDRAM, “Renascimento e Maneirismo”, 160).

150 Papa Sisto V teria tido contacto com Carlos Borromeu antes da sua eleigdo papal, por ocasido de uma edigio
dos escritos de S. Ambroésio. Tudo indica que Sisto V teria sido animado pelo mesmo espirito que animou Carlos
Borromeu, permitindo-lhe a reconstrugdo de Roma, quer na dimensdo espiritual, quer na fisica (cf. A. GRAHAM-
DIXON, Caravaggio, 95).

16 H, LANGDON, Caravaggio, 54.



para os cardeais mais proximos do Papa, para assim ganharem alguma sustentabilidade finan-
ceira e também alguma fama. Um elemento interessante que deve ser destacado da Roma da-
quela época ¢ a existéncia de um bairro que alojava todos os artistas que se mudavam para 1a'”.
Era considerada uma zona perigosa, partilhada ndo s6 por artistas, mas por prostitutas, e gente
que recorrentemente se envolvia em agressoes.

Nao se conhecem ao certo todos os passos dados por Caravaggio nos seus primeiros
anos em Roma. Sabemos que, pela sua personalidade e juventude, trazia para Roma a forca de
quem quer lutar por encontrar o seu caminho na vida artistica, mas sem alojamento ou previ-
soes: apenas com o desejo de encontrar um mecenas que o ajudasse'®. Terd trocado de habitagio
uma dezena de vezes durante estes primeiros anos: «umas vezes permitiram-lhe que se alojasse
num palacio de algum alto eclesidstico, outras, na casa de amigos pintores e, a0 menos uma
vez, numa hospedaria»'®. E precisamente o interesse pelo novo estilo e pela sua exuberancia
artistica que leva Caravaggio a ser convidado por Monsenhor Pandolfo Pucci, um prelado rico
beneficiario de Sao Pedro, para viver na sua casa, sob condicdo de copiar alguns quadros de
devocio?”.

Depois de algumas experiéncias frustradas tera ingressado no estudio de Cesari, uma
das figuras em expansdo no mundo artistico romano, que tratava temas maneiristas?! com um
estilo elegante. Ai permaneceu durante oito meses, onde surgiram as suas primeiras obras mais

famosas O Pequeno Baco doente (ilust. 1) e O Rapaz levando um cesto de frutas (ilust. 2). Sdo

17 Segundo nimeros apresentados por A. Graham-Dixon, estimar-se-ia um total de dois mil artistas numa popula-
¢do de cem mil habitantes (cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 100).

8 Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 77.

1 H. LANGDON, Caravaggio, 78.

20 Cf. G. LAMBERT, Caravaggio, Taschen, Lisboa, 2003, 32.

21 «O termo Maneirismo hoje em dia amplamente utilizado para designar a arte do Renascimento Final remete, tal
como as expressoes gotico e renascimento, para as Vidas dos Artistas de Vasari [...]. No seu livro, Vasari referiu-
se & maneira de Miguel Angelo [Buonarroti], querendo com isso significar muito simplesmente maneira no sen-
tido de estilo. Vista sob esta luz, pode-se de facto afirmar que a maneira de Miguel Angelo influenciou nio apenas
o século XVI mas também grande parte da época barroca» (M. WUNDRAM, “Renascimento e Maneirismo”,
152). A grande questdo em foco relativamente ao Maneirismo deve-se ao facto do énfase ser colocado ndo na
representagdo do real, como propde o Alto Renascimento, mas nas questdes de natureza estética: cor e forma (/bid.,
159). Este estilo de arte fard a transi¢éo entre o Alto Renascimento e o Barroco, a que vai pertencer Caravaggio.
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duas obras com tracos exagerados que apresentam Caravaggio € a sua arte a um publico novo.
Julga-se que tera pintado estes dois quadros para mostrar a Cesari, com quem tinha algumas
desavengas, que podia ser muito mais que um mero assistente de estudio, capaz de representar
ndo s6 naturezas mortas mas também a figura humana®’>. Com uma e com outra pintura, Cara-
vaggio mostra conseguir superar as convengoes artisticas do seu tempo que ndo lhe interessa-
vam, expressando a esperanca de poder vir a provar-se na 4rea da pintura religiosa?’.

Tendo saido do estadio de Cesari, Caravaggio decidiu viver por conta propria. E nesta
altura que surge outra obra famosa, O Rapaz mordido por um lagarto (ilust. 3). Por ndo poder
pagar a modelos, decide-se por pintar auto-retratos: «pintava o seu proprio rosto reflectido num
espelho e via-se obrigado a aceitar a humilhagio de cobrar precos muito baixos»>*.

O caminho de Caravaggio viria a tragar um novo rumo quando, por desespero, o pintor
vai a0 encontro de compradores de arte. E aqui que encontra Constantino Spata, um comprador
de arte que tinha uma tenda na Praca que dava para a igreja de S. Luis dos Franceses. Constan-
tino Spata tera uma grande influéncia na carreira de Caravaggio, porque, segundo H. Langdon,
«tinha olho para descobrir novos talentos»?’, e também porque através dele terd atraido a aten-
¢do do Cardeal Del Monte?®, que coleccionava arte e procurava novos artistas?’. O cardeal terd
sido atraido por duas obras de Caravaggio, «que se tornaram nas obras mais inovadoras criadas

na Europa nos finais do séc. XVI»*® — 4 Adivinha (ilust. 4) e Os Batoteiros (ilust. 5) —, que

22 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 113-114.

B Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 118.

2 H. LANGDON, Caravaggio, 104.

% H. LANGDON, Caravaggio, 104.

26 O Cardeal Del Monte «era un intelectual voraz, con una deslumbrante variedade de habilidades y conocimientos
en musica, teatro, literatura, arte y arqueologia, historia y ciencias naturales y, ademas, protegia a los jovenes
artistas, por cuya educacion mostraba un interés minucioso» (H. LANGDON, Caravaggio, 105).

27 Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 104-105.

2 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 126.
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introduziram um novo conceito na arte: o que Graham-Dixon chama de mundo inferior*®. To-
davia, ndo parece que Caravaggio tenha colocado um cunho politico nestas obras, mas apenas
o desejo de entreter e agradar o cardeal®’.

Na segunda metade do ano de 1595, Caravaggio instala-se no Palacio do Cardeal Del
Monte situado bem no centro de Roma. Foi gracas a influéncia do relacionamento com este

cardeal’!

que Caravaggio viu com grande satisfacdo o aumento do nimero dos seus clientes, ao
ponto de receber o mandato de realizar uma das suas obras mais famosas e documentadas, para
a Igreja de S. Luis dos Franceses em Roma: A Vocacdo de Sdo Mateus (ilust. 6)*2. A referida
obra, a par de O Martirio de Sdo Mateus (ilust. 7) e Sdo Mateus e o Anjo (ilust. 8), colocados
na capela Contarelli, teriio colocado Caravaggio na categoria dos melhores artistas da cidade?*.
De acordo com G. Lambert, este terd sido o maior conjunto que Carvaggio tera pintado ao longo
de toda a sua carreira®*. Todavia, o trabalho que Caravaggio tinha em mios distanciava-se do
que até entdo estava habituado a pintar. Para além disso, toda a consciéncia artistica da época,
bem como as indicagdes recebidas para o trabalho, exigiam que o artista compusesse imagens
bem trabalhadas anatomicamente, partindo dos modelos das esculturas classicas®>. De facto,

este ndo era o estilo adoptado por Caravaggio, que «pintava figuras de meio corpo ao estilo de

Girogione»>®.

2 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 126. Quando o bidgrafo refere mundo inferior, refere-se ao ambiente que
se vivia nas ruas de Roma no final do séc. XVI: uma cidade repleta de ladrdes, patifes, e gente de mau intimo.

30 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 131.

31 Para além da influéncia que Caravaggio tera recebido do Cardeal Del Monte para a realizagdo das suas obras,
Graham-Dixon alude para a centralidade afectiva que este cardeal tera exercido sobre o pintor lombardo, fazendo
com que a estadia em sua casa ndo fosse apenas de caracter institucional, mas um local onde Caravaggio se sentia
«estimulado e confiante» (cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 141-142). Por outro lado, acredita-se que a
relacdo que Caravaggio tinha com o cardeal o terd salvo de alguns conflitos com a justica da época (cf. H.
LANGDON, Caravaggio, 164.171).

32 De acordo com as actas do contracto, a 23 de Julho de 1599 aparece pela primeira vez o nome de Caravaggio
em contractos publicos de trabalho (cf. H. LANGDON, Caravaggio, 209).

33 Sebastian Schiitz em Caravaggio — As Obras Completas destaca a forma como Caravaggio € referido no con-
tracto de 24 de Setembro de 1600: egregius in urbe pictor (cf. S. SCHUTZ, Caravaggio, 105).

3% Cf. G. LAMBERT, Caravaggio, 59.

35 Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 210.

36 H. LANGDON, Caravaggio, 210.
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Se por um lado, encontramos um pintor bem-sucedido, residente na casa do cardeal Del
Monte, e preocupado em subir na sua carreira e arranjar clientes que adquiram as suas obras ¢
lhas encomendem, por outro, encontramos também um jovem lombardo que vagueia pelas ruas
da cidade eterna com um comportamento turbulento. Dada a vida que levava, entre a casa de
Del Monte — mergulhado nas tintas e na arte — e a rua — no meio da confusao tantas vezes por
ele iniciada — alguns dos seus contemporaneos chegavam a descreve-lo como um auténtico
claro-escuro vivo®’.

A fama em torno das obras da igreja de S. Luis dos Franceses coloca Caravaggio perante
uma nova encomenda de prestigio. Desta vez para a Capela Cerasi, na Igreja de Santa Maria
del Popolo, sobre os temas A Conversdo de Sdo Paulo (ilust. 9) e a Crucifixdo de Sdo Pedro
(1lust. 10), encomendadas por Monsenhor Tiberio Cerasi. Esta encomenda merece especial
atencao, uma vez que Cerasi deseja ter na sua capela a mesma tematica de imagens anterior-
mente pintadas por Miguel Angelo na Capela Paulina. Deste modo, Tiberio Cerasi estaria a
testar Caravaggio face ao grande autor do Renascimento?®.

No mesmo ano em que termina as duas obras para a Capela Cerasi — decorria o ano de
1601 —, Caravaggio abandonou a residéncia do Cardeal Del Monte para ir morar para casa do
Cardeal Girolamo Mattei, onde tera permanecido até¢ 1603. A bidografa H. Langdon faz destacar
que neste tempo, em que Caravaggio se encontra alojado no paldcio dos Mattei, realiza um
conjunto de quadros que o reafirmam como artista: «Nestas obras, reflectia-se a seguranca e a
confianc¢a de um artista no topo da sua fama, e j4 ndo apresentavam a rigidez de alguns dos seus

primeiros quadros de figuras [humanas], nem a inquietude melancdlica das suas obras mais

37 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 188.
38 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 238.
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recentes»>’. Surgem entdo 4 Ceia de Emaus (ilust. 11), O Beijo de Judas (ilust. 12) e Sdo Jodo
Baptista (ilust. 13), que Caravaggio pinta para Ciriaco*’, um dos irmios do cardeal Mattei.

No final do ano de 1602 o pintor lombardo tem em maos o retdbulo da Deposi¢do no
Timulo (ilust. 14) para a igreja oratoriana de Santa Maria in Vallicella. E um quadro de grandes
dimensdes, onde as proprias figuras que o compde sao imponentes. Encontramos aqui um en-
contro entre o realismo lombardo, do qual ¢ discipulo Caravaggio, com a grandiosidade carac-
teristica de Roma, fortemente influenciada por Miguel Angelo*'. Contemporéneas a esta obra
sao também a Nossa Senhora do Loreto (ilust. 15) e Sdo Jodo Baptista (ilust. 16). Comega aqui
uma fase de decadéncia da arte de Caravaggio, em que as suas obras deixam de ser desejadas
por causarem algum desconforto no ambito eclesial. Conforme recorda H. Langdon, Caravag-
gio «estava excluido da Roma papal, daquele cativante grupo de artistas [...], aos quais o Papa
ndo pedia favores»*2.

A 4 de Junho de 1604 Caravaggio foi condenado pelo ataque a um rapaz da taberna,
acontecido em Abril desse mesmo ano. Todavia, julga-se que Caravaggio tera sido posto em
liberdade por causa das fortes influéncias das suas relagdes de amizade. A 19 de Outubro volta
novamente para a prisao, desta vez acusado de atirar pedras aos policias. De acordo com
Graham-Dixon, todos estes testemunhos que surgem sobre os acontecimentos delinquentes do
pintor lombardo sdo fragmentarios, mas quererdo desde ja mostrar que a vida de Caravaggio
estava a perder-se de dia para dia. As altas horas da noite e o grande nimero de confusdes onde
Caravaggio se metia, cada vez mais se apoderavam das horas de trabalho e, segundo se conse-

gue apurar, ndo se conhecem pinturas suas daquele espaco de tempo™.

3% H. LANGDON, Caravaggio, 274.

40 Os irmdos do Cardeal Mattei eram conhecidos por serem apreciadores e colecionadores de arte antiga. No en-
tanto Ciriaco «era un entusiasta colecionista de los pintores coetaneos mas avanzados, de modo que sempre andaba
a la caza de nuevos talentos» (H. LANGDON, Caravaggio, 272).

4l Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 290.

42 H. LANGDON, Caravaggio, 328.

4 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 307.
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Em 1606 Caravaggio recebe uma nova encomenda, desta vez para a Basilica de Sao
Pedro em Roma. Caravaggio ¢ recomendado ao Papa Paulo V pelo seu sobrinho Scipione Bor-
ghese, depois de ter terminado o seu Sdo Jeronimo escritor (ilust. 18). A obra que realiza para
o altar de Santa Ana tem uma particularidade contrariamente ao conhecido. Caravaggio tera
entregue a obra juntamente com um certificado: «Eu, Miguel Angelo de Caravaggio, estou sa-
tisfeito com a pintura que realizei para a Companhia de Santa Ana, e dou f¢ dela escrevendo e
assinando isto a 8 de Abril de 1606»**. No dia 14 desse més o quadro foi colocado no altar
destinado, mas dois dias mais tarde tera sido retirado para a igreja de Sant’ Ana dei Palafrenieri.
Provavelmente o quadro teria sido retirado do altar porque os Palafrenieri terdo ficado ofendi-
dos pela forma como Santa Ana tinha sido representada, ou também por causa da «representa-
¢do ofensiva de Nossa Senhora com o Menino Jesus despido»*’. Nio seria a primeira vez que
uma obra de Caravaggio era rejeitada. A tltima rejeigao que havia acontecido teve que ver com
0 Sdo Mateus pintado para a igreja dos Franceses. Este acontecimento impediu que Caravaggio
terminasse outra obra relacionada com a Virgem Maria, A Morte da Virgem (ilust. 19).

Caravaggio sempre foi conhecido como alguém que facilmente se envolvia em brigas e
confusdes pelas ruas de Roma. O acontecimento que vem coroar estes comportamentos ¢ a
morte de Ranuccio Tomassoni numa luta com Caravaggio, no dia 28 de Maio de 1606. Sobre
isto, varios foram os testemunhos que apareceram apenas para ocultar o que realmente tinha
acontecido, porque os duelos estavam proibidos em Roma e, uma vez descobertos, podiam ter
como consequéncia a pena de morte. Caravaggio terd ferido o adversario na artéria femoral,
que depois lhe causou a morte. Apesar do que se disse continuam enigmaticas as causas do
duelo. Sabe-se apenas que todos os intervenientes no duelo foram condenados ao exilio, e que

os partidarios de Caravaggio e o proprio terdo levado uma pena mais dura. Para além de ter sido

“ A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 330.
4 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 331.
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exilado da cidade eterna, a qual lhe havia dado tanto prestigio, foi também condenado por as-

sassinato e foi-lhe decretado publicamente um bando capitale*®.

3. Exilado de Roma — Napoles, Malta e Sicilia

Nao se sabe ao certo o que tera acontecido depois deste incidente. Poucos sdo os teste-
munhos que chegaram até aos dias de hoje e que nos possibilitam detalhar cronologicamente
este periodo da vida de Caravaggio. De acordo com os relatos dos bidgrafos seus contempora-
neos, durante este periodo o pintor lombardo terd pintado uma nova Ceia de Emaus (ilust. 20)
e uma representacdo de David com a cabeca de Golias*’ (ilust. 21). A Ceia de Emauis, que data
do seu exilio, seria diferente da primeira — realizada cinco anos antes —, fortemente assinalando
uma transformacao no seu estilo artistico. Introduz assim o ultimo periodo da vida de Miguel
Angelo de Caravaggio.

Com a venda de 4 Ceia de Emaus, Caravaggio desloca-se até Napoles. A fama de Ca-
ravaggio nao ficou resumida a cidade de Roma, e ja em Napoles era conhecida. Bernardo Do-

minici, biografo dos artistas do séc. XVIII escreveu:

«Nagquela época, o nome de Caravaggio havia crescido tanto e a sua fama se havia até
ao extremo que ndo so ressoava em toda a Italia, mas que havia cruzado os Alpes, de maneira

que os aficionados a pintura disputavam as suas obras e ndo havia galeria de Roma, nem ne-

46 Entende-se por bando capitale uma ac¢do que permitia que em qualquer um dos Estados Pontificios se possa
dar a morte impune a quem foi decretado tal condenacdo. Além do mais, aquele que der a morte ao condenado
receberia uma recompensa, aquando da apresentacdo da sua cabega (cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 348).
47 Tal como tantas outras obras de Caravaggio, David com a cabe¢a de Golias ndo deixa de ser também ela enig-
matica. A cabeca de Golias ¢ mais um dos auto-retratos do pintor e, de acordo com o bidgrafo que seguimos, esta
obra tera sido feita para o sobrinho do papa e principal administrador da justiga papal, que seria a pessoa com
poder sobre a situacdo actual da sua vida (A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 355).
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nhum outro lugar, que nio desejasse ter uma obra de Caravaggio; até ao ponto de ter conquis-
tado as almas dos entendidos e profissionais, com um novo estilo de escuros com poucas luzes

que terminavam em penumbra, de modo que o contorno desaparecia»*®.

Nesta grandiosa e importante cidade, tida como uma das capitais da arte, onde flores-
ciam muitos pintores, Caravaggio recebe uma encomenda para o altar-mor da igreja de Pio
Monte della Misericordia. Tratava-se de um retabulo monumental, para uma igreja bem no
centro da cidade de Népoles, onde pintou As Sete Obras de Misericordia (ilust. 22). Seria a
primeira vez que um pintor representava as sete obras de misericordia em conjunto € ndo em
separado, o que d4 um toque particular a este quadro®.

As Sete Obras de Misericordia da igreja de Pio Monte terdo atraido varios interessados
no estilo e na obra de Caravaggio, pelo que, nos meses seguintes, pintou novos retabulos, desta
vez sob temas da Flagelagdo de Cristo (ilust. 23 € 26) e A Virgem do Rosario (ilust. 24). Qual-
quer uma destas duas obras que acabamos de referir causaram alguma novidade — pelo seu estilo
do claro-escuro e do realismo — no ambiente artistico da Napoles de entdo, que acabaram por
fazer nascer uma nova escola de pintura, que se alargou até ao Ocidente™.

Todavia, a fama ndo prendeu Caravaggio durante muito tempo em Napoles. Partiu para
Malta onde chegou em Julho de 1607. Para H. Langdon, esta mudanga ¢ um tanto radical e ao
mesmo tempo insolita, pois as oportunidades que Napoles parecia oferecer a um pintor desta
qualidade ndo existiam em Malta. Todavia, de acordo com o que nos ¢ descrito por Graham-
Dixon, julga-se que Caravaggio tera partido para Malta em busca de liberdade e perdao junto

dos cavaleiros de Malta, uma vez que «gragas a uma dispensa papal, os cavaleiros de Sao Joao

48 B. DE DOMINICI, Vite dei Pittori, Scultori ed Archietti Napoletani, Vol. 1lI, Napoles, 1844, 40, citado por H.
LANGDON, Caravaggio, 381.

4 Cf. G. LAMBERT, Caravaggio, 81.

50 Se nos detivermos na escultura barroca espanhola, percebemos que existe uma forte influéncia do estilo cara-
vaggista, nomeadamente nas que representam o martirio dos santos ou a crucifixao de Cristo. Talvez 4 Crucifixdo
de Santo André (ilust. 25) tenha tido um papel mais determinante nesta influéncia (cf. A. GRAHAM-DIXON,
Caravaggio, 369).
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estavam por cima da lei e s6 deviam submeter-se ao seu proprio coédigo»’!. Ora, isto agradaria
a Caravaggio, porque uma vez feito cavaleiro ficaria perdoado dos seus crimes. Cré-se que
Caravaggio terd tido ajuda da familia Colonna, com quem tinha uma longa relagdo, depois de
um dos filhos, Fabrizio Sforza Colonna, ter tido um percurso semelhante ao de Miguel Angelo
de Caravaggio e ter sido enviado para a Ordem.

Apesar de ndo achar facil a sua integracdo na Ordem, Caravaggio consegue entrar nos
circulos mais intimos da corte, ao ponto de chegar a pintar o retrato de Wignacourt (ilust. 28)°2.
Deste periodo conhecem-se ainda o Sao Jeronimo (ilust. 29), que Caravaggio terd pintado para
um amigo intimo Wignacourt, o Retrato do frei Antonio Martelli (ilust. 30)°*, e uma Madalena,
cujo paradeiro nao se conhece. Qualquer uma destas obras tem tragos militares muito acentua-
dos, procurando reflectir os ideais militares e espirituais. Agradado com os trabalhos de Cara-
vaggio, Wignacourt recompensa-o com a Cruz de Malta, sem que o pintor tenha feito o que na
época estava previsto para receber tdo honrosa distingdo>*. Neste sentido, Wignacourt escreve
ao Papa, pedindo-lhe permissao para conceder a Caravaggio, sem mencionar o seu nome, € a
outro cavaleiro, o habito de Cavaleiro Magistral. O pedido foi aceite, ¢ a 15 de Fevereiro Wig-
nacourt recebeu a autorizagdo para fazer dos dois Cavaleiros Magistrais. Todavia, o documento

refere que, apesar de ser aceite o pedido, o Papa ndo esqueceu o delito cometido por Caravaggio,

5L Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 380. Caravaggio sabia o peso que tinha naquele tempo o ingresso numa
organizacdo deste estilo. Falamos de uma das organizac¢des mais poderosas e veneraveis do mundo cristao de entdo
(cf. 1bid., 380).

52 Graham-Dixon refere que Alof de Wignacourt era cavaleiro de Malta e lider «de una unidad de combate de élite,
exclusivamente masculina, entrenada especialmente para el asalto, el pillaje y el secuestro, una de sus prioridades
era simplemente mantener el orden» (A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 391).

53 Antonio Martelli era uma figura célebre no poder de Malta; fazia parte do circulo intimo de conselheiros e
oficiais de Wignacourt (cf. H. LANGDON, Caravaggio, 406).

54 «En esta época, las normas para ingresar en la Orden eran especialmente complejas y rigurosas y, para acceder
al puesto de Caballero de Justicia, el rango mas elevado, los italianos exigian doscientos afos de linaje aristocra-
tico; los Caballeros de Gracia, que habian realizado obras destacables en la Orden, podian ser admitidos sin tales
demostraciones de origen, pero solo podia haber cuatro a la vez. Es mas, cada Caballero debia pagar un passagio
(una considerable suma de dinero) y, al ser nombrado por la Orden, debia emprender una caravana (unas expedi-
ciones militares)» (H. LANGDON, Caravaggio, 410).
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referindo: «apesar de um deles ter cometido um homicidio durante uma luta»>>. No verdo de
1608, Caravaggio ¢ entdo admitido na Ordem de Malta.

Uma das suas obras de caracter religioso mais notaveis deste periodo, em Malta, tera
sido 4 Degolagao de Sao Jodo Baptista (ilust. 27) — que se julga ser o passaggio que Caravaggio
teria de pagar para a sua admissdo a Ordem — para o oratorio da Concatedral de Sdo Jodo em
La Valletta, e que estara na base de 4 Anunciagdo (ilust. 31). Esta obra contém uma particula-
ridade interessante, o que também nos ajuda a data-la. No sangue que escorre do pescoco de
Sdo Jodo Baptista, o autor escreveu /. michel, que significa fiei (frater) Miguel Angelo®®. H.
Langdon refere que a posi¢ao da assinatura no quadro — no centro da composigao — reflecte o
orgulho que Caravaggio tera sentido por ter sido aceite na Ordem. Ja Graham-Dixon salienta o
facto da assinatura surgir do sangue, como sendo uma proclamagao publica de que o homicidio
que havia cometido teria sido lavado com o sangue do seu novo padroeiro®’. Mais ainda, a obra
propde uma estreita ligagdo entre o tema do martirio de Jodo Baptista, com o martirio dos ca-
valeiros da Ordem: «/o oratorio] era ao mesmo tempo uma escola para os martires do futuro e
um cemitério para os martires do passado»>® — assim destaca Graham-Dixon.

Mas o que até aqui parecia tranquilo e prospero viria a terminar, quando Caravaggio se
v€ novamente diante de situagdes de conflito, desta vez com um nobre cavaleiro, que o levou a
prisdo e a um «estado de miséria e temor»>’. Caravaggio terd permanecido preso durante todo
o més de Setembro, num calabougo escavado na rocha do Castelo de Sant’ Angelo. Todavia, a

prisdo nao parece ter sido solugdo para o tempestivo pintor. Este levou a cabo a sua fuga, que

55 J. AZZOPARDI, Caravaggio’s admission into the Order, Corradini, 1993, 55, citado por H. LANGDON, Ca-
ravaggio, 412.

56 Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 417. Algumas interpreta¢des falam da assinatura noutro sentido: fecit Carava-
ggio, ou seja, feito por Caravaggio (cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 401, nota 63).

57 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 401.

8 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 400.

5 H. LANGDON, Caravaggio, 418. As normas estabelecidas pela Ordem previam que qualquer existéncia de
confrontos entre os cavaleiros era punida com a prisdo e a privagao do habito (/bid., 420)

19



impressionou a muitos por ndo ter chamado a atengdo de nenhum dos guardas, e por serem
muito raros aqueles que conseguiam fugir do Castelo de Sant’ Angelo.

Desta vez Caravaggio fugira rumo a cidade portudria de Siracusa, na Sicilia. O que se
sabe sob a actividade de Caravaggio na Sicilia ¢ de um manuscrito de 1724 com o titulo Vidas
dos pintores de Mesina, escrito por Francesco Susinno, sacerdote e pintor. De acordo com os
relatos apurados, Caravaggio tera ficado instalado num estudio de pintura de Mario Minniti,
seu amigo, e terd recebido a sua intercessao junto do Senado da cidade, para que empregasse
Caravaggio para ser possivel disfrutar da sua arte, uma vez que era considerado o melhor pintor
de Italia. Uma vez empregado pelo Senado, estaria por ele protegido dos cavaleiros de Malta.
Apesar de ser considerado um fugitivo, foi bem acolhido pelos artistas e demais figuras locais,
recebendo grandes encargos e sendo bem remunerado.

Aquando da sua chegada a Siracusa, as relagdes Senado-Igreja estavam em reconstru-
¢d0, 0 que levou também a uma renovacao das igrejas e mosteiros da localidade, promovendo
o culto de santos locais. Daqui surge a obra Enterro de Santa Luzia (ilust. 32) — a maior obra
do seu periodo na Sicilia — para uma das igrejas locais, dedicada a Santa Luzia.

Como a presenca dos cavaleiros de Malta era constante também naquela zona, Carava-
ggio, depois de terminar o retabulo para o altar da Basilica de Santa Luzia, parte para a cidade
de Mesina. Em Mesina vai recebendo novos encargos, entre os quais se destacam A Ressurrei-
¢do de Lazaro (ilust. 33), pintada para o altar-mor da capela da familia De’ Lazzari, ¢ a 4
Adoragdo dos Pastores (ilust. 34). Esta ultima obra que referimos ¢ considerada por Graham-
Dixon e por Susinno, bidgrafo siciliano de Caravaggio, «uma das pinturas religiosas mais di-
rectas e visceralmente emocionais do século XVII»®. Além disso, é a iltima das grandes obras

de Caravaggio, onde procurou expressar as mais antigas tradicdes populares do cristianismo.

80 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 430.
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No Verao de 1609 vai até Palermo, onde permanece aproximadamente dois meses,
pinta uma nova Natividade com Sdo Francisco e Sdo Lourengo (ilust. 35), desta vez para o
oratorio de Sdo Lourengo. E a meados de Setembro do mesmo ano regressa a Napoles, prova-
velmente motivado pela perseguigao que sofria, com o desejo de ai permanecer até que lhe fosse
concedido o perdao, uma vez que haviam passados quase trés anos, periodo habitual para rece-
ber o perdao.

Sentindo-se optimista face aos problemas existentes com Malta, por achar que Wigna-
court lhe havia dado tréguas por influéncia da Marquesa Constanza Colonna, «baixou a guarda
e deslocou-se a uma das hospedarias da zona, onde se supde que, para além de taberna, seria
também um bordel que satisfazia os prazeres dos artistas da época. O ataque que sofrera a porta
da hospedaria tera debilitado muito Caravaggio, tornando-o quase irreconhecivel, ao ponto de
ter sido noticiado num peridodico romano a sua morte. Tera permanecido em Napoles, no Palacio
Colonna durante seis meses. Desta altura conhecemos A negagdo de Pedro (ilust. 36) que pa-
rece mostrar-nos a gravidade das feridas do seu autor. Assim refere Graham-Dixon: «A inse-
guranca do tratamento ¢ tal que toda a imagem parece desfocada. [...] A pincelada € tao larga,
a defini¢do das formas tao insegura, que o pintor parece perturbado, como se sofresse um tremor
incontrolavel das méos e talvez lesdes nos olhos»®!. No seguimento do que afirmamos encon-
tramos também a tltima obra que conhecemos de Caravaggio: O Martirio de Santa Ursula
(ilust. 37), que integra um estilo diferente daquelas obras que havia pintado na Sicilia e em
Roma. Estas obras «sdo obras mais duras, mais concentradas, construidas a partir de formas
geométricas simples, com poucas cores, e com a historia reduzida ao essencial»®?. Explanam-
se essencialmente temas ligados & morte e a maldade humana.

Aproximadamente trés anos ap0s ter recebido ordem de exilio de Roma, no Verdo de

1610, Caravaggio parte para Roma sabendo que o Papa lhe havia de conceder o perddo pelo

81 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 442.
2 H. LANGDON, Caravaggio, 443.
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homicidio cometido. Para a cidade onde desenvolveu a maior parte da sua obra leva alguns
quadros que queria oferecer ao cardeal Scipione Borghese. Tera embarcado e fez escala em
Palo, onde, por desgraca, ao desembarcar foi preso pelo capitdo da fortaleza, para comprovar a
sua documentacao e a autenticidade do seu perdao. Todavia, a embarcacdo que trazia Caravag-
gio e os seus quadros ndo podia esperar mais e partiu em direc¢do a Por’Ercole. Depois de sair
da prisdo, Caravaggio dirigiu-se para Port’Ercole em busca dos seus pertences. No entanto, o
trajecto ndo seria tarefa facil para uma pessoa como Caravaggio que ndo abundava em saude.
Ao chegar ao seu destino, a embarcacado ja teria novamente partido com a maior parte das suas
coisas. Sabe-se que, entdo, o pintor tera ficado gravemente doente com febre, chegando mesmo

a receber auxilio da confraria de Sdo Sebastido, onde acabou por morrer a 28 de Julho.

4. Conclusoes preliminares

Em Caravaggio, vida e obra unem-se numa mesma tela. Nela podemos perscrutar a vida
do seu autor, porque nos revela a vivacidade e a forga caracteristicas da sua vida, num desejo
permanente de um futuro promissor. Esta inquietagdo natural levou-o, ndo s6 a luz da fama —
pelo reconhecimento de tantos mecenas e gente influente da sociedade italiana —, mas tantas
vezes as sombras de uma vida desregrada e violenta nos meandros de Roma.

Qualquer uma das imagens do pintor lombardo referidas ao longo do capitulo — a ex-
cepegdo das que dizem respeito ao inicio de vida artistica — sdo compostas por feixes de luz num
ambiente maioritariamente tenebroso, tornando-as, de certo modo, enigmaticas e novas. Se qui-

sermos podemos ler este fendmeno novo na pintura de entdo, a luz da vida de Caravaggio. Tal
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como um Graham-Dixon, podemos dizer que «a vida de Caravaggio ¢ como a sua arte, uma
série de reliampagos na noite mais escura»n®’.

Por isso, a arte de Caravaggio ¢ nova nao so pelas tonalidades usadas, mas pela ousadia
de representar em tela a sua propria vivacidade encarnada tantas vezes em personagens biblicas,
como € o caso de 4 Incredulidade de Sdo Tomé, que cuidadosamente analisaremos nos capitulos
seguintes. Em Caravaggio, a luz e a sombra que ocupam a tela da sua vida e da sua obra serao

determinantes, pois revolucionam um novo estilo artistico na época.

8 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 33.
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CAPITULO II
A REVOLUCAO

DAS CORES E DAS FORMAS

Caravaggio foi unico, nao s6 na maneira como trabalhava, mas também na maneira
como vivia. Olhando o seu percurso, conseguimos relacionar as fases por que passou com as
varias obras que realizou: pelos temas, pelas técnicas ou pelos modelos. De facto, Caravaggio
perpassa para toda a sua obra a violéncia e a vivacidade da sua histéria. Ao mesmo tempo, o
seu processo criativo diferencia-o de todos os pintores do seu tempo. Caravaggio foge da ins-
piracdo dos grandes mestres do passado, como era natural na época, para representar a realidade
de uma forma real e verdadeiramente nova, incluindo a sua violéncia, a sua vulgaridade, elimi-

nando qualquer tipo de idealizagio®.

1. O nascimento de um estilo

Tal como no capitulo precedente, o enfoque ¢ semelhante: em Caravaggio tudo se diz

inquieto. Desde o seu estar entre as luzes da ribalta, e depois entre as sombras da confusdo das

8 L. FRIGERIO, Caravaggio — La luce e le tenebre, Mildo, Ancora, 2012, 18-19.
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tabernas e das ruas; entre as directrizes da Contra-Reforma, e a revolucdo da sua originalidade
artistica. Caravaggio €, no seu tempo, mestre da revolu¢do das cores, da técnica e das formas —
por essa razao intitulado por alguns dos seus contemporaneos de egregius in urbe pictor —,
abrindo novas perspectivas na pintura da Era Moderna Primitiva, que sé se desenvolveram anos
mais tarde. Para Schiitz: «A for¢a visiondria e o espantoso virtuosismo da sua arte cativaram os
seus contemporaneos e actualmente fazem dele talvez o mais moderno dos Velhos Mestres»®°.

Ao lermos o percurso de Caravaggio percebemos imediatamente que este decorreu
numa época em que a Europa se levantava das tensdes entre os reformadores e a Igreja Catolica.
Alias, a propria obra de arte do nosso pintor seria muitas vezes rejeitada dada a nova perspectiva
que o Concilio de Trento havia decretado uns anos antes (1545-1563) relativamente as imagens
utilizadas para o culto. Todavia, se ¢ verdade que a obra de Caravaggio ¢ fortemente influenci-
ada pelas novas linhas conciliares — porque, como vimos grande parte das obras do pintor, € as
mais importantes, retratam cenas biblicas —, também ¢ verdade que o estilo caravaggesco nao
se limita a influéncia religiosa. Ao olharmos para os grandiosos quadros de Caravaggio encon-
tramos neles influéncias do ambiente social que Roma lhe proporciona, ou até de tragos proprios

de artistas, com cujas obras se encontrou.

2. Influéncias religiosas e sociais

2.1.Concilio de Trento

Para conseguirmos entender Caravaggio e as suas pinturas religiosas, temos de conside-

rar a forte influéncia que as linhas conciliares de Trento t€ém ao seu tempo, no que diz respeito

65 S. SCHUTZ, Caravaggio, 241.
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a criagdo de imagens destinadas ao culto. A questdo da arte religiosa era, antes do Concilio de
Trento, um tema extremamente controverso levantado pelos reformadores protestantes, a par
de outros temas doutrinais que desde 1517, sob a influéncia de Calvino e Lutero, foram con-
quistando a Europa do Norte e a Europa Central. Apesar de ser um Concilio que procurou dar
uma resposta a reforma protestante, também trouxe uma reforma ao seio da Igreja Catdlica,
desejando recuperar a pureza e o esplendor que esta havia perdido®®.

Dado o papel que este Concilio desempenha no estilo artistico levado a cabo por Cara-
vaggio e por alguns daqueles que com ele se relacionaram, nomeadamente o Arcebispo de Mi-
lao, Carlos Borromeu, importa procurarmos compreender brevemente o contexto historico que
levou ao inicio do décimo nono concilio ecuménico da Igreja Catolica. E o papa Paulo III que
ira convocar o concilio, apesar de este s6 comecar dez anos mais tarde, em Dezembro de 1545,
apos duas tentativas, em 1536 e 1542, para restaurar a paz entre as duas facgoes, conforme se
pode ler no decreto de promulgagio do concilio®’.

Para a nossa reflexdo interessa sobretudo a tematica levada a cabo pela XXV sessdo e
ultima do sagrado Concilio em Dezembro de 1563, que marca a nova relacao entre a Igreja e a
Arte, possibilitando a veneragdo de imagens, a0 mesmo tempo que responde a iconoclastia pro-
testante, que se apresenta como um retardamento da crise iconoclasta de Bizantino®®. A tese
levada a cabo pelos reformadores protestantes condena a criagdo de imagens que, para além de
ir contra o segundo mandamento do Decalogo, induz os fiéis a pratica da idolatria. E por este
motivo que as obras que surgem nos anos seguintes ao concilio passam a ser conhecidas como

a arte da Contra-Reforma, que, para além de responder ao protestantismo ao representar temas

 Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 34.

67 Assim convoca Paulo III o Concilio: «Cum unum ovile, unum Pastorem Dominici esse gregi, ad integritatem
Christianae religionis, ad coelestium bonorum spem in nobis confirmandam; necessarium duceremus shismatis,
dissidis, haeresibus erat Christiani nominis divulsa jam paene lacerata unitas. [...] Igitur, ut dicebamus, in tanta
haeresum, dissensionum bellorumque tempestate, tantisque excitatis fluctibus, cum essemus ad moderandam gu-
bernandam Petri naviculam vocati [...] ipsi quoque animum ad generale habendum Concilium adjecimus» (O
SACROSANTO, E ECUMENICO CONCILIO DE TRENTO, Bulla Celebrationis Concilii Tridentini, Tomo I,
Officina Patriarc. de Francisco Luiz Ameno, Lisboa, 1781, 4-6).

68 Cf. L. REAU, Iconographie de I’Art Chrétien, Vol. 1, Presses Universiatires de France, Paris, 1957, 457.
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de conflito como o Purgatério ou os Sacramentos, passaria a constituir um instrumento eficaz

no ensino da fé. Assim afirmou o Concilio:

«Os bispos ensinem diligentemente que, por meio das historias referentes aos misté-
rios da nossa redencdo expressas em pinturas ou de outros modos, o povo seja instruido e
confirmado na comemoragdo ¢ na assidua contemplacao dos artigos da fé; e que de todas as
sagradas imagens tire grande fruto, ndo porque o povo recorda os beneficios e os dons que lhe
foram conferidos por Cristo, mas também porque entram pelos olhos dos fi¢is os milagres e
os exemplos salutares de Deus por intermédio dos Santos, para que agradecam a Deus por eles,
modelem a vida e os costumes a imitacdo dos Santos e sejam incentivados a adorar e amar a

Deus e a cultivar a piedade»®.

A partir deste momento as composigdes de inspiracdo crista passam a ter a obrigacao de
um maior cuidado na «claridade formal, simplicidade linguistica, beleza compreensivel, ou
seja, algo com o que o povo ficasse ndo s6 deslumbrado, mas também, atraido e emocionado»°.
No fundo, o que Trento destaca nada mais ¢ que seguir a doutrina que o II Concilio de Niceia

tera avangado sobre a realizacao de imagens:

«[...] a semelhanca da figura da cruz preciosa e vivificante, assim os venerandos e
santos icones, quer pintados, quer em mosaico ou em qualquer outro material adequado, devem
ser expostos nas santas igrejas de Deus, sobre os sagrados utensilios e paramentos, sobre as
paredes e painéis, nas casas e nas ruas; tanto o icone do Senhor Deus e Salvador nosso Senhor
Jesus Cristo como da Senhora Imaculada nossa, a santa Deipara, dos venerandos anjos e de

todos os vardes santos e justos»’".

8 Actas do Concilio de Trento, 25* Sessdo (3 de Dezembro de 1563): «Illud vero diligenter doceant episcopi, per
historias mysteriorum nostrae redemptionis, picturis vel aliis similitudinibus expressas, eurudiri et confirmari po-
pulum in articulis fidei commemorandis et assidue recolendis; tum vero ex omnibus sacris imaginibus magnum
fructum percipi, non solum quia asmonetur populus beneficiorum et munerum, quae a Christo sibi collata sunt,
sed etiam, quia Dei per Sanctos miracula et salutaria exempla oculis fidelium subiciuntur, ut pro iis Deo gratias
agant, as Sanctorumque imitationem vitam moresque suos componant, excitenturque ad adorandum ac diligendum
Deum, et ad pietatem colendam» (H. DENZINGER, P. HUNERMANN, Compéndio dos simbolos, defini¢des e
declaragoes de fé e moral, Paulinas, Sdo Paulo, 2007, 1824). Nas proximas notas a obra sera citada com a sigla
DH.

0 J. PLAZAOLA, Historia y sentido del Arte Cristiano, BAC, Madrid 1996, 816.

" Actas do II Concilio de Niceia, 7* Sessdo (13 de Outubro de 787): «mapomincing 1@ tong Tob Tiwiov kai
Cwonood otawpod dwatibecOot t0g centac Kol aying gikovag, TAG €K YpOUATOV Kol yneidog Kol £Tépag VANG
gmndeing &xovong, v taic ayiog tod Ogod ékkAnoinig, &v 1iepoic okeveat Kal £60Tiol, Toiyolg Te Kol cavicty,
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No seguimento do decreto, Niceia distingue ainda a diferenca que existe entre a vene-
ragdo (mpooxvvyoig) que € devida as imagens, € a adoragdo (Aatpeio) propria a natureza di-

vina’?. O mesmo encontraremos reforcado em Trento quando se diz:

«Deve-se conceder a devida honra e veneragdo as imagens de Cristo, da Virgem Dei-
para e dos outros Santos [...], ndo por crer que lhes seja inerente alguma divindade ou poder
que justifique tal culto, [...] mas porque a honra prestada a elas se refere aos prototipos que

representam» .

Porém, ndo ¢ suficiente falar simplesmente de uma reproducao do dogma de Niceia.
Trento propde duas finalidades essenciais na arte: a dimensao didatica e a dimensao pedagogica,
servindo, por isso, como um forte auxiliar para o anuncio da fé. E por esta razio que os padres
conciliares de Trento chamam a atengdo para o cuidado com o tipo de representacdes, para que
estas ndo contenham erros, nao representem objectos profanos, nem imorais, nem insélitos, para
que seja facilmente apercebido por todos quantos com elas contactarem’, mas niio avanga com
regras especificas no que respeita a criagao das obras de arte. Neste sentido: «recordam-se os
beneficios e as maravilhas de Deus, nomeadamente quando representam objectos biblicos e
animam a imitar os santos»’°. Era certo para os que expunham as novas directrizes da Contra-
Reforma, que os artistas estavam mais preocupados em demonstrar a sua originalidade e o seu

engenho, do que se perceberem como instrumentos utilizados por Deus para a transmissdo da

oikolg te Kol 00015" Tfig Te T0D KLpiov Kol Beod Kol cotijpog UGV Incod Xpiotod gikdvog, Kai Thg dypdvTon
deomoivng NUOV Tiig ayiag @eotdKov, Tiimv € dyyéAmv, Kol Tavtov ayiov kai 6ciov avopdvy (DH 600).

2. Cf. DH 601.

3 Actas do Concilio de Trento, 25* Sessio (3 de Dezembro de 1563): «Imagines porro Christi, Deiparae Virginis
et aliorum Sanctorum [...], non quod credatur inesse aliqua in iis divinitas vel virtus, propter quam sint colendae,
vel quod ab eis sit aliquid petendum, [...], sed quoniam honos, qui eis exhibetur, refertur ad protypa, quae illae
repraesentant» (DH 1823).

4 Cf. H. JEDIN, Historia del Concilio de Trento IV — Vol. II, EUNSA, Pamplona, 1981, 280. Assim decreta o
sagrado Concilio: «Eos prorsus aboleri sancta Synodus vehementer cupit, ita ut nullae falsi dogmatis imagines et
rudibus periculosi erroris ocasionem praebentes statuantur» (DH 1825).

5 H. JEDIN, Historia del Concilio de Trento 1V, 280.
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fé. Exemplo disso foi o ideal artistico de Miguel Angelo Buonaroti que recebeu grandes criticas
a uma das suas mais monumentais composicdes: os frescos da Capela Sistina (ilust. 38 e 39).

Por forma a pér em préatica o que fora decretado em Trento, e por esta questao das ima-
gens ter sido colocada sobre o controlo dos bispos, conhecem-se dois textos importantes, de
duas figuras rivais da Contra-Reforma: um do cardeal Paleotti (Discorso intorno alle imagini
sacre e profane, datado de 1582) e outro do arcebispo de Mildo, Carlo Borromeu (/nstructiones
fabricae et supellectilis ecclesiasticae, publicado em 1577). De singular importancia € o texto
de Paleotti, que procura abordar a funcdo e utilizagdo da pintura, distinguindo a imagem sacra
da imagem profana’®. Como ja tivemos oportunidade de aludir, o arcebispo de Mildo, Carlos
Borromeu, teré sido uma grande figura no governo da diocese de Mildo a altura de Caravaggio,
uma das razoes ligada ao facto de ser um grande impulsionador das linhas do Concilio de
Trento. Carlos Borromeu tera sido um dos reformadores mais radicais da fé e da forma de viver,
e que desempenhou um importante papel na conclusao do Concilio de Trento. Conhecido por
ser um trabalhador incansavel, quando chega a Milao para exercer o seu minus de pastor, estava
verdadeiramente decidido em levar por diante uma «conversao massiva ao que ele considerava
os verdadeiros e auténticos principios da fé crista»’’.

Da mesma forma que encontramos uma grande vivacidade em Borromeu num desejo
ardente de propor praticas ascéticas a diocese, também encontramos o desejo revelado pelo
Concilio de Trento e que foi novamente proposto no seu escrito Instructiones fabricae et supel-

lectilis ecclesiasticae. Tanto nas praticas ascéticas como nas instrugdes para a arte daquele

76 Gabriele Paleotti apresenta oito motivos para justificar o que torna sagrado uma imagem. Procuraremos expo-
los sucintamente. Em primeiro lugar, uma imagem era considerada sagrada porque ordenada por Deus; em
segundo, porque toca o corpo, ou a face do Senhor; terceiro, por ter sido feita por uma pessoa santa; quarto, porque
foi feita miraculosamente; quinto, porque Deus opera sinais ou milagres na imagem; sexto, porque ungida com o
6leo do santo crisma,; sétimo, quando a imagem ¢ benzida; por fim, oitavo, quando representa alguma coisa
relacionada com o sagrado (cf. PALEOTTI, G., Discorso intorno alle imagini sacre e profane, disponivel em
http://www.memofonte.it’home/files/pdf/scritti_paleotti.pdf, acedido a 10 de Novembro de 2015, 45-46).

7 A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 53.
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tempo hé algo em comum: colocar Cristo no centro, eliminando tudo o que pode distrair ou ndo
ser verdadeiro, quer na vida pessoal de cada um, quer na arte.

Para ilustrar o que temos vindo a dizer, Graham-Dixon relata que naquela época exis-
tiam punig¢des para os artistas que ndo cumprissem com as linhas orientadoras de Trento. Daqui
resulta que conseguimos conhecer o contracto de trabalho firmado entre Caravaggio e Simone

Peterzano:

«Todas as figuras humanas e, sobretudo, os santos, se executardo com a maior hones-
tidade e gravidade e ndo se verdo troncos nem outros membros nem partes do corpo, ¢ todos
os actos, gestos, roupas, atitudes ¢ mantos dos santos devem ser extremamente honestos e

modestos e cheios de gravidade e majestade divinasy»’®.

Ainda assim, apesar de Caravaggio se encontrar na linha artistica promulgada em
Trento, encontramos nao poucas vezes algumas das suas obras que foram rejeitadas por serem,
em alguns casos, ofensivas a fé da Igreja. Vejamos, por exemplo, 4 Morte da Virgem, que
propde uma leitura contraria a doutrina ensinada pela Igreja. Nesta pintura a cena ¢ «retratada
[...] com impiedoso naturalismo; no desgosto, desespero e tristeza dos Apostolos, ele [Cara-
vaggio] retrata as reaccdoes humanas a morte terrena sem sugerir sequer a [...] sua assun¢ao
corpdrea aos céus»’’. Outro exemplo de rejei¢io é a primeira versdo de Sdo Mateus e o Anjo
(1lust. 40) que se destinava a Capela Contarelli, e que foi rejeitada porque a figura de Sao Ma-
teus ndo tinha aspecto de um santo pela forma como estava representado. Esta imagem dara
lugar a que hoje figura na Capela Contarelli e que foi do agrado dos que a haviam rejeitado a
primeira.

Apesar de se ter definido a possibilidade de criacdo e veneragdo das imagens em Trento,

ndo se consegue encontrar uma pratica uniforme nas obras que surgem a partir de entdo. De

78 Este contrato € discutido e citado em M. GREGORI (Ed.), Gli Affreschi della Certos adi Garegnano, Turin,
1973, 10 citado por H. LANGDON, Caravaggio, 43.
7 S. SCHUTZ, Caravaggio, 138.
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acordo com S. Schiitz, «as circunstancias e as condi¢des de enquadramento parece, diferir fun-
damentalmente ndo so entre dioceses individuais e sob certos bispos, como também depender

em quase todos os casos dos individuos envolvidos»®.

2.2. A sociedade romana

E em Roma que se desenvolve a maior parte da obra artistica de Caravaggio e que, como
vimos no ponto que dedicamos a biografia do pintor, se encontra num periodo de uma forte
restruturacdo artistica. Mas em que sentido tera esta sociedade influenciado a obra de Carava-
ggio? Todos os biografos daquele que viria a ser considerado um dos pintores mais conceitua-
dos da Cidade eterna, apontam para a existéncia de uma dicotomia nas tematicas por ele apre-
sentadas. No fundo, ao olharmos para a obra de Caravaggio podemos conhecer o ambiente em
que ele se inseria, uma vez que «as imagens se assemelham frequentemente aquilo que repre-
sentam»®!.

Existem trés elementos que devem ser destacados — e que apresentaremos de seguida —

€ que nos permitem fazer esta ponte entre a sociedade da cidade de Roma e a influéncia que

tém na sua pintura: o ambiente, as prostitutas e os pobres.

2.2.1. O ambiente

O primeiro elemento a destacar na pintura de Miguel Angelo de Caravaggio é o ambi-

ente que nos ¢ sugerido pelas suas obras. Em Caravaggio muita da sua iconografia desenrola-

80 S. SCHUTZ, Caravaggio — As Obras Completas, Taschen, Lisboa, 2010, 97.
81 M. JOLY, Introducdo a andlise da imagem, Edi¢des 70, Lisboa, 2015, 44.
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se em torno de uma cena da vida quotidiana, que a linguagem artistica chama de cenas de gé-
nero ou cenas de costumes, umas vezes representadas com base nas tabernas romanas, cujo
local era bastante frequentado pelos pintores da época. As cenas de costumes surgiram, ao
mesmo tempo, em que o Barroco comegaria a florescer, dedicando-se a representacdo de cenas
da vida quotidiana e ndo apenas a representacdo de cenas historicas. Talvez um dos exemplos
mais claros que possamos apontar na pintura caravaggesca seja A Vocagdo de Sdo Mateus, que
narra o encontro singular e decisivo entre Mateus e Jesus, num ambiente tipico das tabernas
romanas.

Se atendermos a maneira como 0s seus personagens sao representados, também estes
dizem muito do ambiente e das influéncias que o autor sofre aquando da realizagdo da obra.
Para além de dizer o espaco que frequenta, é-nos também possivel intuir o estado de espirito, e
também a época em que se situa. Relativamente a este ultimo dado podemos olhar para a ma-
neira como as personagens biblicas aparecem vestidas. Longe do guarda-roupa proprio dos pri-
meiros séculos, das representacdes tradicionais da Virgem Maria, deparamo-nos com figuras

cuja roupa pode ser datada dos finais do séc. XVI e inicios do séc. XVII.

2.2.2. As prostitutas

Na Roma em que Caravaggio se insere, as prostitutas ndo passavam despercebidas a
quantos vagueassem pelas ruas da cidade para prestar os seus servigos aos clérigos, diplomatas,
peregrinos e empresarios. Por serem muito numerosas — aproximadamente 11% da populagio®?

— foi-lhes dado um recinto (chamado Ortaccio, ou seja, jardim do mal) por édito papal, mas

82 Cf. D. FO, Caravaggio al tempo di Caravaggio — In occasione della «mostra impossibile» di Caravaggio a
Napoli e a Roma, 2003-2004, Fabri editori, Milao, 2006, 11-12. O mesmo autor destaca ainda que as mulheres
casadas também se prostituiam, pelo menos uma vez por semana, depois de um acordo com o respectivo marido
(cf. Ibid., 11).
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constituiam um grande problema para as autoridades locais, porque ao cair da tarde saiam do
recinto que lhe havia sido destinado para desempenharem o seu trabalho pelas ruas. No entanto,
também eram causa de conflitos, pela maneira como elas desempenhavam o seu servigo. Algu-
mas mulheres chegavam a oferecer os seus servicos gratuitamente; outras, por exemplo, o ser-
Vico que prestavam era pousar nuas para os pintores da cidade.

Caravaggio nao terd sido diferente, e sabe-se que tera utilizado cinco ou seis mulheres
para os seus quadros. Entre elas estaria Fillide Melandroni, que era uma das cortesds mais fa-
mosas da época, de quem pintou um retrato (ilust. 41), que terd sido destruido em 1945, e tam-
bém terd servido de modelo para Santa Catarina de Alexandria (ilust. 42). Outra modelo que
terd pousado para o jovem pintor lombardo terd sido Geronima Giustiniani, de onde resultou
Judite e Holofernes (ilust. 43), e muito provavelmente também Marta e Maria Madalena (ilust.
44). Em A Madalena Arrependida (ilust. 45) e a Fuga para o Egipto (ilust. 46), julga-se ter tido
como modelo Anna Bianchini, amiga de Fillide®*. Também em Nossa Senhora dos Palafrenei-
ros € em Nossa Senhora do Loreto se atribui a figura da Virgem Maria a uma prostituta, desta
vez uma jovem chamada Lena. Sabe-se que se trata de uma prostituta, devido a expressao uti-
lizada por Pasqualone — um notério que se envolveu em atritos com Merisi: «uma jovem cha-

mada Lena que esta perto da Piazza Navona»®*.

2.2.3. Os pobres

Para além do tenebrismo caracteristico de Caravaggio — que adiante trataremos — ¢ tam-
bém muito caracteristico do seu estilo a fisionomia dos intervenientes das suas cenas pictdricas.

Na maior parte das suas obras encontramos homens e mulheres marcadamente vincados, quer

8 Cf. H. LANGDON, Caravaggio, 180-183.
8 Citado em A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 320.
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pelas roupas ou a auséncia delas, quer pelos rostos grosseiros, quer também pela pobreza social
que pairava na cidade de Roma. Na idade moderna, seria comum atribuir a categoria de pobre
aqueles que ou ndo possuiam bens que permitissem a sua sobrevivéncia, nomeadamente a ali-
mentagdo, ou entao aos que se encontravam em situagdes sociais especiais: refiro-me aos que
eram deficientes, leprosos, idosos, vitvas, orfios ou exilados®>. A consciéncia da sua existéncia
obrigava os cristdos a pratica da caridade, procurando ver no outro a imagem de Deus.

Este ¢, sem divida, um elemento que tera influenciado Caravaggio: a representagao dos
pobres, ndo so através da sua forma de vestir, mas principalmente pela representagcdo das suas
figuras descalcas. Veja-se, por exemplo, a figura de José em A Fuga para o Egipto, ou os pés
de Sao Pedro na famosa Crucifixdo de Sdao Pedro, ou até os pés de Cristo em 4 Vocagdo de Sao
Mateus. Apesar deste tema ter sido bastante controverso no tempo do jovem pintor — recorde-
mos que a primeira versao de Sdo Mateus e o Anjo toi recusada justamente pela maneira como
o0 apodstolo era representado (estava descalgo) —, podemos retirar uma leitura teologica deste tipo
de representacdo que nos ¢ proposta por Niccolo Lorini del Monte, tedlogo da segunda metade
do século XVII: «A Santa Igreja pode considerar os pés como simbolo dos pobres e dos humil-
des. [...] E se os pés sao um membro /do corpo], descalcos e descobertos [...] ndo € vergonhoso
descobri-los: os pobres servos de Cristo ndo tinham culpa e ndo tinham nada que os envergo-
nhasse»®®.

Ao dar espago nas suas obras aos pobres, Caravaggio possibilitava que eles se sentissem
parte integrante da Igreja, da mesma familia de Cristo e dos seus discipulos. Ao mesmo tempo,
este tipo de pintura servia como apologia pelo estilo da pobreza evangélica, radicalmente vivida

por Sao Francisco e que Caravaggio representa em Sdo Francisco meditando (ilust. 47), junto

85 Cf. A. XAVIER, «Amores e desamores pelos pobres: imagens, afectos e atitudes (sécs. XVI e XVII)», in Lusi-
tania Sacra 11 (1999), 64.

8 N. DEL MONTE, Elogii delle piu principli S. Donne del sagro calenddrio, e martirolégio romano, Florenga,
1617, 316 citado por A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 258. Podemos aprofundar um pouco mais a tematica do
pauperismo em P. M. JONES, Altarpieces and their viewers in the Churches of Rome from Caravaggio to Guido
Reni, Ashgate, 2008.
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dos mais ricos e poderosos da sociedade. No fundo, encontramos um Caravaggio que percorre
a linha de Sao Filipe de Neri e de Carlos Borromeu, ao colocar a sua arte, ainda que por alguns
seja considerada cristianismo laico®’, no espirito religioso que brotou do concilio de Trento.
Neste sentido, importa trazer ao nosso estudo um dos pensamentos de Sao Filipe de Neri, de

um conjunto de pensamentos para cada dia do ano, que ilustram o que temos vindo a dizer:

«O melhor remédio para a secura do espirito é representarmo-nos sempre, perante
Deus e os santos, como mendigos; como mendigos, dirigimo-nos para um santo e depois para
outro, pedindo-lhes balsamos espirituais com a mesma sinceridade que um pobre nas ruas o

mesmo a nos nos peden™.

3. Revolucio estética: dos temas a execucio

3.1.0 inicio do Barroco

Os elementos que anteriormente referimos colocam Caravaggio num novo estilo que
surge em Roma — fazendo desta cidade a semelhanca do que havia acontecido com o Alto Re-
nascimento, a fonte do barroco, para a qual convergiam muitos artistas em busca de um futuro
préspero — e que se propaga um pouco por toda a Europa. Trata-se de um estilo de dificil defi-
nicao, quer pela diferenga que existe nos autores considerados do mesmo estilo, quer pela im-
precisa fronteira entre o Renascimento e o Barroco. O periodo estilistico do barroco esta sensi-
velmente compreendido entre o ano de 1600 e o ano de 1730/40, situado entre o0 Maneirismo

(ou Renascimento Final) e o Rococo. Julga-se que o termo barroco tenha origem portuguesa

87 A expressio surge na obra citada para definir o tipo de pintura a que Miguel Angelo de Caravaggio nos convida
a observar. Pelas suas tematicas religiosas, despidas de qualquer ambiente e contexto religioso, as suas pinturas
sdo apelativas quer para catolicos, quer para protestantes (cf. P. DAVIES, W. DENNY, F. HOFRICHTER, et a/l,
A Nova Historia da Arte de Janson, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 2010, 678).

88 S. FILIPE NERI, The Maxims and Sayings of St. Philip Neri, St. Athanasius Press, Potosi, 2010, 15.
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para designar uma pérola de feitio irregular, passando, por isso, a definir depreciativamente este
periodo artistico, que so viria a ser reabilitado durante o séc. XIX. Até 14, e mesmo antes do
barroco ser definido como estilo, Rolf Toman, na introdu¢ao de El Barroco: Arquitectura, es-
cultura, pintura, afirma que esta nova corrente artistica era definida como «grotesco, extrava-
gante, pomposo, obscuro e confuso, artificial e artificioso»®’, e que se afastava dos preceitos da
arte. Esta intuicdo aproxima-se de uma outra, que avangava com a possibilidade do termo bar-
roco provir do latim verruca (verruga — significava saliéncia ou defeito ligeiro).

Este periodo estilistico distancia-se em grande parte do que até entdo era conhecido.
Caracterizado pela teatralidade, a exuberancia, o movimento ¢ a sensualidade, ndo ¢ proprio do
barroco «nem a imitagdo, nem a pura representacao [...] /mas/ a imaginacao plastica ¢ inteira-
mente significante»’’. Além disso, o barroco procurava influenciar os estados emocionais do
observador, apelando aos seus sentidos e levando-o a um maior grau de envolvimento’!. Inevi-
tavelmente, este tipo de representacdo — que recorre a uma linguagem pléstica, sentimental,
teatral, por vezes sensual, para comunicar a religiosidade do povo cristdo — entra em contradigao
com a teologia dominante e com o esfor¢o disciplinador da Contra-Reforma®?.

Nao ¢ de ignorar que o Barroco se vai desenvolvendo ao mesmo tempo em que se da a
expansao territorial de influéncia europeia no séc. XVII, e a relagdo que tem com a ciéncia da
altura. Em ambas as realidades — expansao territorial e ciéncia — acontece um alargamento de
horizontes. Na primeira o conhecimento de um mundo novo; na segunda, a nova compreensao
da realidade mediante as descobertas feitas pela ciéncia. Ao mesmo tempo este novo estilo
artistico, quer na arquitectura, quer na pintura ou na escultura serd identificado como estilo do

absolutismo, fortemente influenciado pelo governo de um estado centralizado, sugerindo ao

8 R. TOMAN, O Barroco — Arquitectura, escultura, pintura, Rolf Toman, Madrid, 2004, 7.

%0 G. CATTAUL, Baroque e rococo, Arthaud, Paris, 1973, 21.

°L Cf. P. DAVIES, W. DENNY, F. HOFRICHTER, et all, A Nova Histéria da Arte de Janson, 675. A este respeito
afirma Emilia Nadal: «A imagem ¢ atravessada pela energia espiritual em turbilhdo de nuvens e luzes transfigura-
doras, representando éxtases e ascensoes, percorrendo toda uma gama que vai do sublime aos maiores exageros»
(E. NADAL, «A Imagem cristd — Tradigdo e Modernidade», in Communio 6 (1989), 518.

2 Cf. E. NADAL, «A Imagem cristd — Tradi¢do e Modernidade», 518
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observador o respeito pela monumentalidade, pela ostentacdo e pela teatralidade na ilumina-
cao”.

A teatralidade, como referimos, que € propria deste movimento artistico abrira caminho
a novos temas pictdricos, diferentes daqueles que eram conhecidos no Alto Renascimento e
depois na época do Maneirismo, ambos imediatamente anteriores ao barroco, nomeadamente
«a apoteose e o retrato de gala, a paisagem, a pintura de género € as naturezas mortas, a carica-
tura e a anamorfose (distor¢do ou alongamento intencional da figura)»®*, onde o caracter dra-
matico estd bastante acentuado. A grande diferenca entre os dois estilos reside na concepgao
das obras: enquanto no Alto Renascimento os artistas se preocupam com a imagética da repre-
sentacdo do homem por Deus a sua imagem e semelhancga, no Barroco existe o desejo de trans-
cender o dito normal. E por isso que a imagem racional d4 lugar ao patético dramético, ou até
a distor¢do do real. No entanto, ¢ importante sublinhar que o barroco ndo cria por si s6 novos
temas. Eles ja existiam noutros estilos artisticos anteriores, mas a diferenga ¢ que «o que era
novo era o facto de o que antes representava uma forma extrema ou excessiva ser agora a forma

consagrada de uma época»”>.

3.2.0 claro-escuro em Caravaggio

Sera dificil que ao viajarmos pela grandiosa obra de Caravaggio ndo sejamos interpela-
dos pela grande caracteristica que marca toda a obra caravaggista: o claro-escuro. De alguma

forma podemos encontrar um paralelismo entre o seu estilo artistico e aquela que foi a sua vida,

%3 Trata-se da mudanga de paradigma levada a cabo por Nicolau Copérnico, Johannes Kepler e Galileu Galilei, que
colocam o Sol no centro do universo e ndo a Terra (humanidade), como até entdo era entendido (cf. P. DAVIES,
W. DENNY, F. HOFRICHTER, et all, A Nova Historia da Arte de Janson, 676-677).

4 A. PRATER, «O Barroco», in WALTER, 1. (Org.), Obras-Primas da Pintura Ocidental Vol. 1, Taschen, Lisboa,
1996, 217.

% A. PRATER, «O Barroco», 216.
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no sentido em que a arte caravaggesca se caracteriza essencialmente por obscuridade e luz, da
mesma forma que a sua vida representa «uma série de relampagos na noite mais escura»’S.
Autores como Carlos Vidal, professor na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa,
num estudo feito a obra de Miguel Angelo de Caravaggio caracteriza-a como sendo uma arte
inovadora. J& tivemos oportunidade de destacar alguns elementos que acabaram por influenciar
a obra deste jovem pintor, mas ainda ndo nos debru¢dmos sobre a inovagao que lhe parece ser
caracteristica.

Para além do tenebrismo caravaggesco, € que iremos estudar mais cuidadosamente, im-
porta salientar que toda a obra pictdrica de Caravaggio se enche de um caracter anticlassico
pela auséncia de desenhos preparatorios que preparariam a postuma pintura. Sem duavida que
este modo de trabalhar lhe sera tdo caracteristico como € caracteristica a sua forma de ser: esta
auséncia ajudar-nos-4 a caracterizar Caravaggio como um pintor impulsivo, que nada se distan-
cia da sua forma de viver”’. E proprio da obra de Caravaggio a representagéo de cenas munda-
nas, quer pelo ambiente em que sdo representadas, quer pelas expressdoes que nos oferecem.
Todavia, a inovacao que o autor nos oferece ¢ mais do que uma simples representacao natura-
lista. Assim o analisa Carlos Vidal: «Esta ¢ uma pintura que estd para além da imitagdo e da
invengao, preferindo lidar com o real (ou melhor, com elementos do real — com a luz), transfi-
gurando-os»’S.

O que vemos nas obras de Caravaggio contradiz com o que era conhecido até entdo:

contrariamente a pintura renascentista, o jovem pintor lombardo presenteia-nos nas suas pintu-

ras dando um protagonismo especial a sombra face a luz. Aqui a zona escura nao ¢ considerada

% A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 33.

7 Apesar de nas suas obras ndo encontrarmos estudos preparatorios ndo faz das obras de Caravaggio coisas ndo
pensadas. Os estudos que lhes foram feitos reflectem precisamente uma gestdo compositiva rigorosa da parte do
autor. Sabemo-lo pelos «raios X [que o asseguram], nas sucessivas camadas de tinta e preenchimento de superfi-
cies, umas a outras sobrepostas, sdo sempre visiveis marcas gravadas e incisdes, feitas para definir areas e porme-
nores significativos da composigdo, incisdes visiveis a olho nu e realizadas com o cabo do pincel ou ponta meta-
lica» (C. VIDAL, Deus e Caravaggio — A negagdo do claro-escuro e a invengdo dos corpos compactos, Edi¢des
Vendaval, Lisboa, 2011, 30).

% C. VIDAL, Deus e Caravaggio, 30.
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meramente como fundo, mas ¢ elevada a categoria de figura a semelhanca da luz. A obra de
Miguel Angelo de Caravaggio ndo é uma simples auséncia de luz, mas um espago sem vitali-
dade, ausente de luz. A luz, enquanto primeira forma corporal, tendo sido produzida por um
ponto-luz, expande-se para todas as direc¢des até encontrar um corpo opaco que a espelhe. Ora,
¢ a luz que faz aparecer qualquer matéria, quase como se de um escultor se tratasse que esculpe
a sua forma e The d4 dimens3o®. Este elemento ¢ particularmente importante, uma vez que tanto
0 excesso de luz como o excesso de obscuridade impedem uma visualizacao verdadeira da
forma. Assim, apenas uma relagdo mutua possibilita espelhar a verdade do objecto. Nao obs-
tante, encontramos nas suas pinturas um processo de escurecimento do ambiente espacial que
no inicio da sua carreira artistica sugeria ainda — embora sempre marcado pelo tenebrismo —
algumas formas. Neste sentido, tomemos como exemplo a diferenca que existe entre A Vocagdo
de Sdo Mateus e A Incredulidade de Sdo Tomé. Ambas de alturas diferentes e que sugerem o
que acabamos de referir. Ainda que a primeira pintura permita uma invisibilidade parcial do
espaco e, portanto, uma possivel constru¢cao mental do ambiente em volta, a segunda ja ndao nos
sugere nada.

Se tomarmos, por exemplo, obras de Leonardo da Vinci (cf. ilust. 48) percebemos que,
apesar deste também utilizar a sombra como técnica, ela ndo tem o mesmo impacto em compa-
racdo com as obras de Caravaggio. Enquanto em Caravaggio a relacdo luz-sombra ndo permite
zonas de intermediacdo, em Leonardo ndo ¢ possivel admitir um recorte tdo marcado como
acontece a maneira da arte caravaggesca, afirmando um principio que se opde a luz e a harmonia
classicas. Segundo o autor renascentista, existem dois tipos de sombra — derivadas e originais
— que, ajudam na percepgao da tridimensionalidade das formas. E por este motivo que surge a

100

famosa técnica do sfumato™™ na pintura do renascimento como forma interpretativa do que os

% Cf. C. VIDAL, Invisualidade da pintura — Uma histéria de Giotto a Bruce Nauman, Fenda, Lisboa, 2015,
572.399.

100 para Leonardo da Vinci «as sombras s3o indispensaveis para a perspectiva pois sem elas se compreendem mal
os corpos e os volumes» (J. PAIS, A luz na pintura de representagdo — Mito, representagdo e luz na pratica
pictorica (1550-1650), Dissertagdo para a obtencao do titulo de Doutor em Belas-Artes, Universidade de Lisboa
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proprios olhos conseguem observar. O que Caravaggio vem trazer ao mundo artistico, ndo ¢
diferente do que haviam transmitido os artistas seus antecessores — que a luz se destina a pro-
duzir forma —, mas traz com ele a novidade de uma intensificacdo e desfiguracao do seu papel.
Sera por este motivo que as figuras de Caravaggio sejam definidas como talhadas em vez de
modeladas, porque o pintor italiano rejeita a forma gradativa de dar volume as formas, optando
por abrir as zonas de luz, fazendo contraste com o escuro do fundo'".

Se a luz em Caravaggio procura fugir dos referenciais pictdricos dos seus predecessores,
que davam a luz um caracter realista, coloca-se-nos a questdao sobre qual a natureza desta luz,
ainda que Carlos Vidal afirme que ndo ¢ uma das preocupagoes do autor. Nao encontramos nas
suas obras uma luz geral que preencha toda a pintura a semelhancga da pintura renascentista,
nem fontes luminicas — nomeadamente velas, tochas ou janelas —, excepto em A4s Sete Obras de
Misericordia. O que encontramos em Caravaggio no estudo da luz e da sombra ¢ a utilizagao
de um foco de luz exterior a pintura e que se torna centro do mistério da sua obra. Podemos, ¢
alguns fizeram-no, tentar encontrar resposta significativa para este tipo de representacao, mas
também sabemos que a auséncia de documentacgdo relativa ao autor ndo nos permite chegar a
conclusdes concretas. Por este motivo, tudo o que se possa dizer sdo meras especulacdes inter-
pretativas. Alids, a luz reveste-se em Caravaggio de uma forte densidade mistérica.

De acordo com o que nos propde Carlos Vidal no seu estudo Deus e Caravaggio, o autor

sublinha a impossibilidade de dar um nome a esta luz, dado que ela nao ¢ uma luz fisica (ndo

se trata de um tipo de luz como aquela que € descrita pelos fisicos), nem uma luz de modelagao

— Faculdade de Belas Artes, 2014, 277, disponivel em http://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/10980/1/ulsd068186
_td_vol_1.pdf, acedido a 10 de Novembro de 2015). E neste sentido que surge a técnica do sfimato, cuja autoria
lhe ¢ atribuida, quer seja pela sua possivel criagdo, quer por ser o primeiro autor a utiliza-la. Assim, «o sfumato
corresponde a um tipo concreto de efeitos definidores de profundidade, distancia, forma e volume através de uma
complexa distribui¢@o de camadas, velaturas e vernizes, que fazem com que as tonalidades e valores de uma cor e
entre cores, que assinalam volumetrias e varios planos, evoluam gradativamente e muito subtilmente [...] tornando
imperceptivel a passagem da luz para a obscuridade. Esta gradacao luz-sombra, porque gradagdo, tem de processar-
se sem linhas de contorno ou delimitagdes fortes. O sfumato ¢ uma técnica de modelagdo e de aplicagdo do claro-
escuro gradual e nunca dramatica» (C. VIDAL, Deus e Caravaggio, 48).

WL Cf. C. VIDAL, Invisualidade da pintura, 401.405.
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(uma luz que esté ao servigo do sfumato), nem uma luz simbdlica/teolégica (uma luz que anun-
cia a presenga de Deus), nem uma luz genésica (uma luz que anuncia o trabalho de Deus —
recorde-se o relato da criagdo do mundo), admitindo que ela é exclusivamente uma produgao
pictorica, uma luz sem nome, criada intencionalmente pelo artista, para conduzir a atengdo do
observador. Por este motivo, podemos concluir que Caravaggio deve ser considerado mais
como um tenebrista, do que por um realista, porque hd mais de criagdo do que propriamente de
representacdo. Ainda assim, para Carlos Vidal, a possibilidade de fazermos uma interpretagao
simbolica da figura divina resume-se a obscuridade da pintura, tendo por base o versiculo do

Primeiro Livro dos Reis: «O Senhor disse que habitaria na escuriddo» (1Re 7, 12)'%,

4. Conclusoes preliminares

A revolugdo artistica que Caravaggio enceta no ambiente artistico dos finais do séc. XV
e inicios do séc. X VI, baliza-se na influéncia que recebe do Concilio de Trento e do ambiente
social que a cidade de Roma lhe propde. Importava para Trento que as imagens cristas destina-
das ao culto respeitassem duas dimensoes essenciais — dimensao didatica e a dimensdo pedago-
gica —, de forma a cumprirem os requisitos na relagao entre a arte e a fé. Segundo as intuigdes
conciliares as imagens cristds servem para a instrucao na fé (dimensdo didatica), e devem ser

uma ferramenta eficaz para que os cristaos possam modelar as suas vidas e os seus costumes a

102 Relativamente a tematica da luz-sombra na obra caravaggesca, Jodo Miguel Correia Pais, na sua tese de douto-
ramento em Belas Artes, propde uma nova interpretacao relativamente a /uz sem nome proposta por Carlos Vidal.
Neste sentido, ainda que o autor ndo procure fazer uma apologia da fé crista, parece-lhe que seja insuficiente falar
apenas da /uz sem nome como uma realidade pictdrica. Assim o refere: «A luz dita sem nome deriva de um Deus
cujo nome “esta acima de todos os nomes”, nome ndo identitario, mas nome atributo» (J. PAIS, A luz na pintura
de representagdo, 281). Este Deus sem nome ¢ o Inominavel, o Omnipresente, e sendo a esséncia de todas as
coisas, todos os atributos, incluindo aquele o sem nome que Carlos Vidal atribui a luz de Caravaggio, sao atributos
de Deus. Ainda assim, nas conclusdes finais da sua dissertacdo, Jodo Miguel Correia Pais ressalva que a luz pode
apenas ser pictorica se for essa a sua unica fun¢@o na composi¢ao, mas que ndo deve ser tdo redutora quanto propde
Carlos Vidal (cf. J. PAIS, 4 luz na pintura de representagdo, 281). Todavia, ndo iremos explorar este ponto por
nao haver consenso por parte dos autores.
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imita¢do de Cristo e dos santos (dimensao pedagogica). Naturalmente que para Caravaggio esta
realidade teve grande preponderancia na sua expressao artistica. Em A Incredulidade de Sdo
Tomé, no jogo de luz e sombra que ¢ caracteristico da pintura caravaggesca, emerge da escuri-
dao a centralidade do encontro entre Tomé e Cristo. E resultado desse encontro a proposta de
adesdo a fé no Cristo Ressuscitado. Nao s6 a obra da a conhecer a pericope evangélica, mas ¢é
ao mesmo tempo um convite a adesdo da fé. De forma tao discreta 4 Incredulidade de Sdo
Tomé cumpre as dimensdes pedagogica e didactica, ecoando as directrizes conciliares.

Por outro lado, com Caravaggio a arte ganha novos horizontes, dos quais nascem novas
técnicas e novas formas de representacao. Falamos ndo s6 do ambiente tenebrista que lhe €
caracteristico, mas também da forma como representa as suas figuras. Recorde-se que muitas
vezes Caravaggio utiliza como modelos algumas pessoas com quem se vai cruzando (jovens e
prostitutas), e representa as suas personagens envoltas no ambiente social que ele proprio ex-
perimenta (nomeadamente tabernas). De entre os varios aspectos que foram elencados, A4 In-
credulidade de Sdo Tomé assume a teatralidade e o movimento proprios da arte barroca. A
representacao da pericope joanina por Caravaggio nao se limita a representar de forma retratista
um momento historico, como era usual no Renascimento. Ela enfatiza o momento ndo so6 pelas
expressoes das personagens — que provocam mais facilmente estados emocionais naquele que
a observa —, mas também pelas suas posturas tdo fotograficas. Por essa razao, a pintura carava-
ggesca e, de certo modo toda a pintura barroca, ndo se limita a representar o real, mas a trans-

figura-lo.
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CAPITULO 111
TOCAR O ALFABETO COLORIDO

Numa das suas audiéncias dedicadas a relagdo entre a arte ¢ a oracao, Bento XVI iden-
tifica a Sagrada Escritura como um «alfabeto colorido»'?®, na qual os pintores dos varios sécu-
los tém mergulhado o pincel. E sob esta tematica que se desenrolara o presente capitulo, onde
o leitor ¢ convidado a mergulhar na obra caravaggesca A Incredulidade de Sao Tomé, inspirada
na narrativa joanina do capitulo 20. Como também afirma o Pontifice na ocasido supracitada:
«Quantas vezes as expressoes artisticas podem ser ocasides para nos recordarmos de Deus, para

nos ajudar na nossa oragdo ou também na conversio do coragio»!%

. A construgado do capitulo
procura ir ao encontro da afirmag¢do anterior. Por isso, a sua estrutura, em cinco pontos, procu-
rara dar ao leitor uma perspectiva dos varios elementos do quadro em chave crente, lendo para
la da propria representagdo. Assim, no primeiro ponto procuraremos localizar o quadro na his-
toria e contextualizd-lo com o passo biblico que representa; e nos quatro pontos seguintes pro-
curaremos fazer uma leitura de cada elemento da pintura, come¢ando pelo espago, passando

depois por cada uma das personagens — Jesus, Tomé e os apdstolos —, de modo a recolhermos

elementos para serem trabalhados teologicamente no capitulo seguinte.

103 BENTO X VI, «Um alfabeto colorido» — Alocugio da Audiéncia geral de quarta-feira sobre a beleza da arte que
aproxima a Deus (31 de Agosto de 2011), in L Osservatore Romano 42/36 (2011) 16.
194 BENTO XVI, «Um alfabeto colorido», 16.
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1. A Incredulidade de Sao Tomée

1.1.O quadro na historia

«Quantas vezes as expressoes artisticas podem ser ocasides para nos recordarmos de
Deus, para nos ajudar na nossa oragio ou também na conversio do cora¢io!»!%. Assim afirma
Bento XVI num contexto em que procura unir a arte € a oragdo num unico caminho até Deus.
Na linha do que tem sido afirmado pelo magistério da Igreja ao longo dos séculos, encontramos
uma correlacdo entre a arte e a fé, quer seja para instruir os fi€is, quer seja para os fazer mergu-
lhar no mistério insondavel de Deus: «Procuram elas [a arte e a fé] dar expressdo a natureza
do homem, aos seus problemas e a experi€éncia das suas tentativas para conhecer-se e aperfei-

coar-se a si mesmo e ao mundo»'%

. No fundo, as artes procuram descobrir o lugar do Homem
no mundo e o seu lugar na relagdo com Deus.

Em toda a sua producao artistica, Caravaggio tera sido um artifice de Deus, se quisermos
utilizar a designagao que o Papa Jodo Paulo II d4 aos artistas, na carta que lhes escreve as portas
do Jubileu do ano 2000. Artifice porque criado como imagem de Deus e colaborador da obra
criada. E aqui que nasce a historia da arte e é aqui que nascem todas as obras-primas. Parafra-
seando Joao Paulo II, no mesmo documento, encontramos uma estreita relacdo entre o artista e
a obra criada, porque o artista na medida em que cria est4 de alguma forma a exprimir-se. Por-
tanto, «quando o artista plasma uma obra-prima, nao da vida apenas a sua obra, mas, por meio
dela, de certo modo manifesta também a propria personalidade»'?’. O que vimos nos capitulos

anteriores tinha como objectivo podermos chegar a esta conclusdo: a arte de Caravaggio diz

muito acerca da sua histéria, do seu comportamento, dos locais que visitou. Por isso, a historia

103 BENTO XVI, «Um alfabeto coloridoy, 16.

106 CONCILIO VATICANO II, Constitui¢édo pastoral sobre a Igreja no mundo actual (Gaudium et Spes), Editorial
A.O., Braga, 1992, 62.

107 JOAO PAULO 11, «Carta do Santo Padre Jodo Paulo II aos artistasy, in L Osservatore Romano 30/18 (1999)
5.
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da arte ndo se refere somente ao conjunto de obras num determinado periodo da historia, mas
também a pessoas concretas, «que dao a conhecer o seu intimo e revelam o contributo original
que elas oferecem a historia da cultura»!®®,

A Incredulidade de Sdo Tomé ndo sera diferente. O caminho que fizemos no capitulo
anterior dava algumas pistas para nos ser possivel integrar a obra que nos propomos estudar no
contexto proprio da obra artistica do pintor. 4 Incredulidade de Sdo Tomé reveste-se de um
mistério inesgotavel que ¢ causado pelo jogo do contraste luz-sombra, levando o espectador a
centrar-se exclusivamente naquele singular acontecimento, a0 mesmo tempo que nos propoe
alguma reflexao teologica mediante a figura aparentemente pobre dos intervenientes da cena,
que era comum nas suas obras. Talvez nao seja a melhor obra de Caravaggio, no que respeita
ao trago e a gramatica — Helen Langdon chega mesmo a afirmar que talvez seja o quadro menos
vistoso do conjunto de quadros pintados naquela época —, mas o que nela esta representado &,
de facto, inquietante'®. Concretamente, neste quadro abre-se uma porta para o infinito, onde o
autor mergulha o seu pincel no vasto alfabeto colorido que ¢ a Biblia, para assim transmitir uma
mensagem que vai muito para além daquilo que lhe pode ser percetivel a primeira vista''°.

Ha, no entanto, um elemento que rapidamente convida os nossos olhos a nele se dete-
rem, quer pela vivacidade, quer pela novidade que apresenta. Nao sera dificil perceber que nos
referimos ao dedo de Tomé, que bruscamente irrompe no lado aberto de Cristo, estando este,
inclusive a conduzir o seu gesto. De facto, ndo ¢ um elemento que a iconografia crista tenha
explorado, mas julga-se que Caravaggio tera sido inspirado pela xilogravura de Diirer do Incré-
dulo Sao Tomé (ilust. 49), uma vez que o texto biblico nada avanca relativamente a este facto.

Alojada no Schloss Sanssouci, em Potsdam, na Alemanha, 4 Incredulidade de Sdo Tomé

—revestida de uma enorme intensidade sobria, propria da influéncia de Carlos Borromeu — tera

108 JOAO PAULO 11, «Carta do Santo Padre Jodo Paulo II aos artistas», 5.

199 Cf. M. CASTELLOTTI, Caravaggio e i Giustiniani: Toccar com mano una collezione del seicento, Centro
Culturale di Milano, 2001, disponivel em http://www.giustiniani.info/castellotti.pdf, acedido em 15 de Dezembro
de 2015.

110 ¢f. BENTO XVI, «Um alfabeto colorido», 16.
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sido pintada por Caravaggio para Vincenzo Giustiniani!'!, durante a sua estadia no Palacio
Mattei''?,

Sabe-se que a obra tera ficado no patriménio dos Giustiniani até ao ano de 1812, até ter
sido vendido ao rei da Prassia juntamente com a restante colec¢cdo. Mas o quadro nao foi bem
recebido no museu em Berlim, tendo sido considerado inadequado. Por este motivo, foi colo-
cado a disposi¢ao da Casa Real. Conhecem-se algumas ocasides nas quais a obra tera sido ex-
posta, nomeadamente no Stadtschloss em Berlim, no Schloss Charlottenburg e também no
Neues Palais. Com a Segunda Guerra Mundial o quadro tera ficado sob a custodia da Russia e

s6 voltou a Alemanha em 1958. Desde 1963 esta em exposicdo na Bildergalerie em Sansouci''°.

1.2. O episddio na Sagrada Escritura (Jo 20, 24-29)

Na exortacao apostolica pos-Sinodal Verbum Domini, Bento XVI procura recentrar o
papel da Sagrada Escritura na vida crente da Igreja, alertando para «a necessidade de conhecer
a Escritura para crescer no amor de Cristo»''*. Além do mais, a Sagrada Escritura traduz o

vinculo que existe entre Palavra divina e palavra humana, porque Deus nao se revela de forma

! Vicenzo Giustiniani era o filho mais novo da familia Giustiniani. Para além de dedicar a sua vida como ban-
queiro, porque acumulou grande fortuna, comegou a interessar-se pelo mundo das artes, adquirindo grandes co-
nhecimentos nessa area. A sua posi¢do na sociedade daquele tempo tera ajudado Caravaggio a consolidar-se no
meio artistico romano. Julga-se que tera sido Giustiniani a ajudar o pintor lombardo a conseguir o trabalho para a
capela Cerasi, e que conseguiu que Caravaggio tivesse uma segunda oportunidade para o quadro de Sao Mateus
que havia sido recusado. Conhecemos ainda outra pintura, datada da mesma época, que tera sido encomendada
pelo Marqués a Caravaggio, considerada como a sua obra mais libidinosa: Amor Vitorioso (ilust. 50) (cf. S.
SCHUTZ, Caravaggio, 263, ilust. 28).

112 N3o obstante, esta informagao nio foi sempre coerente, uma vez que um dos bidgrafos de Caravaggio, Baglione,
tera atribuido o encargo ndo a Giustiniani mas a Ciriaco Mattei. A hipotese que hoje parece ser mais razoavel
rejeita a afirmag@o de Baglione, porque ndo se conhece nos inventarios de Mattei nenhuma Incredulidade de Sdo
Tomé. Por outro lado, conhece-se um escrito do secretario do marqués, de 1606, que sublinha a posse da obra por
parte de Giustiniani em 1606, aquando de uma viagem do seu senhor a Génova, registando o facto de este se ter
cruzado com uma pintura sob a mesma tematica que Caravaggio tera feito para si (cf. S. SCHUTZ, Caravaggio,
263, ilust. 28).

13 Cf. S. SCHUTZ, Caravaggio, 263, ilust. 28.

114 BENTO XVI, Exortagdo Apostolica Pos-Sinodal Verbum Domini (30 de Setembro de 2010), in Acta Apostoli-
cae Sedis 102/11 (2010) 747.
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abstracta ao ser humano, mas utiliza mecanismos — assume linguagens, imagens e expressoes
— que o tornam dizivel nas mais diversas culturas'!>.

Sera nossa inteng@o centrarmo-nos agora no texto biblico que serve de inspiragdo a com-
posicao de Caravaggio, percebendo que ao longo da historia da Igreja a relagdo entre a Palavra
e a Arte permitiu a participagdo de grande numero de crentes na revelagdo e no encontro com
o divino. O que permitiu que, uma vez orientada pela fé — porque a f¢ ¢ abertura ao infinito —,
a arte ¢ uma tentativa de romper o siléncio do mistério!'®. Assim o faz Fra Angelico, Miguel
Angelo, Caravaggio, e tantos outros pintores que dedicaram a sua arte a imagética cristd. Neste
sentido, também Jodo Paulo II, citando Marie-Dominique Chenu, refere que «o historiador da
Teologia deixaria a sua obra incompleta, se ndo dedicasse a devida atencao as realizagdes ar-
tisticas, quer literarias quer plasticas, que a seu modo constituem nao s6 ilustragdes estéticas,
mas verdadeiros lugares teologicos»'!”.

O Evangelho do encontro com Tomé abre-nos, assim, as portas para a interpretagao
teologica que faremos no capitulo seguinte. O grande acontecimento do encontro com o Res-
suscitado, a divida na ressurrei¢ao ¢ os sinais do Ressuscitado, conduzir-nos-ao a uma leitura
atenta da pericope evanggélica.

A Incredulidade de Sao Tomé de Caravaggio centra-nos na pericope evangélica do ca-
pitulo 20 do Evangelho de Jodo e que, naturalmente, lhe serve de inspiracdo. Nao serd nossa
intencdo fazer uma exegese intensiva deste texto, mas apenas aflorar alguns elementos que nos
parecem ser mais pertinentes para o estudo que queremos realizar, de forma a clarificar como

o proprio texto serve de sustento a imagem de Caravaggio.

!5 Cf. BENTO XVI, Exortagdo Apostolica Pos-Sinodal Verbum Domini, 109.

116 A, MARTO, «O Cristianismo fonte de uma cultura de Beleza», in A. MARTO, G. RAVASI, M. RUPNIK, O
Evangelho da Beleza, Paulinas, 2010, 25.

117 JOAO PAULO 11, «Carta do Santo Padre Jodo Paulo IT aos artistasy, 7.
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Com o mesmo sentido, mas de uma forma distinta de Mateus e Lucas, Jodo narra no seu
Evangelho, a apari¢do do Ressuscitado ao grupo dos discipulos. Nao podemos ignorar a impor-
tancia textual de que se revestem as apari¢des de Jesus apos a ressurreicdo, que incidem em
aspectos distintos, se estivermos a falar das apari¢des nos Actos dos Apostolos ou nas que nos
sdo descritas nos Evangelhos. Em qualquer uma das trés versdes da apari¢do de Jesus a Paulo,
nos Actos dos Apostolos (cf. Act 9, 7; 22,9; 26, 13-14), a sua conversao acontece por meio de
dois elementos: a luz — «Vi no caminho, 6 rei, uma luz vinda do céu, mais brilhante do que o
Sol, que refulgia em volta de mim e dos que me acompanhavam» (Act 26, 13) — e a palavra —
«ouvi uma voz dizer-me em lingua hebraica: ‘Saulo, Saulo, porque me persegues?» (Act 26,
14).

Todavia, nos relatos evangélicos as aparigdes do Ressuscitado sublinham aspectos dife-
rentes. Jesus surge ressuscitado como um homem igual aos outros homens que «caminha com
os discipulos de Emaus, deixa que as suas chagas sejam tocadas por Tomé, [...] aceita uma
porcao de peixe que Lhe oferecem para comer, a fim de demonstrar a sua verdadeira corporei-
dade»!'®. Mas ainda que estes episddios coloquem enfase na corporeidade de Jesus Ressusci-
tado, sabemos que qualquer um destes textos extravasa a sua realidade meramente humana, pois
Jesus ndo voltou a ser homem como era antes da sua morte. Percebemo-lo, pela maneira como
os discipulos e os que com ele andavam nao o reconhecem de imediato. Diz Bento XVI: «Trata-
se, por assim dizer, de um reconhecimento a partir de dentro, que todavia permanece envolvido
em mistérion'!°. O encontro com Tomé reveste-se desta dialéctica de um Jesus que é plena-
mente corporeo, mas que, por outro lado, ndo estd ligado as leis da corporeidade, do espaco e

do tempo: «Estando as portas fechadas» (Jo 20, 26). Ao mesmo tempo, estes encontros com o

18 BENTO XVI, Jesus de Nazaré — Da Entrada em Jerusalém até a Ressurreigdo (Parte II), Pincipia, Cascais,
2011, 216.
119 BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte 11), 216.
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Ressuscitado ndo sdo meros fendmenos imaginativos, pois Jesus nio é um fantasma'?’, mas
encontros reais com o Vivente'?!,

Na tradicdo evangglica, este episodio envolve-se de uma singular importancia no que
respeita a formacgao da comunidade eclesial, que nos dois episddios apresentados em Jodo ndo
¢ diferente. Neste sentido, Jodo tera desdobrado o relato em dois episddios: Jo 20, 19-23 e Jo
20, 24-29. De acordo com o exegeta Léon-Dufour: «o primeiro [episddio] segue o esquema
tripartido dos relatos de aparig¢do: Jesus, que leva a iniciativa; dd-se a conhecer aos discipulos;
e confia-lhes uma missdo»'?%. O segundo episddio, por sua vez, s6 nos ¢ relatado por Jodo e
centra-se na figura de Tomé. Este segundo episddio é constituido por trés momentos'?*: o pri-
meiro momento (Jo 20, 24-25) que descreve a incredulidade de Tomé; o segundo momento (Jo
20, 26), que narra a aparicao de Jesus aos discipulos; e por fim, o terceiro momento (Jo 20, 27-
29), o didlogo entre Jesus e Tomé.

Vejamos que o versiculo 26 comega por nos apresentar uma marca temporal: «Oito dias
depois...». O encontro com Tomé acontece oito dias depois do primeiro dia da semana, como
podemos ver no versiculo 19. Novamente no mesmo dia da semana. E claro que ha aqui uma
marca que indicia ja a liturgia cristd do primeiro dia da semana — o Domingo da Ressurreigao.
Mas o proprio oitavo dia contém em si um forte significado teoldgico: o oitavo dia € a plenitude,
¢ o dia do mundo definitivo, aquele que, sendo simultaneamente o primeiro e o oitavo dia,

124

«orienta o cristdo para a meta da vida eterna» “*. Ao mesmo tempo, o oitavo dia expressa a

relacdo entre o mistério das origens e a Pascoa de Cristo:

120 A nogdo de fantasma deve ser esclarecida, uma vez que também o Evangelho menciona a reacgdo de assombro
dos apostolos quando Jesus lhes aparece. Em Lucas (24, 37) os apostolos «tomados de espanto e temor, imagina-
vam ver um espirito». Esta nogdo de espirito que também nos pode aparecer como fantasma, recorda-nos a narra-
tiva biblica de 1 Sm 28, 7-11, quando Saul pede a feiticeira de Endor que evoque o espirito de Samuel. Conforme
podemos constatar no texto de Bento X VI, este espirito evocado ¢ um morto que vive e vem da mansao dos mortos,
que ¢ necessariamente diferente do tipo de aparigdes do Ressuscitado. Este ndo vem do mundo dos mortos, mas
do mundo da vida pura, vem de Deus, para dar vida (cf. BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte II), 218).

121 Cf. BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte 11), 218.

122 X LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan, Vol. IV, Sigueme, Salamanca, 1998, 186.

123 A divisdo da narrativa segue a sugestdo de J. MATEOS, J. BARRETO, E! Evangelio de Juan — Analisis Lin-
gliistico y comentdario exegetico, Cristiandad, Madrid, 1982, 874.

124 JOAO PAULO 11, Carta Apostdlica Dies Domini, in Acta Apostolicae Sedis 90/10 (1998) 729.
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«Aquilo que Deus realizou na criagdo e o que fez pelo seu povo no éxodo, encontrou
na morte e ressurreicao de Cristo o seu cumprimento, embora este tenha a sua expressao defi-
nitiva apenas na parusia, com a vinda gloriosa de Cristo. [...] Por isso, a alegria com que
Deus, no primeiro sabado da humanidade, contempla a criagdo feita do nada, exprime-se do-
ravante pela alegria com que Cristo apareceu aos seus, no Domingo de Pascoa, trazendo o dom

da paz e do Espirito (cf. Jo 20,19-23)»'%.

Esta seria a segunda apari¢dao do Ressuscitado aos seus discipulos. Desta vez com Tomé
presente. Para além do tempo ser o mesmo que na primeira aparicao, também o espaco — a casa
onde eles se reuniam, que estava de portas fechadas — e a saudag@o ao grupo dos discipulos
reunidos, s3o iguais — «A paz esteja convosco!»!%6.

Como ¢ proprio do estilo caravaggesco, devido ao jogo do claro-escuro, Caravaggio nao
nos propde qualquer espaco fisico onde decorre a cena. Relativamente a informagao dada pelo
Evangelho, sabemos que a cena tem lugar em Jerusalém, a semelhanca do que foi escrito por
Lucas, ainda que ndo se consiga precisar o espago. Léon-Dufour refere que a tradicao biblica
tera identificado o espaco onde eles estavam reunidos com o cenaculo, «o piso superior no qual
estavam reunidos os discipulos antes do Pentecostes (Act 1, 13) e no qual se havia instituido a
Eucaristia (Lc 22, 12)»'%’, ainda que sem fundamento. Nos versiculos 19 e seguintes, quando é
relatada a primeira aparigdo aos discipulos, sabemos que estes se encontram todos numa casa,
cujas portas estdo fechadas, e sabemos inclusive que o motivo pelas quais elas estdo fechadas

¢ 0 medo. Talvez possamos admitir que o medo dos discipulos tivesse a ver ndo directamente

com a ressurreicdo de Jesus — ainda que eles ndo tivessem dado crédito ao que lhes havia sido

125 JOAO PAULO 11, Carta Apostolica Dies Domini, 723-724.

126

EEINRT3

«A formula “paz convosco”, “paz contigo”, era muito comum na saudacdo diaria dos judeus (cf. Lc 10, 5-6; 1
Cor 1, 3; 2 Cor 1, 2; Gl 1, 3), mas se tivermos em aten¢do a revelagdo da paz de Jesus em Jo 14, 27 e 16, 33, tal
saudagao tem uma carga revelacional propria. Diante do Ressuscitado s6 pode haver paz e certeza» (J. CARREIRA
DAS NEVES, Escritos de Sao Jodo, Universidade Catolica Editora, Lisboa, 2004, 287).

127 X. LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan, Vol. IV, 188.
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anunciado por Maria Madalena —, mas com a sua morte. Se o Mestre ¢ preso € morto, seria
natural que o desfecho dos seus discipulos fosse semelhante'?®.

Todavia, entre a primeira e a segunda apari¢ao do Ressuscitado o narrador introduz li-
geiras diferencas. Na segunda aparigdo € dito que as portas continuam fechadas, mas ja nao ¢
mencionada a razdo pela qual permanecem fechadas. De facto, entre uma e outra aparig¢do algo
acontece. E o que acontece ¢ a recepgao do Espirito, que os fortalece e lhes dd a seguranca e
liberdade perante o mundo: «As portas trazem agora a fronteira entre a comunidade € o mundo
que a rodeia»'?. Oito dias mais tarde, j4 niio encontramos o grupo dos Doze com medo, mas
uma comunidade renascida pela efusdo do Espirito Santo, que ¢ portadora de vida para o
mundo'*. Esta ¢, de facto, uma das grandes novidades da pericope. No primeiro episddio Jesus
queria formar a comunidade pela efusio do Espirito e, por isso, o verbo #A0sv (veio), que indi-
cava a presenga do Ressuscitado estava no passado, enquanto na segunda apari¢ao, o verbo
Epyetar (vem), esta no presente e indica a presenca habitual e constante do Senhor no meio da
sua comunidade'®'. S6 assim podemos perceber que a casa onde se encontram os discipulos é
o lugar de Jesus e a esfera do Espirito!32.

Detendo-nos um pouco mais neste aspecto, ¢ importante perceber que a questdo de
fundo deste episddio ¢ a incredulidade do discipulo perante o testemunho da restante comuni-
dade. Fernando Armellini nos seus comentérios a liturgia dominical recorda que a davida en-
cetada por Tomé ndo terd sido a tinica no seio da comunidade dos apostolos. No Evangelho de

Marcos, Jesus ao aparecer-lhes censura-os pela incredulidade e dureza de coracao, por ndo acre-

ditarem nos que o tinham visto ressuscitado (cf. Mt 16, 14). A pericope de Lucas coloca Jesus

128 Cf. J. CARREIRA DAS NEVES, Escritos de Sdao Jodo, 287.

129]. MATEOS, J. BARRETO, EI Evangelio de Juan, 877.

130 Cf. X. LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan, Vol. IV, 199.

BI Cf. J. MATEOS, J. BARRETO, E! Evangelio de Juan, 877. De acordo com X. Léon-Dufour: «O verbo vir
(épyouar) € proprio de Jodo no contexto dos relatos pascais: cumpre-se o anuncio “Eu voltarei a v6s”, que carac-
terizava o primeiro discurso de despedida (Jo 14, 18.28)» (X. LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan,
Vol. 1V, 189).

132 Cf. J. MATEOS, J. BARRETO, El Evangelio de Juan, 877.
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a questiona-los: «Por que estais perturbados e por que surgem tais dividas nos vossos cora-
¢oes?» (Lc 24, 38). Em Mateus também encontramos algo semelhante, quando Jesus se lhes
aparece no monte da Galileia e os apdstolos duvidaram (cf. Mt 28, 17)!*3. Sabemos, portanto,
que a duvida na ressurreicao de Jesus invadiu o coragdo dos apostolos e ndo apenas o de Tomé.

A centralidade na duvida de Tomé ¢ a maneira como o autor do Evangelho quer respon-
der as interrogagdes e objeccdes que eram levantadas pela sua comunidade. Conforme alude
Armellini: «Trata-se de cristdos da terceira geracdo, de pessoas que nao viram o Senhor Je-
sus»!'**. O temperamento de Tomé revela uma prontiddo verdadeira, generosa, mas de uma
grande desconfianga, conforme nos aparece relatado por trés vezes no Evangelho de Jodo !>,
Aparece no capitulo 11 quando diz: «Vamos nos também para morrermos com Ele» (v. 16),
ndo entendendo que Jesus é o Senhor da vida. Novamente encontramo-lo na Ultima Ceia ao
dizer: «Senhor, ndo sabemos para onde vais, como podemos conhecer o caminho?» (Jo 14, 5).
E a terceira vez que nos aparece € no trecho que estamos a trabalhar.

O momento representado na pintura por Miguel Angelo de Caravaggio condensa em si
a maior profissao de fé de todo o Evangelho, ou até mesmo de todo o Novo Testamento. Sabe-
mos que o texto € omisso relativamente ao duplo gesto que Caravaggio propde na sua obra,
ainda que na historia da arte esta cena tenha sido representada de duas formas, tendo por base
a afirmacdo de Jesus: «Olha as minhas maos: chega ca o teu dedo! Estende a tua mao e pde-na
no meu peito» (Jo 20, 27). A primeira forma coloca Jesus apenas a mostrar a Tom¢ as chagas
da mao e do lado, mas sem que houvesse qualquer tipo de contacto. Por outro lado, a segunda
forma, aquela que Caravaggio terd escolhido, Jesus convida Tomé a tocar na chaga do seu lado,
e ¢ o proprio Cristo que conduz a mao do discipulo em direc¢do a sua chaga.

Serd este o centro da pericope joanina que d4 uma grande importancia ao elemento que

serve de foco na pintura de Caravaggio. A divida na ressurrei¢do leva ao centro desta narrativa

133 Cf. F. ARMELLINI, O Banquete da Palavra — Ano A, Paulinas, Pior Velho, 2008, 203.
134 F. ARMELLINI, O Banquete da Palavra — Ano A, 204.
135 Cf. A. DURAND, Evangile selon Saint Jean, Gabriel Beauchesne, Paris, 1930, 515.
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biblica que «consiste na dupla exigéncia do sinal de Tomé e na dupla apresentagdo de Jesus a
preencher os dois sinais»!*®. O paralelo mais proximo deste trecho no quarto Evangelho, que
intencionalmente coloca no tacto a forma mediante a qual é possivel verificar um corpo ressus-
citado, € o que diz Jesus ao funcionario do rei: «Se ndo vés os sinais e os prodigios, seguramente
nao acreditareis» (Jo 4, 48). Se nos detivermos na primeira Epistola de Sdo Jodo encontramos
um forte apelo as provas palpaveis, que vem no seguimento do que estamos a observar face ao
desejo de Tomé: «O que era desde o principio, 0 que ouvimos, 0 que Vimos com 0S NOSsos
olhos, o que contemplamos, e o que as nossas maos tocaram do Verbo da Vida» (1 Jo 1, 1). De
facto, ndo nos € permitido saber pelo texto se o apostolo tera correspondido com a ac¢do ao
convite de Jesus: «Pde aqui o teu dedo». No entanto, independentemente de Tomé ter ou nao
tocado nas chagas do Ressuscitado, ele ter-se-a rendido a evidéncia de ver pessoalmente o corpo
do seu Senhor. Por isso, a expressdao ouvida da boca de Tomé apos a apari¢ao do Ressuscitado
«Meu Senhor e meu Deus!» ndo ¢ apenas uma exclamagao de assombro, mas de total adesao.
E ¢ precisamente aquilo que viu e experimentou que o faz acreditar, pois como afirma S. Gre-
gorio: «Ele viu uma coisa, mas acreditou numa outra: viu um homem com cicatrizes, e, por
causa disso, acreditou na divindade da Ressurreicao»'?’.

Para além da exclamagao do apostolo incrédulo — «Meu Senhor e meu Deus!» — ser a
grande profissao de fé¢ do Evangelho de Jodo, ¢ também o grande culminar do mesmo, uma vez
que esta afirmagao havia ja sido preparada ao longo de todo o texto (cf. Jo 5, 23; 8, 58; 10, 30).
O que no prologo encontramos — «O Verbo era Deus» (Jo 1, 1) — vemos correspondido pela
exclamacao de Tomé. Aquele Jesus, o Ressuscitado, ¢ Deus. Para além do mais, esta expressao
recorda-nos dois outros momentos biblicos: o Salmo 35, 23 — «Desperta e levanta-te para me
defenderes, meu Deus e meu Senhor! Defende a minha causa» — e Os 2, 25 — «e direi a Lo-

Ami: “Tu és 0 meu povo”; e ele me respondera: “Tu és 0 meu Deus”» 3%,

136 . CARREIRA DAS NEVES, Escritos de Sao Jodo, 292.
B7 A, DURAND, Evangile selon Saint Jean, 518.
138 Cf. X. LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan, Vol. 1V, 204.
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Ainda na senda desta solene profissao de fé importa sublinhar um dos titulos que ¢ dado
a Jesus: ktpiog (Senhor). Trata-se de um titulo que tem alguma presenga profana no interior do
Novo Testamento, e que encontramos empregue, entre outros, ao designar o proprietario da
vinha (cf. Mc 12, 9), de um jumento (cf. Lc 19, 33), de um cdo (cf. Mt 15, 27); também designa
o administrador (cf. Lc 16, 3.5.8) ¢ o patrio de um escravo (cf. Act 16, 16.19)'*. E um titulo
claramente pascal e de glorificagdo: «Para isso morreu o Senhor, para ser Senhor dos vivos e
dos mortos» (Rom 14, 9). No titulo cristoldgico xipiog encontramos varias alusdes relativas a
divindade de Jesus: «um tnico Deus» e «um s6 Senhor, Jesus Cristo» que sdo origem de tudo
para os quais caminhamos (cf. 1 Cor 8, 6). Assim sendo, este xvpioc € o Omnipotente, aquele
que ¢ detentor do dominio sobre o universo e sobre 0o Homem'#’. Por este motivo, o titulo xtpiog
refere-se ao Senhor glorificado que € revestido de uma autoridade que lhe € propria da missao
que recebe do Pai. Ao mesmo tempo, a confissdo do xvpiog recorda-nos o Senhor da Igreja,

onde se faz presente pela proclamacao da Palavra e pela celebracao dos sacramentos.

2. A composicao

Pouco nos ¢ dito por Caravaggio quanto ao tempo e ao espago em que a cena decorre.
Sabemos pelo texto evangélico que se trata do oitavo dia depois da ressurrei¢do, mas Caravaggio
nada diz sobre isso. Apenas nos apresenta um ambiente tenebrista, como lhe ¢ proprio, sem
nenhuma alusio temporal. A mesma escuriddao que torna misterioso o tempo esconde-nos igual-
mente o espaco em que a cena se desenrola. Aqui ndo ha janelas nem qualquer tipo de elementos
decorativos. Quase parece estarmos diante um cuidadoso trabalho cénico de teatro, onde o am-
biente se dissolve para dar destaque as personagens. Todavia, apesar de sabermos que esta téc-

nica do claro-escuro € propria da arte de Caravaggio, conseguimos reconhecé-la diferente em

139 Cf. W. FOERSTER, «k0ptoc», in Grande Lessico del Nuovo Testamento — Vol. V, Paideia, Brescia, 1969,
1461.
140 Cf. G. QUELL, «k0p1og», in Grande Lessico del Nuovo Testamento — Vol. V, Paideia, Brescia, 1969, 1400.
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algumas das suas obras. Por exemplo, o claro-escuro e o ambiente cénico envolvente de 4 In-
credulidade de Sdo Tomé € substancialmente diferente da iluminagao e ambiente que nos propde
em A Vocagdo de Sao Mateus e em A Decapitacdo de Sdo Jodo Baptista. Nestes dois ultimos
¢-nos dado a conhecer o espaco em que a cena decorre. Nao se trata de um simples fundo negro,
que unicamente evidencia as personagens, mas torna toda a cena localizada num espago fisico
especifico. Em A Incredulidade de Sdo Tomé, nada nos ¢ dado a conhecer. Talvez o pintor
lombardo quisesse dirigir o nosso olhar para algo muito concreto, impedindo, assim, focos de
distracao.

Entendemos assim a posic¢ao de Carlos Vidal, quanto a luz em Caravaggio, quando fala
de uma luz pictérica. Na verdade, ndo encontramos nesta obra qualquer fonte de luz dentro do
quadro. O que encontramos nesta obra especifica ¢ a existéncia de uma fonte de luz exterior a
representacao que irrompe do lado esquerdo. Nao ¢ uma luz ambiente que possibilita uma leitura
geral do espago, mas trata-se de um foco que incide primeiramente no brago de Cristo e se
estende pelas restantes figuras. Interessante de destacar, ¢ o facto, da luz convidar o leitor a
iniciar um percurso de leitura comegando na figura de Cristo. Da mesma opinido ¢ Luca Frigerio
face a composigdo das figuras: «E um movimento circular, que parte do lado de Jesus até ao
seu rosto, continuando no testemunho dos trés discipulos, até distender-se no brago de
Tomé»'*!. Ao mesmo tempo, esta circularidade dispde as personagens em forma de cruz, se
admitirmos o jogo que nos ¢ oferecido pela representacao das suas cabecas. Para Luca Frigerio
trata-se claramente de uma lembranga da Paixao, tornando aquele momento a porta para o aniin-
cio da mensagem do Evangelho, gracas aos apostolos, cuja missdo se estende do norte ao sul,
do este ao oeste!*.

«Oito dias depois, estavam os discipulos outra vez dentro de casa e Tomé com eles» (Jo

20, 26) — diz-nos o evangelista S. Jodo. O encontro com o Ressuscitado acontece no seio na

comunidade reunida. Na obra em estudo a comunidade reunida é-nos proposta através de dois

11 L, FRIGERIO, Caravaggio, 148.
142 Cf. L. FRIGERIO, Caravaggio, 148.
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discipulos que, admirados, acompanham o acto. Nao sabemos, pela pintura, como estio os res-
tantes apdstolos face aquele momento. Parece que Caravaggio quis destacar do resto do ambi-
ente estas quatro figuras para acentuar ainda mais a singularidade do momento. Parece que quis
dar um enquadramento mais fechado a cena, ao pormenor do duplo gesto que encontramos
representado na imagem. Mais ainda, a imagem parece reproduzir um instante fotografico de
um movimento que € necessariamente irrepetivel. Percebemo-lo pela postura das personagens,
pelas suas expressoes e pelo seu aspecto. Estamos, de facto, diante da teatralidade propria do

barroco, que ndo desleixa nenhum pormenor na caracterizacdo das personagens.

3. A figura de Jesus

A primeira coisa que desperta a nossa atengao ¢, sem davida, a figura de Cristo, quer
pela forca da luz que nele incide, deixando os apostolos num ambiente mais reservado, quer
pelo contraste na forma como Ele se apresenta vestido — cores e vestes — em oposi¢ao aos trés
apostolos. Talvez s6 neste sentido se entenda a intuicdo de Luca Frigerio, quando refere que 4
Incredulidade de Sao Tomé sera talvez o quadro mais cristocéntrico de todo o trabalho de Ca-
ravaggio'®. De facto, nesta imagem Cristo tem uma posi¢ao preponderante, porque o caminho

de leitura do quadro comeca e termina nele.

3.1. O Corpo

Se Cristo aparece aos apdstolos glorioso com as marcas da cruz, também ¢ verdade que
Ele se manifesta numa realidade extremamente fisica e material da sua corporeidade. Estamos
perante um Ressuscitado extremamente corpdreo, do qual poucos elementos de glorificagao

podemos extrair. Trata-se de uma aparicdo do Ressuscitado, € como podemos ver nos varios

143 Cf. L. FRIGERIO, Caravaggio, 148.
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relatos das aparicdes, ¢ a normalidade que preside sempre a estes acontecimentos. Assim refere
Armand Puig: «Jesus ndo se apresenta rodeado de uma luz que fere ou aureolada de gloria sobre-
humana, ndo chega no meio de nuvens ou tempestades, como se fosse um ser celestial que ti-
vesse vindo visitar a Terra»'*. E veja-se que nas obras decorrentes dos séculos XVI-XVII nao
era estranho colocar alguns elementos iconograficos que, para além de favorecerem a corporei-
dade, favoreciam igualmente a interpretagdo divina!4s.

Nao obstante, ndo serd estranho encontrarmos nas pinturas de Caravaggio um Cristo
Ressuscitado onde parece que os elementos divinos sdo esquecidos, em fungdo de uma proemi-
nente corporeidade. No conjunto dos seus numerosos trabalhos, apenas constam trés obras que
retratam a figura de Cristo Ressuscitado. Conhecemos duas versdes de 4 Ceia de Emaus e A
Incredulidade de Sdo Tomé. Com algumas semelhancas, qualquer uma das duas obras que re-
tratam a Ceia com os discipulos de Emaus parece ndo por em evidéncia a dimensao divina do
Ressuscitado. Talvez nos atrevamos a dizer que Jesus, mais na representagao de A4 Ceia de
Emaus do que em A Incredulidade de Sao Tomé, aparece como um simples homem igual aos
que com Ele contracenam.

Sabemos pelo Evangelho que Jesus pds-se no meio deles. Neste episddio nada nos € dito
quanto a postura do corpo de Jesus. No entanto, ndo ¢ sem sentido se voltarmos a primeira
aparicao do Ressuscitado a Maria Madalena. Diz o texto: «Voltou-se [Maria Madalena] e viu
Jesus de pé» (Jo 20, 14). Nao sera estranho que Caravaggio tenha recebido a influéncia deste
texto, procurando sublinhar a vitéria de Cristo sobre a morte, contrastando com a posigao dis-

tendida - posi¢ao de um cadaver — no sepulcro.

3.2. A nudez

Tal como ja tivemos oportunidade de observar, Jesus aparece evidentemente em desta-

que pela maneira como se apresenta relativamente aos trés apostolos. Enquanto Tomé e os dois

144 A. PUIG, Jesus — Uma biografia, Paulus, Lisboa, 2012, 652-653.
145 Exemplo disso sdo as gravuras de Albrecht Diirer (1511), e as pinturas da mesma tematica de Ludovico Maz-
zolino (ilust. 51), Salviatti (ilust. 52), Giorgio Vasari (ilust. 53), Rembrandt (ilust. 54).
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apostolos aparecem vestidos, Jesus, porém, aparece meio desnudado com uma veste diferente

dos restantes. Quanto a este aspecto o Evangelho de Jodo e os sindpticos esclarecem-nos, ainda
que o termo usado seja diferente: «Tomaram entdo o corpo de Jesus e ataram-no em panos de
linho com os perfumes, segundo o costume dos judeus» (Jo 19, 40). Jesus aparece-nos entao
revestido com panos de linho, sinal da sua morte e sepultura. Quanto a este aspecto Léon-Du-
four identifica-o em contraste com a morte de Lazaro, porque, diz o autor: «E possivel que Jodo
tenha preferido o verbo atar [éonoav] em vez do verbo sinoptico envolver para significar que
Jesus triunfa da morte abandonando as suas ataduras, em contraste com Lazaro (11, 44), que

continua atado quando sai do sepulcro, todavia destinado a morrer»'4°

. Alias, Caravaggio su-
gere-nos esta intuicao pelo facto de colocar Jesus a desviar a sua veste, para que Tomé possa
colocar o dedo na ferida.

Se até aqui falamos do lencol que cobre parte do corpo de Cristo, necessariamente temos
de fazer uma referéncia a nudez que nos ¢ desvelada pela mao direita do Ressuscitado. Parece
tratar-se de uma nudez sem vergonha, que ¢ exposta a veneragao em contraste com a nudez que
se reveste de pudor em Adao: «[...] Cheio de medo, escondi-me porque estou nu» (Gn 3, 10).
Em Jesus esta nudez esta carregada de novidade, de uma novidade que impele o olhar incrédulo
e admirado de Tomé e dos apostolos.

No entanto, ao olharmos para o corpo de Jesus somos surpreendidos pela sua fisionomia
quase perfeita, que apenas carrega em si as trés marcas da paixdo. Sabemos pelos textos que
Jesus terd sido flagelado por ordem de Pilatos (cf. Jo 19, 1). Na versdo de S. Jodo, a flagelacao

aparece como um acto de extrema brutalidade que antecedia a crucifixdo para debilitar o con-

denado e acelerar a sua agonia'*’. Porém, nada mais parece marcar o corpo escultérico do Cristo

146 X LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan, Vol. IV, 150. Apesar da tradugdo comumente utilizada
nos quatros Evangelhos indicar a acgdo de envolver, os termos gregos originais diferem nos varios relatos evan-
gélicos. Em Marcos o verbo utilizado ¢ éveidnoev (cf. Mc 15, 46); em Mateus e Lucas utiliza-se éverddiev (cf. Mt
27, 59; Lc 23, 53). Qualquer um dos dois verbos utilizados pelos sindpticos significam envolver. Em Jodo, porém,
utiliza-se o verbo &dnoav, que significa atar (cf. Ibid., 150).

147 Cf. X. LEON-DUFOUR, Lectura del Evangelio de Juan, Vol. IV, 79.
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de Caravaggio. Afirma Luca Frigerio: «O seu fisico, transportando agora os sinais da cruz,
aparece renascido, revigorado, sem mancha. O Evangelho ndo nos descreve com exatidao qual
era o aspecto do Ressuscitado»!*®. Talvez exista algum resto de influéncia renascentista neste
quadro pela forma escultorica como o corpo de Jesus € representado. Este recorda-nos as repre-
sentacdes do nu renascentista que enfatizava a glorificacdo do corpo. Eram representados desta
forma os herois e os deuses da mitologia grega sinonimo de uma perfeicao e divindade incor-

ruptivel.

3.3. A chaga

A nudez que parece expor o corpo do Ressuscitado parece ndo acontecer por acaso. O
seu corpo desnudado parece expor o lado aberto, ferido pela langa, que a todos convida a nela
penetrar. De modo algum aquele gesto de Tomé, que irrompe na ferida do lado, passa desper-
cebido, quer seja pela violéncia que o pintor nos sugere, quer seja pelo ponto central que adquire
no todo da obra. Talvez possamos dizer que a ferida, juntamente com a incredulidade do apés-
tolo, seja o motivo do quadro, para a qual todos orientam o seu olhar, incluindo o proprio Jesus,
constituindo um ponto de fuga especial'®.

O lado aberto de Cristo parece trazer resposta aos que assistem admirados a cena. E a
marca da paixdo e sabemo-lo porque Sao Jodo tem o cuidado de dizer que os soldados, ao verem
que Jesus ja estava morto, trespassaram-lhe o lado com a langa (cf. Jo 19, 33), do qual brotou
sangue e agua. Estamos diante uma janela que nos alarga o horizonte a ver para além do palpa-
vel. A tradi¢do da Igreja viu na 4gua e no sangue que brotaram do lado de Cristo, para além das
duas naturezas de Jesus — a sua natureza divina, representada pela agua; e a sua natureza hu-

mana, pelo sangue - a vida nova da Igreja.

18 L. FRIGERIO, Caravaggio, 149.
199 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 265.
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3.4. A cabeca

No comentario feito por Luca Frigerio em Caravaggio — La luce e le tenebre, o autor
ndo esconde a surpresa ¢ a inquietante representacao do rosto de Cristo, sugerida pelo pintor
lombardo, que se mostra com uma aparéncia inequivocamente jovial e com um cabelo aparen-
temente feminino. Conhecendo o historial de Caravaggio facilmente poderiamos identificar o
estilo da imagem com o capricho da sua fantasia, chegando quase ao limite da blasfémia'°.
Todavia, ndao podemos esquecer que Caravaggio marca uma transicao e, por isso, Frigerio ndo
nos deixa enverdar por esta Unica intui¢do, afirmando «que estas caracteristicas sao tipicas de
uma longa e generalizada tradicao iconografica, que através desta brancura, com esta suavidade,
tenta retomar a mesma ideia do renascimento»'!. De facto, o ar jovem, a brancura das vestes de
Jesus e a perfeicdo do seu corpo podem ligar-nos a consciéncia iconografica que existia até
entdo.

Admitindo apenas as obras que se conhecem como sendo, realmente de Caravaggio —
porque existem varias que lhe sdo atribuidas pelo tipo de linguagem que apresentam —, para
além de 4 Incredulidade de Sao Tomé encontramos outras trés figuras de Cristo com uma apa-
réncia jovem: em A Vocagdo de Sdo Mateus, na primeira representacao de 4 Ceia de Emaus e
na representacdo da Flagela¢do de Cristo, que se encontra em Napoles.

No rosto do Ressuscitado de 4 Incredulidade de Sao Tomé habita uma expressao extre-
mamente distinta das dos trés apostolos. Enquanto os seus rostos estdo fortemente marcados

pela experiéncia da admiracdo, Cristo aparece-nos sereno inclinando a cabeca sobre si, olhando-
se. De forma idéntica encontramos Jesus, desta vez flagelado, na obra Flagelacdo de Cristo.
Ambas as imagens assumem uma postura serena e de cabega inclinada. Se quisermos, podemos
fazer o paralelismo com a morte na cruz, onde Jesus inclinando (xAivag) a cabeca entrega o

Espirito. O verbo xiivag utilizado para descrever esta ac¢@o no momento da morte de Jesus, €

130 Cf. L. FRIGERIO, Caravaggio, 149.
LT, FRIGERIO, Caravaggio, 149.
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o mesmo que ¢ utilizado em Mt 8, 20 e Lc 9, 58: «As raposas tém tocas e as aves do céu tém
ninhos; mas o Filho do Homem ndo tem onde reclinar (k4ivy) a cabega». Assim se entende que

a Cruz é o tnico local onde Cristo reclinou a cabega (cf. Jo 20, 30)!°2. Naquele momento sin-
gular da cruz, onde tudo parece ser contraditorio, acontece a maior oblag@o da histéria: Cristo
Jesus baixou-se a nossa condi¢do humana, tornando-se obediente até a morte, ¢ morte de cruz
(cf. Fil 2, 8). No Cristo de 4 Incredulidade de Sao Tomé, cruz e gloria manifestam-se na singu-
laridade dos tragos de Caravaggio. Encontramos uma ressurrei¢do crucificada, e que, por isso,

desvela o seu corpo chagado como testemunho e adesdo a fé.

3.5. As maos

O ultimo aspecto que nos faltar destacar da figura de Jesus sdo as suas maos. As maos de
Jesus e de Tomé sao as protagonistas desta pintura. Conhecemos a pericope evangélica e a pro-
posta do Ressuscitado a Tomé, para que ele tocasse com os seus dedos nas chagas da mao e do
lado. Do apdéstolo conhecemos apenas a sua profissao de f€, que surge como resposta ao desafio
do Mestre: «Meu Senhor, ¢ meu Deus!». De maneira sugestiva, Miguel Angelo de Caravaggio
decide representar plasticamente a proposta que Jesus faz a Tomé, colocando Cristo a direccio-
nar a mao do apodstolo para dentro da sua ferida. Talvez possamos, inclusive, diferenciar o papel
das duas maos do Senhor. Enquanto uma afasta delicadamente a mortalha, a outra segura fir-
memente a mao do incrédulo. Todavia, ambas confluem para uma mesma missao: propor. Pro-

por que aquele dedo perscrute o interior do Ressuscitado.

Se alguma coisa caracteriza a ac¢do de Jesus, € que a sua acc¢do ¢ inseparavel da sua
palavra, pois o Reino que anuncia «é uma mensagem que chega com as palavras e os actos»'>.
Jesus ndo se limita a anunciar o Reino com palavras, ndo se limita a criar uma doutrina que

convida a conversdo. Jesus vai mais longe e age: «leva o Reino a vida concreta de cada pessoa,

1532 A. COUTO, Quando Ele nos abre as Escrituras — Ano C, 244.
133 A. PUIG, Jesus, 381.
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mostra a sua preocupagdo — e preferéncia — por alguns grupos: os pobres, os simples, os doentes
de corpo e espirito, os que vivem a margem da Lei e da sociedade»'>*. Jesus vem quebrar bar-
reiras, mostrando que a sua preferéncia pelos mais pobres e pequenos, € que o antincio do Reino
se faz também por gestos: «toca o leproso para o curar (cf. Mc 1, 41); toca a lingua e as orelhas
do surdo-mudo para as abrir (cf. Mc 7, 33); toca os olhos do cego para lhe dar vista (cf. Mc 8,

23.25); toca nas criangas e impde as maos sobre elas (cf. Mc 10, 13.16); toca o morto para o

155

ressuscitar (cf. Lc 7, 14)»°°. Nao ser4, por isso, estranho que o Cristo de Caravaggio toque nas

maos de Tomé, para que este possa fazer a experiéncia da ressurreicao.

4. O Apostolo Tomé

Depois da imagem do Ressuscitado, e continuando a viagem na leitura da obra, os olhos
do espectador recaem agora na figura do incrédulo Tomé, aquele cujo dedo bruscamente ir-
rompe no lado aberto de Cristo. Nao podemos esquecer a primeira afirma¢ao de Tomé no Evan-
gelho de Jodo, quando Jesus decide ir a Betania: «Vamos nds também, para morrermos com
Ele» (Jo 11, 16). Conforme aludiu o Papa Bento XVI, relativamente a sua determinagdo em
seguir Jesus, numa audiéncia geral dedicada ao apostolo: «/Tomé] revela a disponibilidade total
a aderir a Jesus, até identificar o proprio destino com o d’Ele e querer partilhar com Ele a prova
suprema da morte»!'s. A segunda afirmaco, por sua vez, acontece ji no contexto da Ultima
Ceia, quando diz: «Senhor, ndo sabemos para onde vais, como podemos nos saber o caminho?»
(Jo 14, 5). A pergunta de Tomé abre caminho a revelacdo de Jesus como sendo o Caminho, a
Verdade e a Vida (cf. Jo 14, 6). Entdo, Tomé € o primeiro a receber do Mestre tamanha revela-

¢do. De acordo com as narragdes evangélicas Tomé ndo esta propriamente longe da revelacao,

154 A, PUIG, Jesus, 381.
155 E. BIANCHI, «Toccare ed essere toccati da Gesuy.
156 BENTO XVI, «Tomé», 12.
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do desejo de seguir o Mestre e de viver com Ele. SO nesta perspectiva podemos entender a

afirmacdo de Tomas Halik:

«O Apodstolo ndo era, provavelmente, um materialista lerdo e pesaddo, incapaz de se
abrir ao mistério que ndo conseguia apreender. [...] /Tomé/ tomou a sério a cruz, € a noticia
sobre a ressurreicao afigurou-se-lhe talvez como um Ahappy-end demasiado facil para a histéria
da paix@o de Jesus. Talvez por isso se tenha recusado a aderir a alegria dos outros Apdstolos;
e quis, por conseguinte, ver as chagas de Jesus. Quis ver se a ressurreicdo nao esvaziava a

cruz»'?’.

4.1. O aspecto fisico

Quem ¢ o Tomé de Caravaggio? Tal como foi observado aquando da leitura da figura de
Jesus, existe uma substancial diferenca entre os dois protagonistas da cena. Enquanto Jesus apa-
rece como portador de uma extrema perfei¢ao fisica, Tomé aparece como alguém marcado pelo
tempo, cuja expressao e a roupa o indicam. A acompanha-lo com as mesmas caracteristicas
estao as outras duas figuras de quem nao sabemos o nome. A temporalidade que lhe esta subja-
cente ¢ dita a partir do seu aspecto fisico: as maos grossas, o rosto extremamente vincado e
carregado pela expressao de admiracao, os cabelos despenteados ou a roupa aparentemente po-

bre e desgastada.

Ainda em compara¢do com a representacdo de Jesus, ndo serd estranho se nos detiver-
mos na distinta postura que cada uma das personagens assume: Jesus esta de pé, mas Tomé
aparece curvado. Cristo assume uma postura de vitoria sobre a morte, ao passo que Tomé as-
sume uma postura de adoracdo, de contemplagdo. Por isso ouvimos Sdo Paulo recordar a co-
munidade de Roma: «Com efeito, esta escrito: “Tédo certo como Eu vivo, diz o Senhor, todo o
joelho se dobrard diante de mim e toda a lingua dara a Deus gloria e louvor”» (Rm 14, 11).

Talvez a postura de Tomé seja a maneira representativa que Caravaggio tenha encontrado para

157 T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 24-25.
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expressar a forte afirmacdo de & do apdstolo: «Meu Senhor e meu Deus!». Diante de tal acon-
tecimento, Tomé experimenta o Deus sem distancia, que lhe propde a loucura da cruz e o liberta
de todas as suas duvidas. No entanto — como afirma Tomas Halik — «a fé, que nasceu ao tocar
no lado de Cristo, ndo se torna para ele um objecto de posse. Mesmo agora a f& ndo deixa de

ser, para ele, um caminho» '8,

4.2. O dedo

A nossa atengao centrar-se-a agora em torno do dedo de Tomé que perfura o costado de
Cristo. Sabemos que depois da primeira apari¢ao de Jesus aos apostolos, estes contaram a Tomé
o que se havia sucedido. E conhecemos a resposta: «Se eu ndo vir o sinal dos pregos nas suas
maos e ndo meter o meu dedo nesse sinal dos pregos e a minha mao no seu peito, nao acredito»
(Jo 20, 25). Face a esta resposta, e depois da interpretacdo que Caravaggio faz do texto, encon-
tramos na figura de Tomé um duplo movimento em direc¢ao ao Ressuscitado. Ele nao se limita
a ver, mas quer inclusive fazer a experiéncia tactil. Este momento assume, portanto, uma novi-
dade no seio do Evangelho de Jodo, onde o destaque ¢ dado essencialmente a visao: «E o Verbo
fez-se homem e veio habitar connosco. E nos contempldmos a sua gléria» (Jo 1, 14). Quando
os discipulos de Jodo perguntam a Jesus onde mora a resposta ¢ «Vinde e vede» (Jo 1, 39). Ou
quando Jesus se encontra com Nicodemos e lhe diz: «kEm verdade, em verdade te digo: quem
ndo nascer do Alto ndo pode ver o Reino de Deus. [...] Em verdade, em verdade te digo: nos
falamos do que sabemos e damos testemunho do que vimos» (Jo 3, 3.11). Também Maria Ma-

dalena da testemunho do encontro com o Ressuscitado desta forma: «Vio Senhor!» (Jo 20, 18).

158 T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 27.
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Ora, conforme destaca Luca Frigerio, cujo pensamento seguimos, Tomé exige mais do
que ver, ele quer tocar. Estes dois elementos — a visdo e o toque — € o que o distinguem dos
restantes intervenientes da cena, pois os dois apdstolos apenas contemplam o acontecimento.

Se olharmos as maos do apostolo apercebemo-nos rapidamente de um movimento con-
trario. Enquanto a mao direita assume um gesto determinativo e € exposta a luz, a mao esquerda,
por sua vez, parece que se esconde no escuro a bloquear o movimento em direc¢do ao Ressus-
citado. Talvez possamos admitir aqui a nossa realidade humana: a nossa finalidade em Deus e
a marca do pecado que reside em nos e que, portanto, nos desloca e afasta do divino'>®. Na
tradicao iconografica, nomeadamente na arte bizantina, ndo ¢ elemento estranho que a supre-
macia seja dada a mao direita, que se destaca por motivos locutdrios ou motivos de béngao.

Decerto que reconhecemos a mao direita de Tomé pela forma como se apresenta. Existe
alguma semelhanca entre a mao de Tomé¢, com a mao que Caravaggio tera pintado para Jesus,
e consequentemente para Pedro, em A Vocag¢do de Sao Mateus; mas também com a mao de
Jesus em A Ressurrei¢do de Lazaro. Qualquer uma das trés representagdes reconhecemo-las
inspiradas numa das cenas que Miguel Angelo Buonarroti tera pintado para o tecto da Capela
Sistina: A cria¢do de Addo (ilust. 55). No entanto, existem algumas diferencas que merecem
explicacdo. Quer em A Vocagdo de Sao Mateus, quer em A Ressurrei¢do de Ldzaro, o dedo
acompanha uma ordem: no primeiro, a de Mateus para seguir Jesus; no segundo, para que La-
zaro saia do sepulcro. No caso do quadro que estamos a trabalhar, ainda que possamos encontrar
ligagio com a representacio da Capela Sistina, o dedo de Tomé ndo vem ligado a uma ordem'°.
A ordem é-lhe dada por Jesus, e esse, de modo diferente das duas representacdes, apenas em-

purra a mao do apdstolo. Que dizer entdo deste dedo? Se a pintura da Capela Sistina nos diz

159 Esta leitura é inspirada na conclusio de Josdeph Cuillandre e apresentada por Jean Brun na sua obra 4 mdo e o
espirito: «E muito possivel que a preeminéncia da direita sobre a esquerda tenha uma significagdo augural [...]. A
via da direita ¢ a que vai do Levante ao Poente: quando o fiel vé o Sol subir, a sua direita, e dirigir-se para o Poente,
o lado direito ¢ exposto a luz e o lado esquerdo é o da sombra; dai terem nascido o céarcere sagrado da direita
luminosa, veridica, boa e orgulhosa, e o caracter maléfico da esquerda, lado da sombra e da morte» (J. BRUN, 4
mdo e o espirito, 89-90).

160 Cf. L. FRIGERIO, Caravaggio, 40-42.
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que pelo toque Deus cria a condi¢do humana a sua imagem e semelhanga, entdo Tomé ao tocar

no corpo ferido do Ressuscitado torna-se nova criatura, renascendo numa fé incondicional'®!,

4.3. A roupa

Resta-nos falar da roupa que cobre o corpo de Tomé. As cores quentes e térreas da sua
roupa contrastam com a brancura do lencol que envolve o corpo desnudado de Cristo. Ha, na-
turalmente, uma clara distingao entre o modo de vestir das personagens da direita — os apoOstolos
- ¢ a da esquerda - Jesus, quer seja pelos tons predominantes, quer seja pelo tipo de indumen-
taria. Recordando o que afirméamos no capitulo anterior, uma das caracteristicas da pintura ca-
ravaggesca seria a representacao dos pobres nas mais diversas cenas, para que estes se pudessem
sentir integrados no respectivo ambiente. Em A Incredulidade de Sdo Tomé vemo-lo claramente.
Tomé e os apoOstolos ndo se apresentam como senhores da classe alta da sociedade de entdo,
com as roupas que lhes sdo caracteristicas. Tomé e os apodstolos aparecem-nos como pobres, 0s
mais pequenos da sociedade, cujas roupas denunciam uma classe inserida numa época especi-
fica. Veja-se com atencao que Tomé e os apostolos ndo estdo revestidos com roupa caracteristica
dos primeiros séculos, mas — segundo Luca Frigerio — «sd3o modernas, sdo as do tempo de Ca-
ravaggion'¢2, Todavia, ndo deixa de ser interessante que, ndo obstante a tradigdo biblica, este
elemento da pobreza retratado a época de Caravaggio, possa levar o leitor a colocar-se dentro
do quadro, a fazer ele proprio a experiéncia da ressurreicdo. Ha aqui uma forte afirmagao tradu-
zida na pintura que torna este acontecimento com uma validade perpétua, que ¢ suscetivel de

todos os tempos.
A debilidade do apostolo, a sua pobreza e a sua humanidade genuina encontram o seu
amago no rasgao da costura da tinica do apostolo Tomé. Interessante serd olharmos para esse

rasgdo, em paralelo com o lado aberto de Cristo, uma vez que em ambos parece haver alguma

161 Cf. A. GRAHAM-DIXON, Caravaggio, 266.
162 . FRIGERIO, Caravaggio, 152.
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semelhanc¢a na forma. Tanto um como outro parecem revelar o interior de cada uma das figuras:
o rasgdo do corpo revela a interioridade de Cristo que é tocada por Tomé; o rasgdo da roupa
revela em parte o corpo do incrédulo. Ambos constituem uma porta aberta. Todavia, se ha se-
melhangas também ha diferengas. Enquanto o rasgdo de Cristo imprime o ritmo da pintura,
para onde toda a atengdo ¢ colocada; o rasgdo de Tomé apenas capta a atengdo do espectador

que atentamente penetra na cena.

5. Os outros discipulos

A completar o quadro dos intervenientes deste acontecimento pds-pascal estao dois dis-
cipulos que observam estupefactos, o duplo gesto que acontece entre Jesus e Tomé. Conforme
ja tivemos oportunidade de fazer referéncia, ndo sabemos quem sao os dois discipulos que tes-
temunham a cena. Sabemos apenas, com a ajuda do Evangelho, que fazem parte do grupo dos
Onze que estavam reunidos no cendculo depois dos acontecimentos pascais. Este elemento en-
quadra a nossa reflexdo na aparicdo do Ressuscitado. Se percorrermos os relatos pos-pascais
que os Evangelhos nos oferecem, encontramos um conjunto de doze apari¢des'®® que decorre-
ram no periodo imediatamente a seguir ao Domingo de Pascoa, onde o Ressuscitado se mani-

festa junto daqueles que ja o conheciam.

163 Apresentamos as doze aparig¢des de Jesus referidas no Novo Testamento: Jesus aparece a Maria Madalena na
manhd do Domingo de Pascoa junto ao sepulcro (cf. Jo 20, 11-18; Mc 16, 9-11). Aparece a duas mulheres
discipulas (Maria Madalena e Maria, mulher de Alfeu, mae de Tiago e Jos¢) na manhd do Domingo de Pascoa
junto ao sepulcro (cf. Mt 28, 8-10). Aparece a Pedro no Domingo de Péascoa (cf. Lc 24, 34; 1 Cor 15, 5). Aparece
a dois discipulos (Cléofas e outro discipulo) na tarde do Domingo de Pascoa, entre Jerusalém e Emats (cf. Lc 24,
13-35; Mc 16, 12-13). Aparece aos Onze e a outros discipulos, ndo estando Tomé presente, na tarde do Domingo
de Pascoa (cf. Jo 20, 19-23; Lc 24, 36-49; 1 Cor 15, 5). Aparece aos Onze e a outros discipulos ja com a presenga
de Tomé, no Domingo depois da Pascoa (cf. Jo 20, 26-29). Aparece aos Onze no quadragésimo dia depois da
Péscoa, no Monte das Oliveiras (cf. Act 1, 4-11; Mc 16, 14-19). Aparece aos Onze, especialmente a Pedro, na
montanha (cf. Mc 16, 7; Mt 28, 16-20). Aparece a sete discipulos no lago de Tiberiades (cf. Jo 21, 1-23). Aparece
a quinhentos discipulos em Jerusalém (cf. 1 Cor 15, 6). Aparece a Tiago, o irmao de Jesus em Jerusalém (cf. 1 Cor
15, 7). E por fim, a todos os apodstolos também em Jerusalém (cf. 1 Cor 15, 7). (Cf. A. PUIG, Jesus, 647-648).
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Contrariamente a Tomé, aqueles dois homens, cujos tragos faciais sdo marcados pelo
passar do tempo, ja haviam visto o ressuscitado e ja tinham feito a experiéncia do testemunho,
quando dizem a Tomé: «Vimos o Senhor!». Certamente que o gesto de Tomé suscitara admi-
racdo por parte daqueles que assistem a cena. Nao obstante, de acordo com Armand Puig, sendo
as apari¢des sempre resultado da iniciativa de Jesus, elas apanham sempre os destinatarios des-
prevenidos'®*. Trata-se de um ver real e nio de uma visdo. O que ali acontece é pessoal. Conti-

nua Puig:

«Nao se diz que os discipulos tenham visdes, sonhos, experiéncias esotéricas ou uma
revelac@o arcana. Nao se diz que caiam num estado de percep¢do paranormal, que passem por
uma espécie de alucinag@o que lhes permita entrar em dimensodes da realidade desconhecidas
no registo habitual de percepc¢do. E também ndo sdo eles que véem Jesus mas € Jesus que se

deixa ver por eles, quando quer e onde quer»'®.

E certo que a apari¢do do Mestre constitui sempre para os destinatarios uma surpresa.
No entanto, parece que a admiragdo ou a surpresa nao terminam com a solene afirmagdo de
Jesus: «A paz esteja convosco!». A atencdo dos dois apostolos na cena pintada centra-se no
dedo de Tomé, como se aquele gesto ndo pudesse acontecer. Quase como se estivéssemos di-
ante de uma profanacdo do corpo do Ressuscitado. O olhar atento ¢ admirado parece esperar

uma resposta que so podera brotar daquele rasgdo impresso no corpo do Mestre.

6. Conclusoes preliminares

Depois da passagem pela vida de Caravaggio no primeiro capitulo, e da referéncia as

varias influéncias que marcaram a novidade da pintura caravaggesca no segundo capitulo, o

164 Cf. A. PUIG, Jesus, 652.
165 A PUIG, Jesus, 652.
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terceiro capitulo procurou fazer uma leitura interpretativa de A Incredulidade de Sao Tomé —
tendo em conta a informagdo anterior —, a fim de obter elementos a serem trabalhados no capi-
tulo seguinte. Importa, no entanto, referir que esta leitura ndo pretende afunilar outras possiveis
leituras da mesma obra. Alias, conforme também ja foi dito, qualquer coisa que se diga da obra
de Caravaggio tende sempre a ser uma interpretacdo subjectiva, pois ndo se conhece nenhum
escrito do autor face as suas obras.

A construcao do capitulo em dois momentos — a leitura do texto biblico, por um lado, e
a leitura das figuras da pintura, por outro —, ajuda-nos a harmonizar os conteudos de ambas para
uma leitura da obra a partir, necessariamente, dos dados da revelagao. Em A Incredulidade de
Sdo Tomé o foco ¢é-nos colocado no dedo do apostolo que penetra o corpo do Ressuscitado,
empurrado pela Sua mao. Neste duplo gesto ha um convite e uma adesdo: Jesus convida, e
Tomé adere. As célebres palavras de Jesus e Tomé que conhecemos do Evangelho de Jodo dao
lugar a um interessante dialogo a partir das maos dos dois intervenientes. Na pintura do autor
italiano, Tomé faz a experiéncia de um Deus sem-distancia que o liberta de todas as suas duvi-
das, conforme sabemos pelo texto biblico. Esta experiéncia acontece por meio do toque no
corpo ferido de Cristo, fazendo o apostolo renascer de novo para a fé. Por esta razdo, a figura
de Cristo na pintura supracitada tem um papel preponderante, porque marca o ritmo do movi-
mento salvifico que em Deus tem inicio. O Jesus Ressuscitado, que nos ¢ oferecido na pintura,
com as marcas da Cruz e os panos da sepultura, condensa em si com grande intensidade a Cruz
e a Gloria; a humanidade e a divindade; a resposta ao sentido ultimo do homem.

Neste sentido e a partir dos varios elementos elencados ao longo do capitulo, a obra em
estudo aponta-nos duas dimensdes que merecem aprofundamento. A primeira, partindo da per-
cep¢do marcadamente cristoldgica da obra, a partir do qual o Ressuscitado nos sugere a reflexao
do acontecimento redentor e soteriologico operado no Filho em fungdo da realidade humana. E
a segunda dimensao, fruto da experiéncia de Tom¢, numa dindmica antropologica da fé, que ¢

ndo soO individual mas também comunitaria.
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CAPITULO IV
A PERTURBACAO DA ARTE

Ao definir a arte cristd como uma das mais nobres actividades do espirito humano, o
Concilio Vaticano II sublinha que elas exprimem a beleza infinita de Deus, mas também tém a
capacidade de conduzir o espirito do homem até Ele, afectando a vida dos homens e mulheres
do nosso tempo'®. Concretamente a obra que Caravaggio nos convida a contemplar insere-nos
neste duplo movimento referido pelos padres conciliares: contemplamos o mistério do Deus
que salva; ao mesmo tempo que nos convida a ser intérpretes da cena, de modo a que a nossa
vida se oriente em funcdo de Deus. Deste modo, 4 Incredulidade de Sao Tomé nao se resume
a um mero objecto estéctico, mas a um lugar de encontro que torna proximo de nos o Reino de
Deus, pelas cores, pelas texturas, pelas imagens, sem que a mensagem central do Evangelho
seja privada.

A partir da leitura feita no capitulo precedente, A Incredulidade de Sao Tomé sugere-
nos dois elementos que serdo desenvolvidos nas paginas seguintes. O primeiro elemento, ins-
pirado pela figura de Cristo Ressuscitado, acentua a dindmica salvifica de Deus a partir da En-

carnagdo do Verbo. A Palavra eterna, que desde sempre existiu junto do Pai, toma a condi¢do

166 Cf. CONCILIO VATICANO 11, Constitui¢do sobre a Sagrada Liturgia (Sacrosanctum Concilium), Editorial
A.O., Braga, 1992, 122. Cf. BENTO XVI, «Anunciadores e testemunhas de esperanca para a humanidade» —
Discurso por ocasido do encontro com artistas na Capela Sistina (21 de Novembro de 2009), in L Osservatore
Romano 40/48 (2009) 6-7; Cf. C. BELL, Arte, Edigdes texto & grafia, Lisboa, 2009, 59.
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humana, revelando ndo s6 a Palavra do Pai, mas também a Imagem do Pai'¢’. A davida de
Tomé, conforme nos propde a pintura de Caravaggio, desaparece depois do apdstolo ter colo-
cado o dedo no lado de Cristo — elemento que os Evangelhos ndo relatam. Este encontro tem
no corpo um sentido especial, porque ¢ a partir dele que Tomé reconhece que o Ressuscitado ¢é
o verdadeiro Deus.

Se no primeiro elemento o foco € colocado na iniciativa divina, o segundo destaca a
resposta do ser humano através da figura de Tomé. Chamamos-lhe Antropologia da fé, porque
a resposta da fé ndo parte simplesmente de um pensamento racional, mas de uma experiéncia

corporea concreta.

1. Cristologia

«A 1magem pertence a natureza mesma do cristianismo, porque este nao ¢ somente re-
velagdo do Verbo de Deus, mas também da Imagem de Deus manifestada pelo Deus-homemy '8,
Assim recentra Leonid Uspenski o papel da imagem no seio do cristianismo na sua obra Teolo-
gia del icono.

Na figura de Cristo que Caravaggio nos apresenta emergem uma quantidade de elemen-
tos significativos para a reflexdo de uma cristologia assente no «escandalo da revelagdo biblico-
cristd de Deus»!®, ou ndo seria, como vimos no capitulo anterior, a figura de Cristo o centro de
toda a pintura. Falamos da posic¢ao vertical do corpo, da nudez que o Ressuscitado parece des-
velar em fungdo do gesto do apostolo, a mao divina que guia a mao incrédula, e a ferida do lado

aberto. Cada um destes elementos que constroem o Cristo de Caravaggio permitem uma leitura

167 Cf. A. MARTINS, «As formas do Espirito: Espiritualidade, teologia e arte», in Theologica, 45/2, (2010), 303.
168 . USPENSKI, Teologia del icono, Sigueme, Salamanca, 2013, 38.

169 A expressdo que utilizdmos d4 o titulo a um artigo de Jodo Lourengo publicado na revista Didaskalia. Para o
autor, o escandalo da revelagdo divina ndo ¢ uma evidéncia, porque acenta em trés nucleos: a encarnag¢do, como
expressao da comunhdo entre Deus e o homem; a identidade de Jesus, como epifania de Deus; e a cruz, como
instrumento da salva¢do (cf. J. LOURENCO, «O escandalo da revelac¢ao biblico-crista de Deusy, in Didaskalia 21
(1991), 114-118).
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daquele que ¢ o Filho de Deus, feito homem, o Verbo encarnado, que ndo se valeu da sua igual-
dade com Deus mas humilhou-se a si proprio e foi exaltado por Deus (cf. Fil 2, 6-7.9). Diante
da imagem de Caravaggio assalta a questdo: Que Deus € este que se deu a conhecer em Jesus
de Nazaré? Neste sentido, e sob a influéncia e inspira¢do do quadro de Caravaggio, procurare-
mos aflorar dois tipos de cristologia: uma cristologia soteriologica, evidenciando o aconteci-
mento da revelagdo como ponto culminante da salvagdo e do encontro entre Deus ¢ o homem;
e uma cristologia adamica centrada acima de tudo na dicotomia entre o pecado de Addo e a vida

nova em Jesus.

1.1. Cristologia Soterioldgica

A grande questao cristoldgica que perpassa todo o quadro de Caravaggio ¢ o corpo de
Jesus como meio para a salvagdo do homem. Este encontro com o Ressuscitado ndo acontece
numa visao, como aconteceu a Paulo, mas por meio de um corpo que transporta as marcas da
paixao. Tomé nao se contentou apenas com a visao do Ressuscitado. Para Tomé era importante
tocar no corpo ferido do Mestre para comprovar a veracidade da ressurreicao.

Quando Adolphe Gesché¢ afirma, em La invencion cristiana del cuerpo, «que a salvacao
ndo ocorre no céu ou entre o céu e a terra, mas sobre esta terra € nas condigdes carnais que ela
impdex»'’’, salienta que a salvag¢ao acontece por meio de um corpo. Este corpo ¢ o corpo de Deus.
O Verbo de Deus encarna para encontrar o homem e o poder libertar da morte e do pecado. Este
movimento permite que em nos Deus descubra o corpo, para que Nele o homem descubra o seu
corpo, e, por conseguinte, o seu fim ultimo. Por essa razdo, Adolphe Gesché define o corpo

como um patrimonio comum de Deus e do homem!”".

170 A. GESCHE, «La invencion cristiana del cuerpo», in Franciscanum 61/162 (2014) 218.
7 Cf. A. GESCHE, «La invencion cristiana del cuerpo», 220.
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1.1.1. Jesus Cristo: a historia de Deus com 0 homem

O primeiro elemento soteriologico que A Incredulidade de Sdo Tomé nos revela ¢é a
mediagdo de Cristo entre Deus e o homem. Nao sé pelo enquadramento biblico em que a cena
acontece, mas sobretudo a partir da mao firme de Cristo que empurra o dedo de Tomé. Talvez
a mao de Cristo seja a maneira visual do autor tornar presente a intervengdo de Jesus: «Pde aqui
o teu dedo!». Na obra, a mao de Jesus parece fazer as vezes da Sua voz, porque se «através da
V0Z, 0 N0SSO eu que estd aqui projecta-se para um fu que estd ali; a voz ¢, portanto, como uma
mio que avanga para o outro e vai ao seu encontro»!’?. Este gesto reveste a obra de um dina-
mismo sensorial que ndo seria estranho a Caravaggio, uma vez que encontramos alguns ele-
mentos sensoriais — nomeadamente no que diz respeito ao toque — em algumas das suas pintu-
ras'”?.

O que vemos em A Incredulidade de Sdo Tomé ¢ que o toque se sobrepde a visao. A
forca ¢ colocada na mao de Tomé, porque ela «verifica pelos seus olhos a verdade da identidade

de Jesus. Uma vez mais, a mio é o meio de confirmacaox»'’*

. Mas a mao do apostolo sé pode
confirmar porque a mao do Ressuscitado intervém. Na linha da leitura que temos vindo a fazer,
talvez esta seja uma forma interessante de olharmos a mediagio de Cristo. E Ele quem primeiro
toca na condicdo humana de Tomé, para o fazer experimentar a verdade do divino, para o fazer

tocar a Verdade. O gesto firme da mao do Ressuscitado, que brota da iniciativa divina, torna-

se, deste modo, a ponte entre 0 homem e Deus. E fruto deste gesto Deus e homem ndo sdo

172 J. BRUN, 4 mdo e o espirito, Edigdes 70, Rio de Janeiro, 178.

173 Apesar de A Incredulidade de Sdo Tomé ser o quadro de Caravaggio onde esta temdtica se encontra mais
presente, ndo podemos deixar de notar que existem outras representagdes onde Caravaggio parece ter descrito
igualmente a falibilidade da visio em fungao do toque. E o caso de Os Batoteiros e A Adivinha, onde nos é sugerido
que a mao ¢ mais rapida que o olhar (cf. H. DIACK, «Seeing is Not Believing: Art, Incredulity, and Caravaggio's
Tempting Touch», in Contrapposto 2 (2002-2003), 104). A par desta tematica encontramos também outras repre-
sentacdes que, pelo tema e pela composicdo, criam no espectador o desejo de lhe tocar pelo realismo que repre-
senta. Nestas condi¢des encontramos, por exemplo, a obra O Rapaz levando um cesto de fruta, O Rapaz mordido
por um lagarto ou Pequeno Baco doente, nos quais o ombro descoberto — elemento que ¢ comum as trés pinturas
— atica no espectador o desejo de confirmar a veracidade do corpo (/bid., 98-99).

174 H. DIACK, «Seeing is Not Believing», 106.
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indiferentes, porque este encontro marca cada um de uma forma definitiva'”>. E vémo-lo na
pintura. Tomé, espantado, ¢ marcado com o sinal da fé; por sua vez, em Jesus a marca deste
encontro sdo as feridas que resultam da sua paix@o. Por esta razdo, Cristo torna-se a causa do
encontro, porque Ele mesmo realizou esse encontro!’s. Tomé assume em si a imagem da criagio
que vive na esperancga da liberdade para participar na gloria dos que sdo chamados filhos de
Deus (cf. Rom 8§, 21).

No seguimento do pensamento de Gonzalez de Cardedal, o encontro de Jesus com o Pai
¢ simultaneo ao encontro de Jesus consigo mesmo, porque ai o conhecimento do Pai e a auto-
consciéncia identificam-se. Caso contrario poderiamos cair no erro de uma qualquer desperso-
naliza¢do ou coisificagdo da segunda pessoa da Trindade, reduzindo-o a um simples instru-

177 De acordo com o autor, a autoconsciéncia de Jesus resulta de trés niveis de conscién-

mento
cia. Ao primeiro nivel de consciéncia ¢ dado o nome de consciéncia de procedéncia, enfati-
zando a consciéncia de Jesus relativamente a sua origem: Jesus sabe-se inserido numa historia
de um povo que tem as suas vicissitudes e determinagdes. Ao segundo nivel chamou-se de
consciéncia de destino, sublinhando a consciéncia que Jesus tem de se sentir chamado a realizar
uma missao. Esta missdao nao ¢ vista por Ele como algo que lhe seja exterior, mas que brota do
seu interior. Por fim, ao terceiro nivel deu-se o nome de consciéncia de ultimidade, porque
Jesus se sabe em relagdo com Outro, de quem reconhece receber o que Ele ¢'7%.

E esta experiéncia de receptividade de tudo o que vem do Pai que torna Jesus o mediador
unico e eterno entre Deus e os homens porque Ele «€ o lugar originario onde Deus tem tempo

para o mundo»'”. Jesus é o revelador do Pai, nio um mensageiro qualquer. A palavra que ele

traz ¢ uma palavra auto-explicativa, porque Ele € a propria Palavra de Deus. Para Gonzalez de

175 3. AMBROSIO «Jesus Cristo mediador do encontro entre Deus e o Homemy, in Jesus Cristo o eterno no Tempo,
Didaskalia, Lisboa, 1997, 113.

176 Cf. J. AMBROSIO «Jesus Cristo mediador do encontro entre Deus ¢ o0 Homemy, 113.

177 Cf. 0. GONZALEZ DE CARDEDAL, Jesus de Nazaret — Aproximacion a la cristologia, BAC, Madrid, 1993,
14.

178 Cf. 0. GONZALEZ DE CARDEDAL, Jesus de Nazaret, 115-116.

7 H. U. VON BALTHASAR, Teologia da Histéria, Universidade Catolica Editora, Lisboa, 2010, 31.
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Cardedal: «Cristo s6 nos da que pensar acerca de Deus na medida em que Ele mesmo tem que
pensar a sua propria relagio com Deus e a sua relagdo com os homens»'%°. Da mesma forma
como afirmamos que o culto das imagens s6 era possivel porque primeiro Cristo havia encar-
nado, também o encontro entre homem e Deus s6 € possivel mediante a encarnagdo. Significa
que Deus tomou a condi¢do humana, identificando-se com ela em Jesus. Se quisermos, Jesus
Cristo ¢ a sintese do divino e do humano, realizada na historia e no tempo; o mediador entre
Deus e os homens (cf. 1 Tim 2, 5), que culmina no mistério pascal de Cristo.

S6 assim podemos entender o grande foco de aten¢do do espectador relativamente as
maos dos intervenientes da cena. A mediacao torna possivel o duplo toque: Cristo agarra a mao
de Tomé e, por causa disso, Tomé toca no Seu corpo chagado. O primeiro gesto influencia
necessariamente o segundo. Desta forma, «a mao que parte a aventura leva consigo o eu e ex-

pde-noy!8!

. Vémo-lo em Cristo e em Tomé: um e outro revelam-se e expdem-se. O tacto pres-
supde o desejo de conhecer e de travar com o outro corpo um encontro mutuo'®2. Por isso pres-
supde a presenca imediata do coracdo, que estd intimamente ligado ao sentir € ao ser, quer do
homem, quer de Deus. Ao falar do coragao nao estamos no dominio de uma espiritualidade
sentimental, mas no desejo de actuar segundo a verdade e a justica's>. E neste registo que ao

longo de todo o Novo Testamento vemos Jesus actuar com sentimentos de proximidade, nao so

para os que o procuram mas também em todos aqueles que o rodeiam.

180 0. GONZALEZ DE CARDEDAL, Jesus de Nazaret, 15.

181 J. BRUN, 4 mdo e o espirito, 174.

182 «Nesse entre-os-dois encontra-se toda a dimensio do mundo. A mdo que toca constitui, juntamente com a
linguagem, a suprema tentativa de ser tudo, para abolir a separagdo espacial fisicamente vivida por cada eu que
encarna sempre um aqui de ndo se pode despojar. Pela mao que toca e quer tocar, o0 homem explora o campo do

mundo que a diaspora dos seres desenrola e na qual ele se move» (J. BRUN, 4 mdo e o espirito, 129).
183 Cf. G. RAVASI, O que é o Homem?, Paulinas, Prior Velho, 2012, 22-23.
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1.1.2. Jesus Cristo: verdadeiro Deus e verdadeiro homem

O segundo elemento soterioldgico que 4 Incredulidade de Sao Tomé nos oferece para
reflexdo deriva do primeiro, porque lhe esta intrinsecamente ligado. Se o Cristo de Caravaggio
nos remete a mediacdo divina propria da segunda pessoa da Trindade, também ele nos remete
para as duas naturezas que no Verbo encarnado se manifestam. Cristo ¢ o mediador entre Deus
e 0 homem, porque nele se manifesta a humanidade e a divindade, conforme formulou o con-

cilio de Calcedonia em 451;

«Seguindo, pois, os santos Padres, com unanimidade ensinamos que se confesse que
um sé e o mesmo Filho, o Senhor nosso Jesus Cristo, perfeito na sua divindade e perfeito na
sua humanidade, verdadeiro Deus e verdadeiro homem [composto] de alma racional e de
corpo, consubstancial ao Pai segundo a divindade e consubstancial a nés segundo a humani-
dade, semelhante em tudo a nods, menos no pecado (cf. Hb 4, 15), gerado do Pai antes dos
séculos segundo a divindade e, nestes ultimos dias, em prol de nds e da nossa salvagdo, [ge-
rado] de Maria, a virgem, a Deipara, segundo a humanidade; um s6 ¢ o mesmo Cristo, Filho,
Senhor, unigénito, reconhecido em duas naturezas, sem confusdo, sem mudanga, sem divisdo,
sem separacdo, nao sendo de modo algum anulada a diferenga das naturezas por causa da sua
unido, mas, pelo contrério, salvaguardada a propriedade de cada uma das naturezas e concor-
rendo numa sé pessoa € numa so6 hipostase; nao dividido ou separado em duas pessoas, mas

um tnico e o mesmo Filho, unigénito Deus Verbo, o Senhor Jesus Cristo [...]»"*.

184 Actas do Concilio de Calcedoénia, 5* Sessdo (22 de Outubro de 451): «Enduevor Toivov Toig Gyiog motpdoty,
&va kol TOV aTOV OLOAOYETV VIOV TOV KOplov NudV Incodv Xpiotov cupPOVOS navieg EKOI0ACKOUEY, TEAEIOV
TOV o0TOV €&V OedNTL, Kol TEAELOV TOV aNTOV €V avOpmot, Oov dndds, kKol GvBpwmov GANOmdg TOV aTOV €K
Yoyiig AoyIKiiG Kol GOUATOG OHOOVGIoV T@ TToTpl Katd v 0edtnTa, Kol Opoodolov MUV TOV oOTOV KOTa THV
avOpwndtnTa, KoTd mavta Spotov Nuiv xopig apaptiog (cf. Hb 4, 15) mpod aidvov pev €k 1od matpog yevvnBévta
Kotd TV 060, €T EoxdTmV 68 TOV NUEPDY TOV ATOV St NUAC Kol 10 TV NueTépay cwmpiav €k Mapiog Tig
napBévov Tiig Beotdrov kata TV avBpwmdtnTa: Eva Kol ToV anTov XpioTov vidv KOPLOV HOVOYEVT] &V 600 POGECY
ACLYYVTOG, ATPETTMS, ASIAPETMS, AY®PIoTOS YVOPLLOUEVOV, 003aO0D THiG TOV PDoE®V S10popdc AvnpNUEVNS O10
v &vooty, colopévng dEpdIlov Thg 1810TTOg EKOTEPAS PVOEMS, Kol €ig &v Tpdommov Kol piav VTOGTOCY
GUVTPEYOLONG, OVK €l 600 TPOoWTO PEPILOUEVOV 1] dloupovpEvoY, GAL' Eva kol TOV odTOV VIOV povoyevi] Ogov
Adyov, koprov Incodv Xpiotov[...]» (DH 301-302).
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Esta formula, que em parte recapitula a doutrina dos concilios anteriores (Niceia e Cons-

)!83, constitui para a Igreja «a pedra angular da expressio eclesial da & em Cristo» !5,

tantinopla
a partir da qual se deve colocar toda a reflexdo cristologica.

Sera, portanto, necessario retomarmos o que dissemos no capitulo anterior — sem cair-
mos na repeticdo —, quanto a aparéncia deste Ressuscitado. Se ndo soubéssemos tratar-se a cena
representada na pintura de um acontecimento pos-pascal, decerto teriamos alguma dificuldade
em identificar a presenca do divino em Jesus. Talvez o elemento proeminente da perfeicao es-
cultorica do corpo do Ressuscitado de Caravaggio nos possa guiar para uma reflexao mais am-
pla: a existéncia da dupla natureza em Jesus. Porque apesar de neste Cristo ser a realidade cor-
porea que aparece mais destacada, ¢ verdade que o acontecimento nos diz que este corpo ¢ um
corpo novo que ndo esta ligado as leis da corporeidade, do espago e do tempo'*’. Ou seja, o
Cristo que morre na Cruz nao ¢ diferente daquele que ressuscita na manha de Pascoa. O Cristo
que aparece oito dias depois a Tomé e ao grupo dos Onze nao € outro Cristo. Afirma Walter
Kasper: «O Ressuscitado é o Crucificado, e o Crucificado é o Ressuscitado»'*®. Ele retine em
si uma dialéctica entre identidade e alteridade, «entre verdadeira corporeidade e liberdade em

relagdo aos vinculos do corpo»!'®’

. No entanto, sdo validas ambas as realidades: Ele é o mesmo
Homem em carne e osso, mas Ele ¢ também Novo, que vive um modo novo a comunhdo com
Deus. Por isso, a leitura que podemos fazer a partir da obra de Caravaggio, ¢ que o tnico modo
de ressuscitar ¢ com as marcas da propria histéria. Ou seja, o corpo glorioso ndo € um corpo de

plastico, artificial ou livre de sinais'*’.

185 Cf. B. SESBOUE, «Cristologia e soteriologia. Efeso e Calcedonia (séculos IV-V)» in B. SESBOUE (Dir.),
Historia dos dogmas — O Deus da salvagado (séculos I — VII) — Tomo 1, Edi¢des Loyola, Sao Paulo, 2005, 348.
186 B, SESBOUE, «Cristologia e soteriologia. Efeso e Calcedonia (séculos IV-V)y, 350.

187 Cf. BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte 11), 216.

188 W. KASPER, Jesus, El Cristo, Sigueme, Salamanca, 2012, 334.

18 BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte 11), 216.

190y, STILO, «“Pde aqui o teu dedo...” A fé no corpo e suas marcas: uma reflexdo entre arte e teologia», in
Pensar-Revista Eletronica da FAJE 3/1 (2012), 27.
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Inspirado pela obra caravaggesca e tomando as narrativas da paixdo do Evangelho de
Sao Jodo encontramos duas afirmagdes que balizam a pessoa de Jesus: a proclamacao de Pilatos
«Eis 0 homem!» (Jo 19, 5); e a exclamagao de f¢ de Tomé «Meu Senhor e meu Deus!» (Jo 20,
28). Apesar de estarmos perante um Cristo pascal, este transporta no seu corpo os estigmas da
paixdo. Para T. Halik, cada uma das afirmagdes supracitadas falam de uma das naturezas de
Jesus: uma fala do ser homem, a outra do ser Deus'”!. Mas ambas revestem a figura de Jesus na
sua dimensao soteriologica.

De acordo com o testemunho das Escrituras, toda a vida de Jesus se compreende como
um caminho até a cruz. Assim o afirma Balthasar quando diz que os acontecimentos que sao

anteriores a0 momento da cruz sio ja, de algum modo, parte dela'®?

. Mesmo quando chegamos
ao pretorio de Pilatos e 1a ouvimos: Ecce homo! (Eis o homem!), ndo encontramos meramente
um homem castigado pelas suas culpas'®®, mas Alguém que «assume de forma intencionada-
mente livre e espontanea [...] a morte que deve sofrer fisicamente na sua “existéncia para a
morte”»'**. Se no Ecce homo ressoam as palavras do Salmo 22!, a0 mesmo tempo, esta ex-
pressdao adquire uma profundidade tal que ultrapassa aquele momento, porque «ndo se pode
tirar a Jesus a sua dignidade intima. N’Ele continua presente o Deus escondido»'®®. Jesus é o
verdadeiro homem porque se esvaziou da sua condi¢cdo divina e se igualou em tudo a criatura
humana, excepto no pecado.

Perante a multidao que, efusivamente assiste a Sua condenacado, os Evangelhos ndo nos

dizem que Jesus tenha verbalizado. Jesus permanece em siléncio. Para além da sua entrega ser

marcada pela decisdo de ndo se defender, ela ¢ obediéncia ao Pai como manifestacdo do amor

191 Cf. T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 36-37.

92 Cf. H. U. V. BALTHASAR, Teologia de los trés dias — El Misterio Pascual, Encuentro, Madrid, 2000, 77.

193 Se nos detivermos no original grego desta cena do Evangelho de Jodo (19, 4-7), ndo é Pilatos que traz Jesus —
como algumas tradugdes nos sugerem —, mas € o proprio Jesus que se apresenta a multiddo que o espera para o
condenar: «Entdo, saiu Jesus (£5jA0ev 0bv 6 Inooic é£w) com a coroa de espinhos e o manto de puarpura» (Jo 19,
5) (cf. J. CARREIRA DAS NEVES, Escritos de Sao Jodo, 266).

194 H. U. V. BALTHASAR, Teologia de los trés dias, 78.

195 «Eu, porém, sou um verme e ndo um homem, o oprobrio dos homens e o desprezo da plebe. Todos os que me
véem escarnecem de mim; estendem os labios e abanam a cabeca» (Sal 22, 7-8)

1% BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte 11), 164.
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levado até ao fim'"’

. Quando Jesus ¢ apresentado como Ecce homo, expressa-se uma verdade
profunda do ser humano e da sua historia. E na verdade daquele Homem trespassado que a
imagem do ser humano, desfigurada pelo pecado, pode ser de novo reconstruida, pois s6 um
Deus feito homem podia reparar os danos provocados pelo homem. Neste sentido, o Cristo
sofredor que o Evangelho de S3o Jodo nos apresenta ndo ¢ um condenado humilhado; ¢ um
triunfador que mantém a Majestade de um Rei. Por isso, a cruz ganha um sentido novo. Nao ¢
apenas o madeiro onde Cristo ¢ cravado, mas como canta a tradicdo da Igreja € a «arvore santa
e gloriosay, o talamo, o trono e o altar, onde se tornou viva a memoria do amor infinito de

Deus'?®

. A cruz do Senhor «comunica-nos a esperanca de vitoria, nas nossas lutas, nos nossos
sofrimentos, nas nossas fraquezas. Ela diz-nos que se pode ser triunfador, sofrendo; mais, que
se pode triunfar através do sofrimento»'®.

A duavida de Tomé possibilita uma nova leitura das feridas de Jesus. Se no pretorio a
leitura das mesmas nos revela a humanidade de Jesus — Ecce homo —, a profissao de fé¢ de Tomé
diz-nos a divindade — Ecce Deus. Deste modo, a encarnagao do Verbo de Deus assume a per-
feicao da figura humana como imagem intacta de Deus, ao mesmo tempo que assume o lado
mais obscuro e dolorosamente cicatrizado??’. O Cristo de Caravaggio aparece, em primeiro lu-
gar com um corpo escultérico, recordando os corpos dos frescos da Capela Sistina que celebram

a carne redimida e gloriosa, em oposi¢do a destinada a perdicao?®!

; Mas a0 mesmo tempo, nao
esquece as marcas da paixdo. Realidades tao diferentes, mas tdo profundamente ligadas.

O acontecimento da Ressurreicao € tdo novo e totalmente diverso que so6 pode ser con-

cebido como uma acgao real, «exclusiva e soberana de Deus»**. E nova porque, apesar de estar

Y7 Cf. H. U. V. BALTHASAR, Teologia de los trés dias, 101.

198 Cf. J. POLICARPO, «A Cruz ¢ a Cétedra de Deus no Mundo» — Homilia de Sexta-feira Santa (12 de Abril de
2001), in Obras Escolhidas — Vol. 4, Universidade Catolica Editora, Lisboa, 2003, 201.

199 J, POLICARPO, «A Cruz ¢ a palavra decisiva de Deus», — Homilia de Sexta-feira Santa (18 de Abril de 2003),
in Obras Escolhidas — Vol. 4, Universidade Catolica Editora, Lisboa, 2003, 264.

200 Cf. T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 41.

0L Cf. V. STILO, «Pde aqui o teu dedo...», 15.

202 F, BRAMBILLA, EI Crucificado Resucitado, Sigueme, Salamanca, 2003, 206.
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ligada a cruz, tem forma e conteudo especifico: ela ¢ a resposta de Deus a morte de Jesus; é
reconhecimento do Filho (da sua vida e da sua morte); e ¢ um veredicto do Pai sobre a decisao
livre de Jesus?®®. Por isso, de facto, se a ressurrei¢do se tratasse da reanimacdo de um cadaver
nada de novo mudava na vida do homem. Significaria que a ressurrei¢do de Jesus estava equi-
parada a ressurreicdo do jovem de Naim (cf. Lc 7, 11-17), da filha de Jairo (cf. Mc 5, 22-24.35-
43), ou de Lazaro (cf. Jo 11, 1-44). Qualquer uma destas figuras, depois de voltarem a vida,
acabam por morrer definitivamente?®*. Para Adolphe Gesché esta diferenga pode residir na ma-
neira como nos referimos a ressurreicdo de Jesus. Segundo o autor, os textos falam de uma
ressurreicdo de entre os mortos (cf. Mt 17, 9; Mt 28, 7; Act 17, 31; Rom 1, 4; 8, 11; 10, 7; Gal
1,1-2;2Tim2, 8; Ap 1, 5.18) e ndo de uma ressurreicao do thmulo. Se optassemos pela segunda
forma cairiamos no erro de igualar a ressurrei¢dao de Jesus aquelas ressurreicdes que nomeamos.
A ressurreicao de Jesus € uma saida dos infernos, uma passagem dos infernos ao céu, € nao uma
simples passagem do tamulo a terra?%.

Por isso, o Ecce Deus professado por Tomé revela a esséncia do Ressuscitado, mos-
trando que a ressurreicao parte do acto divino do Pai que «arranca Cristo da morte total, da
morte metafisica ou teoldgica [...], ndo a simples morte biolégica, material, sem o qual a res-
surreicdo correria o risco de nfio ser mais que uma ressurreicdo bioldgican?®. A ressurrei¢io
de Jesus ¢ a confirmacdo definitiva da sua pessoa e da sua missdo. Ela € real e totalmente nova,

porque é «evasdo para um género de vida totalmente novo»>’.

203 Cf. F. BRAMBILLA, EI Crucificado Resucitado, 207.

204 Cf. BENTO XV1, Jesus de Nazaré (Parte 1), 199.

205 Cf. A. GESCHE, JesuCristo, Sigueme, Salamanca, 2013, 181-183.
206 A GESCHE, JesuCristo, 183-184.

207 BENTO XVI, Jesus de Nazaré (Parte I1), 199.
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1.2.  Cristologia Adamica

A soteriologia presente no Cristo caravaggesco leva-nos igualmente a realidade adamica
que este nos propde. Esta realidade adamica torna-se manifesta ndo s6 pela posigao vertical que
a figura do Ressuscitado assume — a posi¢cdo vertical como imagem de vida —, pela maneira
como este parece agir no seio da accdo — nomeadamente a maneira como expoe a sua nudez —,
mas também pela maneira como este nos surge de cabega inclinada — que nos recorda a incli-
nacao da cabeca no alto da cruz como momento de consumagao de toda a obra da salvacdao. A
ferida, que podia ser ocasido de escandalo, parece ser o motivo para Jesus desvelar o seu corpo
envolto nos panos. Naturalmente que esta intuicao bebe da tradi¢do eclesial que coloca em re-
lagdo o primeiro homem — Adao — e Jesus: a desobediéncia do primeiro corresponde a obedi-
éncia do segundo. Por isso diz Sao Paulo: «Tal como pela desobediéncia de um s6 homem todos
se tornaram pecadores, assim também pela obediéncia de um s6 todos se hdao-de tornar justos»
(Rom 5, 19). Esta ¢ a razdo para que se entendam estas duas figuras como iniciadoras e repre-
sentativas do destino do homem: «Com o exercicio da sua liberdade eles criam uma situagcao
de pecado e outra situacdo de graca, anteriores ao exercicio da liberdade dos restantes ho-
mens»?%8,

Inspirados por 4 Incredulidade de Sdo Tomé o percurso que faremos nesta sec¢ao colo-
cara em didlogo a nudez de ambas as figuras. Por um lado, a conhecida nudez de Adao que num
primeiro momento ndo € causa de vergonha, mas que depois de comido o fruto se percebe nu e
se esconde. Por outro, a nudez que Caravaggio nos propde no Ressuscitado, que se expde e se

deixa ver e tocar. Ao mesmo tempo, qualquer um dos dois tipos de nudez ¢ marcado por uma

208 0., GONZALEZ DE CARDEDAL, Cristologia, BAC, Madrid, 2012.

81



ferida: a nudez de Adao ¢ marcada pela ferida do pecado, ao passo que a nudez de Cristo ¢

marcada por uma ferida que dé vida.

1.2.1. A nudez de Adao

O relato biblico da criagdo das origens demonstra que toda a criagdo tem uma orientacao
antropolédgica. Depois de criados o céu e a terra, as aguas, as arvores e todos os animais, a
plenitude da criagdo da-se com a criacdo do homem a imagem e semelhanca de Deus (cf. Gn 1,
26). O proprio acto criador do homem distingue-se das restantes criaturas. Assim o refere Re-
nato Oliveira: «kEnquanto com as demais criaturas, o verbo ¢ usado no singular e no imperativo
(faca-se, haja), na criagdao do ser humano o verbo ¢ utilizado na primeira pessoa do plural (fa-
camos)»*” . Enquanto para as criaturas existe uma ordem, para a criagdo do ser humano ha uma
decisdo do proprio Deus, em que a palavra é dirigida a si mesmo?!°. Este bindmio — imagem e
semelhanga — situam a criagdo como um acontecimento entre Deus ¢ o0 homem, colocando o
segundo em relagcao com o primeiro.

Neste primeiro momento de nudez — chamemos-lhe assim — o homem e a mulher que ja
haviam sido criados viam-se nus, mas ndo sentiam vergonha na sua nudez (cf. Gn 2, 25). Este
ver ¢ a participacdo na visdo do proprio Criador: «Deus, vendo toda a sua obra, considerou-a

muito boa» (Gn 1, 31). Assim afirmou Jodo Paulo II: «A nudez significa o bem original deste

209 R, OLIVEIRA, «A Antropologia da imagem de Deus: uma aproximagio biblico-teoldgica», in Intera¢des —
Cultura e comunidade 8/13 (2013), 92.

210 Cf. J. MOLTMANN, Deus na criacdo, Vozes, Petropolis, 1993, 314. Apesar da existéncia do debate acerca da
hermenéutica da utilizagdo do verbo fagamos no relato da criagdo do homem, ndo nos debrugaremos sobre a pro-
blematica.
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ver de Deus»?!'!. Por este motivo, a nudez sem vergonha é chave para a compreensio do plano
de Deus para a vida do homem, pois revela a verdade original do amor?!2,

O que acabamos de dizer da-nos o plano para olhar a natureza do homem em oposigdo
a sua realidade pecadora. Ora, a ferida de Adao, ou seja, o seu pecado fruto da sua desobediéncia
estragou a imagem e a semelhanga — a sua dignidade — e retirou-o do seu lugar original. H4 no
primeiro homem um desejo de ser como Deus, de poder determinar tudo, de possuir a capaci-
dade de conhecer e determinar o que € bom e mal (cf. Gn 3, 5). Joga-se aqui, portanto, «o amor
de si proprio levado até ao desprezo de Deus»?!>. Isto é o pecado adamico.

Depois da queda relata-nos o texto biblico que os olhos do homem e da mulher se abri-
ram e, percebendo que estavam nus, envolveram-se em folhas de figueira e esconderam-se. Para
o Papa Jodo Paulo II, «a vergonha, naquele momento, toca o grau mais profundo e parece per-

turbar os proprios fundamentos da sua existéncia»>'*

. Ao esconderem-se de Deus quando se
apercebem da sua iminente presenca, revelam igualmente o medo que ambos desenvolveram
em relagdo a Deus, porque a vergonha carrega em si um certo medo: «Ouvi a tua voz no jardim
e, cheio de medo, escondi-me porque estou nu» (Gn 3, 9). O didlogo que se segue revela-nos
que a vergonha excede a vergonha de um corpo nu. Ela cobre a origem do medo. Assim, a
nudez manifesta «o homem privado da participagdo no Dom, o homem alienado daquele Amor
que tinha sido a fonte do dom original, fonte de plenitude do bem destinado a criatura»n®!'>. Ao
esconder-se de Deus, resultado da sua vergonha, e ao admitir o medo que sentia, Addo expressa

a consciéncia de se sentir indefeso e a inseguranca perante os processos da natureza'¢,

211 JOAO PAULO 11, «La creazione come dono» — Alocugdo da Audiéncia geral de quarta-feira sobre a criagdo
como dom fundamental e original (2 de Janeiro de 1980), in L Osservatore Romano 120/1 (1980), 1.

212 Cf. C. WEST, Teologia do Corpo para principiantes, Paulinas, Prior-Velho, 2013, 42.

213 SANTO AGOSTINHO, A4 Cidade de Deus — Vol. 11, Fundagio Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1993, 1319.

214 JOAO PAULO II, «Radicale cambiamento del significato della nudita originaria» — Alocugdo da Audiéncia
geral de quarta-feira sobre a mudanga radical no significado da nudez original (14 de Maio de 1980), in
L’Osservatore Romano 120/112 (1980), 1.

215 JOAO PAULO II, «Radicale cambiamento del significato della nudita originaria», 2.

216 JOAO PAULO II, «Radicale cambiamento del significato della nudita originaria», 4.
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1.2.2. A nudez de Cristo

Contrariamente a nudez de Adao, que evoca a perda de dignidade, o medo e a vergonha,
depois da queda, a nudez de Cristo assume-se vitoriosa. Naturalmente que ndo encontramos nos
textos sagrados referéncia a esta nudez, mas nos assumimo-la como imagem da ressurreicao, a
partir do quadro de Caravaggio, colocando-a em oposi¢do a nudez de Adao para enfatizar a
ligag¢do entre um e outro.

«A ressurrei¢io ndo passou, a ressurreicdo alcangou-nos e agarrou-nos»?!” — afirmou
Bento XVI numa homilia da Vigilia Pascal. Esta solene afirmacao pode resumir ndo so toda a
cristologia presente em A Incredulidade de Sao Tomé, de um Deus que encarna para abrir uma
nova dimensdo ao homem, mas também nos revela a superagdo de Cristo em relacdo a Adao,
porque «o segundo [Addo] gravou a sua imagem no primeiro, quando o modelou. Por isso, veio
a assumir a sua funcdo e o seu nome, para que nao se perdesse aquele que fizera a sua ima-
gem»?!'®. O movimento que resulta do pecado de Addo — o afastar-se de Deus, o sair do seu
lugar —, no mistério pascal com Jesus inaugura-se um caminho de regresso ao Pai, «sendo que
nesse regresso o Ressuscitado arrasta consigo o homem renovado e purificado»?'?. Porque o
Verbo saiu do seu lugar — da sua forma de Deus (F1 2, 6-11) — para chegar ao homem onde ele
se encontra, até ao mais radical afastamento de Deus que € o pecado. Deste modo, o homem
que, pelo seu afastamento de Deus perdeu a sua condicao de filho, através da redengao operada

pelo Verbo é de novo transformado em filho no Filho??°.

217 BENTO XVI, «Viver na comunhdo existencial com Ele, que é a Verdade e 0 Amor» — Homilia da Vigilia
Pascal (15 de Abril de 2006), in L Osservatore Romano 37/16 (2006), 8.

218 SAO PEDRO CRISOLOGO, Sermones 117 citado em CATECISMO DA IGREJA CATOLICA, Grafica de
Coimbra. Coimbra, 1999, 359. Nas proximas cita¢des utilizaremos a sigla CIC.

219 3. FARIAS, Da incerteza a esperan¢a — Ensaio de uma soteriologia narrativa. Uma releitura teolégica do
motivo da Incarna¢do, Universidade Catdlica Editora, Lisboa, 2012, 109.

220 Cf. J. FARIAS, Da incerteza a esperanga, 123-125.
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Talvez a razdo que tenha impressionado os apdstolos ndo tenha sido meramente o en-
contro com Aquele que eles sabiam que tinha morrido trés dias antes e que agora lhes aparece
de novo em vida — até porque algumas vezes os discipulos foram testemunhas de acontecimen-
tos semelhantes. Talvez a novidade radical que os tenha inquietado seja a maneira como Jesus
se apresentou. Jesus ndo se apresenta como vingador, mas como aquele que concede o perdao:

«A paz esteja convosco» (Jo 20, 19)%!

. A solucdo daquela historia, refere Halik, ndo passa pela
vinganga, mas pelo convite a experiéncia de uma vida nova. Quando Jesus mostra a Tomé as
feridas ndo quer que ele se esquega do acontecimento da cruz, mas para que ela seja inesqueci-
vel também no futuro. Com a sua cruz — onde se manifesta a radicalidade do seu amor — Jesus
arrombou as portas da morte com a unica chave que pode abrir os portdes da morte, entrando
com os estigmas do seu corpo, trazendo Addo e todos os que com ele permaneciam na morte???.
Porque ele ¢ o novo dia, o dia da nova criagdo, aquele que foi elevado e que atrai todo o homem
asi(cf. Jo 12, 32).

O Deus feito homem ¢ um Deus que, por causa do tamanho amor que tem pelo homem,
se expde, enviando o seu Filho para que todo o que nele acredita tenha a vida eterna. Por isso

ndo se limita a mostrar-se, mas torna-se evento>>*

. Os seus bragos abertos na cruz nao sao apenas
os bragos de um homem cravejado de dores, abandonado ao sofrimento, mas sinal de um Deus
que abre espago para acolher toda a humanidade no seu proprio ser??*. Esta ¢ uma das grandes
particularidades da obra de Caravaggio. Todos os elementos que constituem a pintura direcio-
nam-se para o corpo ferido que se expoe a contemplacao e ao toque. Ali parece nao haver qual-

quer tipo de barreiras que impecam a aproximacao. Os bragos ja ndo estdo abertos como na

cruz, mas agora sao eles que nos conduzem ao seu coragdo. Por esta razdo, a ferida que Jesus

21 Cf. T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 118-119.

222 Cf. BENTO XVI, «Um acto de confianga em Deus que jamais nos deixa cair das suas mios» — Homilia da
Vigilia Pascal (7 de Abril de 2007), in L Osservatore Romano 38/15 (2007), 7.

223 T HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 45.

224 Cf. M. VOLT, Odmitnout nebo obejmout?, Praga, 2005, 1445, citado por T. HALIK, O meu Deus é um Deus
ferido, 61.
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carrega parece tratar-se de uma porta, da qual brotam as respostas a divida do apostolo. Porque
o amor de Deus pelo homem encerra a questdo fundamental da vida e coloca interrogagdes
decisivas sobre quem é Deus e quem é o homem?%°.

Do lado aberto viu Jodo sair sangue e 4gua®*$ cumprindo a profecia de Ezequiel que viu
um rio de adgua a sair do lado direito do templo de Deus para dar vida no deserto (cf. Ez 47, 1-
12). O coragao aberto de Jesus € o caminho novo e vivo para o interior do santuério que derruba
o muro das inimizades entre Deus € o homem, e os homens entre si. Assim escreveu o tedlogo
checo Tomas Halik: «podemos, agora, sem distancia, aproximarmo-nos de Deus, ndo pelo san-
gue de carneiros e de touros, mas pelo caminho novo e vivo que Cristo nos abriu com o seu

227

sangue, pelo retirar do véu, isto ¢, pela oferta do seu corpo»”~’. Da mesma forma que a ressur-

reicdo acontece com as marcas da historia, também a experiéncia que se pode fazer do Ressus-

citado passara necessariamente pelas feridas??®

. Num dos sermdes de Santo Antonio, que co-
menta o versiculo de Isaias «Eis que eu te escrevi nas minhas maos» (Is 49, 16) e a pericope
evangglica da diivida de Tomé, as maos de Cristo sdo identificadas com o papel; o sangue, com
a tinta; as feridas, com a pena. Segundo o autor, Cristo escreveu-nos nas suas maos por trés
motivos: o primeiro para mostrar as cicatrizes ao Pai, para assim convidar a misericordia; de-
pois, para que nao se esquece de nds; e por ultimo, escreveu nas suas maos o que devemos ser

e no que devemos acreditar?>’.

225 Cf. BENTO XVI, Carta Enciclica Deus Caritas est (25 de Dezembro de 2005), in Acta Apostolicae Sedis 98/3
(2006) 218-219.

228 «Por dgua devemos entender qualquer fluido corporal que tenha uma aparéncia semelhante a um liquido aquoso
(a pleura? O liquido pleural?). O facto de sair sangue da ferida provocada pela langa indica que Jesus ndo morreu
ha muito tempo (o seu corpo estd em posigdo vertical e ha vasos sanguineos nos quais existe sangue ainda nao
coagulado)» (A. PUIG, Jesus, 2012).

27T, HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 62.

228 Cf. V. STILO, «Pde aqui o teu dedo...», 27.

229 Cf. SANTO ANTONIO, «Sermio no Domingo da oitava da Pascoaw, in Fontes Franciscanas III — Vol. I,
Editorial Franciscana, Braga, 1998, 260.
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2. Antropologia da fé

Neste momento, e depois de com a ajuda da pintura caravaggesca perscrutarmos o mo-
vimento descendente de Deus até a condigdo humana, importa agora olharmos a resposta que
cada homem lhe d4. Vimos que o corpo de Jesus ¢ a mediacdo entre Deus e o ser humano. Nao
s0 ¢ verdadeiramente Deus, como ¢ verdadeiramente homem. Para Sao Joao o lugar por exce-
léncia da gloria de Cristo € a manifestagdao do Verbo de Deus na carne (cf. Jo 1, 14), tornando-
se assim uma brecha aberta para o homem conhecer o verdadeiro Deus. De facto, «encontrando
a Deus na debilidade do nosso corpo e do seu, ndo o encontramos no orgulho do nosso intelecto;
encontramo-lo como sendo Ele mesmo um Deus vulneravel»?*°. E é gragas ao corpo que pode-
mos distinguir o Deus cristdo de uma qualquer outra divindade, porque diante de um Deus que
sofreu, ndo nos encontramos perante algo impossivel. Por isso, o corpo torna-se nao s6 condigao
que nos permite e possibilita encontrar a Deus, mas também obrigatério para ir ao seu encon-
tro®3!. Neste sentido, podemos entender o que diz Adolphe Gesché: «E a partir do nosso corpo
[...] que se encontra e se estrutura toda a mensagem e todo o agir cristio»?*2, excluindo o cris-
tianismo de uma qualquer corrente ideolédgica.

Ao mesmo tempo, este caminho de acesso a Deus € possivel na vida do homem quando
sao alimentados dois caminhos que, sendo diferentes, se completam: o cultivo da vida interior
e da vida exterior. Ou seja, a experiéncia individual e a experiéncia comunitéria da fé. E este o
testemunho que nos dé a cena que Caravaggio nos oferece. Tomé € o unico a fazer a experiéncia
de colocar o seu dedo na chaga de Cristo, mas a0 mesmo tempo esta experiéncia acontece no

seio da comunidade reunida, que na obra de Caravaggio se personifica nas figuras dos dois

230 A GESCHE, «La invencién cristiana del cuerpo», 228.
B Cf. A. GESCHE, «La invencio6n cristiana del cuerpo», 224.230.
22 A. GESCHE, «La invencion cristiana del cuerpo», 243.
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outros apdstolos que assistem ao desenlace da ac¢do. Mas a experiéncia pessoal que ¢ oferecida
a Tomé ndo se torna para ele posse, mas caminho a percorrer. Por isso afirma Halik: «Nao
possuimos Cristo. O objecto da fé — e também a propria f¢ — ndo € uma posse, mas um dever.
Cristo obriga-nos a segui-lo, a buscar a verdade e a nunca afrouxar nela»?**. Ora, Tomé apenas
toca na ferida e ndo a agarra. Ainda assim, a sua mao ndo torna a ele vazia de significado; «ela
traz consigo a marca invisivel da forma que conheceu sem poder reter»***. Ao tocar no lado
aberto reconhece que, apesar de tocar na intimidade do Ressuscitado, sabe que ela ¢ muito maior
do que aquela experiéncia de que ele € testemunha. S6 neste sentido sera perceptivel a afirmacao
de Tolentino Mendonga: «aprende que tocar o amor ndao ¢ sendo aceitar do outro o que nos
escapa»’>>.

A razdo que estd na base do encontro entre Jesus € Tomé ¢ a sua duavida. Por isso, com
a ajuda de 4 Incredulidade de Sdo Tomé abordaremos a questdo da fé a partir de trés perspec-
tivas: num primeiro momento centrar-nos-emos nas disposi¢des naturais do homem a Deus, e
por conseguinte, a f&; depois a f€ como experiéncia do encontro com Deus; e ainda a fé como

experiéncia comunitaria.

2.1. Desejo de ver a Deus

Decerto que ndo passara despercebido a quem olha para a pintura barroca de Caravaggio
o rasgdo que Tomé transporta na costura da sua tinica. Serd interessante olhd-lo em oposi¢ao
ao semelhante rasgdo que Jesus carrega no seu corpo. Enquanto a ferida de Jesus revela o mis-

tério de amor que na cruz encontra a sua plenitude — por tudo o que ja dissemos anteriormente

23 T, HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 182.
234 J. BRUN, 4 mdo e o espirito, 151.
235 J. TOLENTINO MENDONCA, A mistica do instante: o tempo e a promessa, Paulinas, Prior Velho, 2014, 74.
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—, 0 rasgdo na roupa do apostolo caracteriza ndo s6 a sua condigdo social — proprio da pintura
caravaggesca — mas, se quisermos, também a sua condi¢do humana que ainda nio vive a plena
comunhdo com Deus. Trata-se da perfeicdo ainda ndo alcangada. A Tomé assaltam-lhe as da-
vidas quanto a veracidade da ressurreicao, pois quis certificar-se se a ressurreigdo nao esvaziava

236 No fundo, Tomé vive a inquietude que Santo Agostinho mais tarde

0 acontecimento da cruz
escreveu no livro das Confissoes: «Criastes-nos para Vos, € 0 nosso coracao vive inquieto en-
quanto ndo repousa em Vos»>*7. Desta afirmacio juntamente com a representacio que Carava-
ggio nos propoe resultam dois elementos que nos ajudam a orientar o pensamento: a pertenga a
Deus — «Criastes-nos para Vos» — e o estado em que o homem se encontra — «o nosso coragao
vive inquieto». Segundo Bento XVI, Tomé torna-se importante para nds pelo menos por trés
motivos: porque o exemplo de Tomé nos conforta nas nossas insegurancgas proprias da condi¢ao
humana; porque nos mostra que a davida pode levar a um éxito luminoso — desejo de conhecer;
e porque as palavras que Jesus lhe dirige recordam o verdadeiro sentido da fé e servem de
convite a prosseguir no caminho de adesdo a Ele?3®,

Como observamos nos pontos anteriores, o homem ¢ obra de Deus e criado para Ele.
Portanto, s6 em Deus o homem pode encontrar verdadeiramente o seu lugar. Conforme refere
Noronha Galvao num comentario a frase agostiniana: «O coragdo inquieto ¢ a condigdo de quem

239 No caso de Tomé, era necessario que ele

ndo encontrou ainda o seu lugar, o seu repouso»
fizesse a experiéncia de tocar na chaga de Cristo para encontrar o verdadeiro repouso, o sentido
ultimo da sua vida, que expressa solenemente na profissdo de fé: «Meu Senhor e meu Deus!».

A figura do apdstolo que em A4 Incredulidade de Sdo Tomé nos ¢é apresentada aparente-

mente inquieta, faz emergir um dos aspectos que diz respeito a vida do homem: a sua relagdo

236 Cf. T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 25.

BT SANTO AGOSTINHO, Confissdes, Apostolado da oragdo, Braga, 1999, 1 1.

238 BENTO XVI, «Tomé» — Alocucdo da Audiéncia geral de quarta-feira (27 de Setembro de 2006), in
L’Osservatore Romano 37/39 (2006) 12.

23 H. NORONHA GALVAO, «O “coragio inquieto” nas Confissdes de Santo Agostinhoy», in Communio 24/4
(2007), 401.

&9



com Deus. Nao se trata aqui de uma relacdo exterior, mas como algo que diz respeito a propria
vida do homem e, portanto, a sua dimensao interior. Tomé deseja ver o Ressuscitado, porque
em si existe uma marca divina. E nesta linha que se situa a argumentagdo de Henri de Lubac,
que apenas admite uma tnica finalidade para o homem: o desejo inato e quase instintivo de ver

a Deus?*

. Mas este desejo de Deus impresso na realidade humana s6 atinge a sua plenitude a
partir do dom gratuito de Deus, porque «se ha na nossa natureza um desejo de ver a Deus, ele
s6 existe porque Deus quer para nds este fim sobrenatural que consiste em vé-lo»**!. Deus esta
na fonte deste desejo, porque o inscreveu no coragdo do homem. Por sua vez, o desejo de Deus
no homem implica uma abertura total e um descentramento de si**>. O desejo de ver a Deus nio
pode ser visto, portanto, como outra coisa senao uma resposta da natureza ao apelo de Deus,
porque o espirito humano estd atraido por Ele?*. Para o tedlogo de Lyon que vé inscrito no ser
humano o desejo de ver a Deus como uma ferida aberta — sem possibilidade de cicatrizar, até
que o homem chegue a visdo beatifica?** — 0 homem s6 é capaz de Deus devido a sua natureza.
Este desejo de que nos fala Henri de Lubac ndo ¢ igual ao desejo que o animal tem pela sua

245 Entende-se, entdo, que o desejo de Deus no homem seja

presa. Trata-se do desejo como dom
a expressao de um chamamento ao amor, que esta inscrito no coracao do homem. Este requer a

total liberdade divina e a resposta livre do homem, uma adesao que implica conversao, para que

240 Henri de Lubac contraria o sistema de natureza pura contrapondo com a existéncia do desejo natural de ver a
Deus no ser humano. Para os tedlogos de entdo, a natureza pura era concebida como um sistema completo e
perfeito em si mesmo, tornando residual e dispensavel a realidade sobrenatural. Este sistema apenas admitia a
beatitude natural como finalidade do homem (cf. J. FARIAS, Antropologia e graca, Universidade catolica editora,
Lisboa, 2011, 75).

241 H, LUBAC, Surnaturel — Etudes historiques, Aubier, Paris, 1946, 486.

242 Cf. V. GOMES, «O desejo de Deus, sinal do paradoxo e do mistério do homem na teologia de Henri de Lubac»,
in Communio 24/4 (2002), 420.

23 Cf. H. LUBAC, Surnaturel — Etudes historiques, 483.487. Na mesma linha refere o II Concilio do Vaticano:
«A razdo mais sublime da dignidade humana consiste na sua voca¢do a comunhao com Deus. Desde o comego da
sua existéncia, o homem ¢ convidado a dialogar com Deus: pois se existe, ¢ s6 porque, criado por Deus por amor,
¢ por Ele, e por amor, constantemente conservado; nem pode viver plenamente segundo a verdade, se ndo reco-
nhecer livremente esse amor e ndo se entregar ao seu Criador» (CONCILIO VATICANO II, Gaudium et Spes,
19).

244 Cf. H. LUBAC, Sur les chemin de Dieu, Aubier, Paris, 1966, 217-221.231.

245 Cf. H. LUBAC, Surnaturel, 483.
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0 homem possa encontrar em Deus a verdade e a felicidade que ndo se cansa de procurar. Porque

s6 no mistério do Verbo encarnado o homem se descobre*°.

2.2. A Fé como encontro

Nao basta ao homem o desejo natural de ver a Deus, impresso pelo Criador, para chegar
a experiéncia da fé. Talvez possamos admitir que este desejo de Deus que habita no coracao
humano seja a condicao de possibilidade para a fé. Tanto o desejo de Deus como a fé sao dons
que Deus oferece ao homem, e ambos pedem uma resposta livre ao homem. No entanto, é
porque existe uma primeira inclinagdo para Deus, que € possivel o encontro, e, por conseguinte,
a experiéncia da fé. Assim sustenta a Enciclica Lumen Fidei que «a fé nasce do encontro com
o Deus vivo, que chama o ser humano e lhe revela o seu amor, um amor que o precede e sobre
o qual pode apoiar-se para construir solidamente a sua vida»?*’. Por resta razdo, refere Bento
XVI que ser cristao esta para além de uma decisao €tica ou uma ideia estupenda; trata-se de um
«encontro com um acontecimento, com uma Pessoa que da a vida um novo horizonte e, desta
forma, o rumo decisivo»?*®. Existem duas dimensdes a destacar no amago da fé**°: a fé ¢ dom

de Deus e liberdade humana. A fé ndo resulta de uma reflexao solitaria; é antes resultado de um

dialogo®°.

246 Cf. CONCILIO VATICANO 11, Gaudium et Spes, 22; Cf. CIC, 27; Cf. V. GOMES, «O desejo de Deus, sinal
do paradoxo e do mistério do homem na teologia de Henri de Lubacy, 426.

24T FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei (29 de Junho de 2013), in Acta Apostolicae Sedis 105/7 (2013)
557.

248 BENTO XVI, Carta Enciclica Deus Caritas est, 217.

249 Cf. R. CABRAL, «F¢é, dom de Deus e liberdade humanay, in Communio 18/4 (2001), 293-294.

250 «A & ndo pode nem deve ser um simples produto da reflexdo. A ideia de que ela deve ser o resultado da nossa
propria reflexdo, de que devemos descobri-la seguindo o caminho duma procura meramente particular da verdade
jé é, no fundo, a expressdo de um certo ideal, de uma atitude mental que desconhece a propria esséncia da fé, que
consiste precisamente em receber aquilo que ndo pode resultar do raciocinio» (J. RATZINGER, Introdugdo ao
Cristianismo, Principia, Cascais 2006, 64).
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A iniciativa livre e gratuita é sempre de Deus desde o inicio da histéria da salvagdo. Sao
Paulo escreve-o claramente a comunidade de Roma: «Porque aqueles que Ele de antemao co-
nheceu, também os predestinou para serem uma imagem idéntica a do seu Filho [...]. E aqueles
que predestinou, também os chamou; e aqueles que chamou, também os justificou; e aqueles
que justificou, também os glorificou» (Rom 8, 29-30). Mas a f¢ ¢ também acto da pessoa, res-
posta igualmente livre e que pede adesdo. Ambas as dimensdes pressupdem uma atitude dialo-
gica do homem frente ao mistério de Deus revelado. Deste modo, para que o homem viva a
existéncia da fé deve tornar-se um crente atento a palavra de Deus. Porque tendo um papel
interveniente no processo de revelacao, a resposta do homem a proposta de Deus € parte inte-
grante do acontecimento da revelagdo, «pois esta sO alcanga a sua finalidade plena quando o
homem a compreende e aceita como tal, isto ¢, quando o homem reconhece que a revelagao que
Deus realiza na sua historia concreta é revelagio para ele»>>!.

Este didlogo ¢ gerador de vida, porque sendo a iniciativa de Deus proporciona ao homem
a resposta. Resposta essa que implica um gesto de entrega, confianca e adesdao. Assim, identi-
ficada com esta resposta, a f€ ¢ um «um assentimento com que a nossa mente € 0 n0sso coragao
dizem o seu sim a Deus, professando que Jesus ¢ o Senhor. E este sim transforma a vida, abre-
lhe o caminho rumo a uma plenitude de significado»>*2. Importa, no entanto, sublinhar que este
dom de Deus a0 homem ndo seja entendido como presente. Como vimos num dos pontos ante-
riores em que tratamos da kenosis de Deus em Jesus, Deus nao da somente, Deus da-se. Mas
aquilo que o homem recebe ndo se torna sua propriedade. O objectivo deve pautar-se pela assi-
milacdo daquilo que se recebeu e entrar numa dinadmica responsiva de entrega, consciente que

Ele ¢ sempre maior que o ser humano.

251 1. AMBROSIO, «A fé como atitude dialégica de viday, in Communio 12/4 (1995), 425.
252 BENTO XVI, «Por que motivo acreditar hoje» — Alocugio da Audiéncia geral de quarta-feira sobre a fé (24 de
Outubro de 2012), in L Osservatore Romano 43/43 (2012) 3.
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A experiéncia que Tomé faz com o Ressuscitado torna-o participante da missao do Mes-
tre: um perito em Jesus>>>. Por esta razdo, o caminho que fica aberto no encontro de Tomé com
o Ressuscitado ndo se fecha nas certezas do que viu ou tocou. Este encontro constr6i caminho,
porque Jesus esta sempre a caminho, porque Ele é o caminho, como disse um dia (cf. Jo 14, 6),
pelo qual se chega ao Pai que é a sua tltima meta, a qual nos convida a segui-Lo?**. Por isso a
fé ndo se situa unicamente no ambito da inteligéncia. Diz Bento X VI que «ter fé [...] € uma
mudanca que compromete a vida, a totalidade do ser: sentimento, coragdo, inteligéncia, von-
tade, corporeidade, emocdes e relacionamentos humanos»?*>. Recebida como dom de Deus e
como luz orientadora para a vida do homem, a fé encerra um dinamismo temporal e interpes-

soal, conforme refere o documento papal:

«Por um lado, provém do passado, ¢ a luz duma memoria basilar — a da vida de Jesus
—, onde o seu amor se manifestou plenamente fiavel, vencedor da morte [...]. Por outro lado ¢
ao mesmo tempo, dado que Cristo ressuscitou ¢ atrai 0 homem de além da morte, a fé é luz
que vem do futuro, que descerra diante do ser humano horizontes grandes ¢ o leva a ultrapassar

o seu eu isolado abrindo-o & amplitude da comunhao»*°.

Na f&, Cristo ndo ¢ somente Aquele em que acreditamos, como a maior manifestagao de

amor, mas Aquele a quem nos unimos>®’. Portanto, implica conhecimento, relago e encontro.

253 Cf. BENTO XVI, «Os Apostolos, testemunhas e enviados de Cristo» — Alocugdo da Audiéncia geral de quarta-
feira (22 de Margo de 2006), in L 'Osservatore Romano 37/12 (2006) 12.

254 Cf. T. HALIK, O meu Deus é um Deus ferido, 192-193.

255 BENTO XVI, «Voltar para Deus» — Alocucio da Audiéncia geral de quarta-feira (17 de Outubro de 2012), in
L’Osservatore Romano 43/42 (2012) 3.

256 FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei, 557.

7 «Fides non modo lesum contuetur, sed ex parte lesu, eius oculis, contuetur: ipsius rationis videndi est
participatio. In tot vitae vicibus aliis personis committimus nos, qui melius quam nos res noverunt. Architecto
confidimus, qui nostram domum aedificat, pharmacopolae qui nobis medicamenta ad sanationem obtinendam
praebet, advocato qui apud tribunal nos defendit. Indigemus etiam aliquo qui in rebus Dei credibilis sit et peritus.
Iesus, eius Filius, se ostendit ut is qui nobis Deum patefacit (cf. o 1, 18). Christi vita, eius ratio Patris cognoscendi,
in necessitudine cum Eo penitus vivendi, novum dat locum humanae experientiae et nos illuc ingredi possumus»
= «A fé ndo s6 olha para Jesus, mas olha também a partir da perspectiva de Jesus e com os seus olhos: ¢ uma
participacdo no seu modo de ver. Em muitos &mbitos da vida, flamo-nos de outras pessoas que conhecem as coisas
melhor do que nds: temos confianga no arquitecto que constrdi a nossa casa, no farmacéutico que nos fornece o
remédio para a cura, no advogado que nos defende no tribunal. Precisamos também de alguém que seja fiavel e
perito nas coisas de Deus: Jesus, seu Filho, apresenta-Se como Aquele que nos explica Deus (cf. Jo 1, 18). A vida
de Cristo, a sua maneira de conhecer o Pai, de viver totalmente em relagdo com Ele abre um espago novo a expe-
riéncia humana, e nés podemos entrar nele» (cf. FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei, 565).
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E ¢ neste sentido, que a credibilidade da fé se justifica, porque ela confessa um Deus concreto,

ist t histori t h 3 hipotese®®. A fé intro-
que existe e que entrou na historia, que encontrou o homem, e ndo uma hipotese”°. A € intro
duz na vida do homem a realidade decisiva que é a pessoa de Jesus Cristo, porque Ele é a

259 Quando Tomé, depois de tocar na ferida

resposta decisiva para todas as questoes do homem
de Jesus faz a sua profissdo de fé, introdu-lo na sua propria vida. A experiéncia do encontro
com o Ressuscitado torna-se nao s6 proxima, mas vital, de onde brotam todas as respostas as
inquietacdes do coracdo humano. Tomé identifica-se com o seu Deus e Senhor. E com a sua
profissdo de fé, depois de ter convencido os apostolos a seguirem Jesus até a morte (cf. Jo 11,
16), desperta-os a serem totalmente do Filho e, portanto, totalmente de Deus, reconhecendo o

260 Desta forma, identificar a vida com a

amor que Jesus lhes tem: «Meu Senhor e meu Deus!»
de Cristo, vivendo da fé, «leva-nos a ansiar pela plenitude da vida, mas também a viver a nossa

cruz, a realidade do sofrimento da nossa vida, participando do amor, da coragem e da esperanga

com que Ele abragou a sua Cruz»*°!.

2.3. A Fé como experiéncia comunitaria

Esta tltima sec¢do coroa os Ultimos dois pontos que percorremos. Se no homem esta

impressa uma marca divina que cria nele o desejo divino, e se esse desejo de ver a Deus torna

238 Cf. BENTO XVI, «Como falar de Deus?» — Alocugdo da Audiéncia geral de quarta-feira (28 de Novembro de
2012), in L ’Osservatore Romano 43/48 (2012) 3.

259 Fazendo referéncia & Declaragdo Nostra Aetate do Concilio Vaticano 11, D. José Policarpo refere que qualquer
religido procura encontrar resposta para as questdes fundamentais do homem: «o que ¢ o homem? Qual o sentido
e a finalidade da vida? O que € o bem e o que ¢ o pecado? Qual a origem e o sentido do sofrimento? Qual o
caminho para chegar a felicidade? O que ¢ a morte, o julgamento e a retribui¢do depois da morte? O que &, afinal,
o mistério inefavel que rodeia a bossa existéncia, donde procedemos na origem e para onde tendemos, na busca de
um objectivo final? (cf. J. POLICARPO, «A Ressurrei¢do de Cristo ¢ o fundamento da verdadeira Religido» —
Homilia de Domingo de Péscoa (15 de Abril de 2001), in Obras Escolhidas — Vol. 4, Universidade Catolica Edi-
tora, Lisboa, 2003, 209).

200 Cf. B. CORREA D’ALMEIDA, 4 vida numa palavra, 270.

261 J. POLICARPO, «Reconhecer o Senhor na cruz» — Homilia na Solenidade da Dedicagdo da S¢ Patriarcal de
Lisboa e Abertura diocesana do Ano da fé (25 de Outubro de 2012), in Obras Escolhidas — Vol. 15, Universidade
Catolica Editora, Lisboa, 2013, 217.
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possivel a fé sempre numa relacdo dialdgica, a fé revela uma experiéncia ndo s6 entre um eu e

um Tu divino, mas agregando-lhe um nds>%?

. Nao ¢ possivel crer sozinhos, porque «a fé tem
uma forma necessariamente eclesial, € professada partindo do Corpo de Cristo, como comunhao
concreta dos crentes. A partir deste lugar eclesial, ela abre o individuo cristdo a todos os ho-
mens»?®*. Existe, portanto, uma relagio indissolivel na atitude entre a fé individual e a fé co-
munitaria. Quem experimenta a fé, quem a recebe, descobre que o seu eu se alarga para além
de si***. A unido com Cristo pressupde unido com todos os outros aos quais Ele Se entrega. Por
isso, estar unido a Cristo, pertencer-Lhe, ¢ sempre em unido com aqueles que se tornaram ou
tornardo Seus; a comunhdo retira 0 homem para fora de si mesmo projectando-o para Ele e,
deste modo, também para a unidio com todos os cristios>®>.

Naturalmente que Caravaggio nos ajuda a fazer este percurso a partir da sua obra de
arte. O autor lombardo tem o cuidado de colocar dois dos apostolos a acompanhar a cena entre

Jesus e Tomé. Este ndo vive a experiéncia do Ressuscitado alienado do restante grupo dos Onze,

porque também a fé€, apesar do caracter individual, nunca acontece a margem da comunidade;

262 «Na verdade, a fé é o resultado de um dialogo, que pressupde a disposi¢do de ouvir, de receber e de responder,

que remete o ser humano, pela relacdo do eu com o tu, para o nés daqueles que participam dessa mesma fé» (J.
RATZINGER, Introdugdo ao Cristianismo, 63).

263 «Fides non est res privata, individualistica quaestio, subiectiva opinio, sed ex auditu oritur atque illuc tendit ut
enuntietur ac nuntius fiaty = «A fé ndo ¢ um facto privado, uma concepgio individualista, uma opinido subjectiva,
mas nasce de uma escuta e destina-se a ser pronunciada e a tornar-se anuncio» (FRANCISCO, Carta Enciclica
Lumen Fidei, 568).

264 «Sic novitatem intellegere possumus, ad quam nos perducit fides. Credens Amore mutatur, cui in fide panditur
et in huic Amori se aperiendo qui ei offertur, eius exsistentia ultra eum extenditur. Sanctus Paulus edicere potest:
“Vivo autem iam non ego, vivit vero in me Christus” (Gal 2, 20), itemque cohortari: “Habitare Christum per fidem
in cordibus vestris” (Eph 3, 17). In fide ego credentis dilatatur ut ab Altero habitetur, ut in Altero vivat, et sic eius
in Amore vita expanditur. Hic Spiritus Sancti actio sita est. Christianus Iesu oculos, eius affectiones, eius filialem
inclinationem habere potest, quandoquidem eius Amorem communicat, qui est Spiritus. Hoc in Amore visionem
Iesu propriam quodammodo recipit. Extra hanc in Amore conformationem, extra Spiritus praesentiam qui eum in
cordibus nostris diffundit (cfr Rom 5, 5), [esum confiteri ut Dominum non possumus (cfr 1 Cor 12, 3)» = «Podemos
assim compreender a novidade, a que a & nos conduz. O crente ¢ transformado pelo amor, ao qual se abriu na fé,
e, na sua abertura a este amor que lhe é oferecido, a sua existéncia dilata-se para além dele proprio. Sao Paulo pode
afirmar: “Ja ndo sou eu que vivo, mas ¢ Cristo que vive em mim” (Gl 2, 20), e exortar: “Que Cristo, pela fé, habite
nos vossos coragdes” (Ef 3, 17). Na fé, o eu do crente dilata-se para ser habitado por um Outro, para viver num
Outro, e assim a sua vida amplia-se no amor [...]. Fora desta conformagao no amor, fora da presenca do Espirito
que o infunde nos nossos coragdes (cf. Rm 5, 5), € impossivel confessar Jesus como Senhor (cf. I Cor 12, 3)»
(FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei, 567).

265 Cf. BENTO XVI, Carta Enciclica Deus Caritas est, 228-29.
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«ela so6 € possibilidade real de existéncia a partir dos dons recebidos de outros € como caminho
suportado por toda a comunidade»?%¢.

Na Carta Enciclica Lumen Fidei, o Sumo Pontifice alerta para a necessidade de ver a fé
como experiéncia comunitaria, partindo do homem como ser em relagdo. O homem «provém
de outros, pertence a outros, a sua vida torna-se maior no encontro com outros; o proprio co-

nhecimento e consciéncia de nds mesmos sio de tipo relacional [...]»2%

. A propria revelagao
divina insere-se neste dinamismo, conforme a afirmagdo conciliar: «Aprouve a Deus salvar e
santificar os homens, ndo individualmente, excluida qualquer ligagdo entre eles, mas constitu-
indo-os em povo que O conhecesse na verdade e O servisse santamente»>®®. Deste modo a na-
tureza social do homem corresponde uma histéria comunitéria de salvagio?®®. O mesmo acon-
tece na fé: «o passado da €, aquele acto de amor de Jesus que gerou no mundo uma vida nova,
chega até nds na memoria de outros, das testemunhas, guardado vivo naquele sujeito nico de
memoria que é a Igreja»?’®. Por outro lado, o documento supracitado vé também a f& a partir da
relacdo entre as pessoas da Santissima Trindade: «A abertura ao nos eclesial realiza-se de
acordo com a abertura propria do amor de Deus, que ndo € apenas relagao entre o Pai e o Filho,

entre eu e tu, mas, no Espirito, ¢ também um 7nés, uma comunhio de pessoas»?’!.

266 1 E. BORGES DE PINHO, «A dimensio comunitéria e individual da fé», in Communio 9/5 (1992), 485.

267 FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei, 581.

268 CONCILIO VATICANO I, Constituicdo dogmdtica sobre a Igreja (Lumen Gentium), Editorial A.O., Braga,
1992, 9.

269 «A doagdo de Deus acontece ao povo e nele ao individuo. Ja as formulagdes da confissdo de fé no Antigo
Testamento (Dt 26, 5-10; 6, 4-9) conservam a experiéncia histérica do povo com o Deus que os salva no discurso
plural da comunidade, na qual o individuo se sabe inserido» (T. SCHNEIDER, «Das Bekenntnis zum Heiligen
Geist als Rede von der Kirche — Zum theologischen Ort der Kirche im Glaubensbekenntnisy», in Una Sancta 38
(1981) 224, citado por J. E. BORGES DE PINHO, «A dimensdo comunitaria e individual da fé», 486.

279 FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei, 581.

27t FRANCISCO, Carta Enciclica Lumen Fidei, 581. «N&o posso construir a minha fé pessoal num dialogo privado
com Jesus, porque a fé é-me doada por Deus através duma comunidade crente que ¢ a Igreja e, desta maneira,
insere-me na multiddo dos crentes numa comunhdo que ndo ¢ so socioldgica, mas radicada no amor eterno de
Deus, que em Si mesmo ¢ comunhao do Pai, do Filho e do Espirito Santo, ¢ Amor trinitario» (BENTO XVI, «O
Lugar da f€7» — Alocucdo da Audiéncia geral de quarta-feira sobre o sentido da comunhao na Igreja (31 de Outubro
de 2012), in L Osservatore Romano 43/44 (2012) 3).
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O resultado do encontro que 4 Incredulidade de Sao Tomé nos propde € a adesdo a fé.
Uma fé que se trona luz para os olhos de quem se deixa transformar. Nao s6 do apodstolo incré-
dulo, mas de todos aqueles que estupefactos o acompanham. Deste modo, a f¢ de Tomé nasce
no seio da comunidade reunida — a Igreja, que tem Cristo como cabega; foi conduzida pela fé
daqueles que ja haviam visto o Senhor Ressuscitado; e vive na comunidade sobre a qual Jesus
fez descer o Espirito Santo para actuar em seu nome. Assim, «a fé nasce na Igreja, conduz para
ela e vive nela»?’?. Dinamismo totalmente eclesial e comunitario.

Nesta experiéncia comunitaria da fé existe uma corresponsabilidade na e com a fé dos
outros, quer seja no acesso a fé, quer seja na permanéncia da mesma. Ora, situamo-nos no pa-
tamar do dar, do receber e do acompanhar. Segundo José Eduardo Borges de Pinho, ninguém
da a fé a si mesmo, «antes recebe-a da comunidade daqueles que acreditaram antes dele e lhe
testemunham a experiéncia de Deus vivida na sua propria historia de f8»*”*; da mesma forma
que «cada um de nos necessita do acompanhamento de outros, da esperanca ¢ do animo que
irradiam do seu testemunho e da sua fidelidade, da fortaleza que se exprime na sua propria

perseveranga»>’?,

3. Conclusoées preliminares

O encontro que o incrédulo Tomé vive com o Cristo pascal, e que Caravaggio tdo bem
reproduz na sua obra, torna-se vital. Em primeiro lugar, ¢ vital para aqueles que observam a
pintura, porque também ela ¢ lugar de encontro com uma realidade espiritual. Em segundo

lugar, ¢ vital para o apostolo Tomé porque esta experiéncia acontece por meio do corpo de

272 BENTO XVI, «O Lugar da fé», 3. Por outras palavras ensina o Catecismo da Igreja Cat6lica: «Crer € um acto
eclesial. A fé da Igreja procede, gera, suporta e nutre a nossa fé&» (CIC 181).

273 J. E. BORGES DE PINHO, «A dimensdo comunitéria e individual da fé», 487.

274 J. E. BORGES DE PINHO, «A dimensdo comunitéria e individual da fé», 487.
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Cristo, que se torna mediacdo entre o homem e Deus, neste caso, entre Tomé e Cristo. Em
terceiro, porque a consequéncia que brota do encontro ¢ a identificagdo plena da vida do homem
com o proprio Deus.

A encarnagdo do Verbo acontece em fungdo do homem por iniciativa divina. Na Incre-
dulidade de Sdo Tomé Jesus agarra na mao do apdstolo para lhe revelar ndo s6 a verdade da
ressurreicdo, mas a verdade daquilo que Ele mesmo ¢é: verdadeiro Deus e verdadeiro homem; o
mediador entre Deus e 0 homem. Retomando um dos Sermoes de Santo Anténio, a mesma mao
chagada que conduz a mao do apdstolo revela ndao so6 o fim tltimo do homem como também a
sua origem, ao mesmo tempo que indica no que devemos acreditar. Por isso, a grande novidade
que reside no seio do cristianismo nao ¢ a divinizagdo do homem Jesus, mas a humanagdo do
Verbo de Deus. O Verbo de Deus esvazia-se da sua realidade divina e vai ao encontro da con-
dicdo humana através do corpo, inaugurando o caminho de regresso ao Pai que havia sido fe-
chado por Adao. Neste sentido, a imagem de Caravaggio propde-nos um Ressuscitado que ex-
poe o seu corpo, para que seja conhecido e para que seja condigdo de encontro com Deus.

A tnica resposta que Deus pode esperar do homem face a sua iniciativa amorosa, ¢ a
correspondéncia, se quisermos, o amor. Veja-se que Tomé ¢ a figura paradigmatica do homem
inquieto em busca de repouso. Naturalmente, o repouso encontramo-lo em Deus, enquanto cri-
aturas por Ele criadas. De facto, a divida de Tomé revela ndo s6 a sua inquietagdo face ao
acontecimento da ressurreicdo, mas, de certo modo, também em relagdo a si: a sua vida e ao
seu sentido ultimo.

Quando o texto biblico nos relata as duas apari¢des de Jesus ao grupo dos Onze, temos
a informagdo que estas ocorrem precisamente no mesmo espacgo. Se na primeira aparicao Tomé
ndo estava presente, conforme nos refere o texto de Sao Jodo, oito dias depois, Tomé estava
com eles. Ora, Tomé ndo deixou de frequentar o mesmo sitio que os restantes apdstolos. Talvez
a sua duvida ndo seja de quem simplesmente deixou de acreditar, mas de quem precisa de pro-

vas concretas, porque se sabe em relagdo a Outro maior que ele.
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A interpretacdo de Caravaggio responde a divida de Tomé de forma bastante visceral.
O texto biblico diz-nos que o encontro acontece e dai brota uma das mais belas profissdes de fé
de todo o0 Novo Testamento: «Meu Senhor e meu Deus!». Na pintura de Caravaggio o encontro
¢ coroado com o dedo de Tomé que penetra brutalmente o lado de Cristo. O que resulta do
encontro entre Jesus Ressuscitado e o apostolo incrédulo € a adesdo a uma fé, que havia sido
preparada pelo desejo natural de Deus, que se distancia de um puro produto racional e que ¢
gerador de vida e, portanto, de novas metas e horizontes. Ao professar a fé no Cristo Ressusci-

tado, Tomé identifica-se com Ele e com a sua missao.
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CONCLUSAO

A partir da leitura da Incredulidade de Sao Tomé de Caravaggio explanada nas paginas
precedentes, procuramos propor ao leitor uma interpretagao teoldgica fundada a partir de uma
cristologia e de uma antropologia da fé, mediante a figura do Ressuscitado e do apdstolo Tomé.

A historia da arte excede meramente um estudo sobre as obras de arte. Ela abarca ndo
sO as obras como também os seus autores, porque elas expressam a sua personalidade. Por esta
razao chamamos a atenc¢ao no Capitulo Primeiro para a vida e obra de Caravaggio, elencando
algumas das obras realizadas nos varios periodos da sua vida. De facto, ao olharmos 4 Incre-
dulidade de Sdo Tomé nao contemplamos apenas um belissimo jogo de claro-escuro, mas con-
templamos também a experi€éncia de uma vida pautada entre as luzes da fama e as sombras das
ruas e tabernas. Se por um lado vemos representada a pericope evangélica de Jo 20, 24-29; por
outro, a cena biblica pintada aproxima os seus personagens das caracteristicas que o autor en-
contrava nos homens daquele tempo. De certa forma, Caravaggio torna seu contemporaneo o
encontro entre Cristo e Tomé.

A arte caravaggesca ¢ nova e revoluciondria porque imprime um novo ritmo a cultura
artistica de entdo. Longe das representagdes ideais proprias do Renascimento, Caravaggio pre-
senteia-nos com uma teatralidade nova que fara nascer um novo estilo. A realidade dos aconte-

cimentos ganha uma vivacidade nova. Caravaggio ndo imita simplesmente o real, transfigura-
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0. Por esta razao algumas vezes Caravaggio vé refutadas as suas obras destinadas para algumas
igrejas, por ndo corresponderem as directrizes que entdo Trento havia decretado. Assim tivemos
oportunidade de observar no Capitulo Segundo.

Do Terceiro Capitulo surge a relagdo entre o acontecimento da Cruz e o acontecimento
da Ressurrei¢do, a partir da leitura das varias figuras que constituem a cena pictorica. Emerge,
portanto, um Cristo que desvela o seu corpo ao mesmo tempo que empurra a mao do apdstolo
em direccao a sua ferida. Por outro lado, emerge a figura de Tomé que se deixa guiar pelo gesto
de Cristo, olhando fixamente para a ferida, de onde parece esperar a resposta a sua duvida.
Naturalmente estamos perante duas dimensdes: a iniciativa de Deus no acontecimento da en-
carnagdo; e a resposta de f&€ do homem.

Tal como foi observado, a experiéncia de encontro que o apodstolo faz na manha do
primeiro dia da semana nao ¢ de indole racional ou sentimental. Conforme nos sugere Carava-
ggio, de acordo com a nossa interpretagcdo, este encontro trata-se de uma experiéncia que tem
no préprio corpo de Cristo a sua mediacao. Um corpo chagado e débil, porque, o Verbo habitou
no meio de nds (cf. Jo 1, 14) e tomou a nossa condi¢cao humana. Deste modo o corpo tornou-se
a condicao de possibilidade para o homem chegar a Deus, porque primeiro Deus encontrou-nos
na nossa debilidade marcada pelo pecado. Este ¢ o grande escandalo do Deus cristao: Deus nao
se enclausura em si, inacessivel, mas deixa-se tocar e revela-se capaz de vir ao encontro do
homem, para lhe reconstruir a imagem corrompida pelo pecado. Por essa razdo, o Ecce homo
ndo ¢ simplesmente a imagem de um homem condenado e humilhado; ¢ antes a imagem de um
Deus que triunfa no sofrimento, porque o seu coragdo ¢ maior que o do homem (cf. 1 Jo 3, 20).
Por outro lado, o Ecce Deus professado por Tomé, ndo anula o que dissemos anteriormente;
antes confirma a pessoa e a missdo de Jesus.

A antropologia da fé assenta neste dinamismo dialogico de um Deus que fala e do ho-
mem que responde. Contrariamente a aparicdo do Ressuscitado a Maria Madalena, a Tomé ¢é-

lhe dito que tocasse com os dedos nas chagas das maos e do lado. A grande diferenca entre um
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e outro € que Tomé, ao ouvir da boca de Jesus tamanho convite, reconhece a sua debilidade e a
sabe que a experiéncia de tocar na intimidade do Ressuscitado — conforme propde Caravaggio
— supera aquela experiéncia. Ao passo que Maria Madalena ao reconhecer o Senhor quer deté-
lo. Ora, a f€ ndo pode ser vista como uma posse, mas antes como um apelo a seguir Jesus,
conscientes de que se trata de um caminho sempre aberto e sempre novo.

«Ora a arte tem uma capacidade muito propria de captar os diversos aspectos da men-
sagem, traduzindo-os em cores, formas, sons que estimulam a intui¢io de quem vé ou ouve»>”>.
Assim refere Jodo Paulo II na Carta aos artistas de 1999. Repleta de uma densidade artistica e
teologica, A Incredulidade de Sdo Tomé estimula no leitor ndo sd, a partir do episddio biblico
representado, o conhecimento da proximidade de Deus que em Jesus acontece, mas também o
desejo de, como Tomé, poder fazer a experiéncia da adesdo a um Deus que encarna para res-
ponder as inquietagdes humanas. A resposta de Tomé € tdo extrema como ¢ a sua duvida. Para
0 apostolo Jesus ndo s6 ¢ identificado com o Pai (Meu Deus), como reconhece nele a realizagao
do projecto divino para o homem (Meu Senhor). Assim, «Deus esta proximo, acessivel no Ho-
mem; ele € o caminho e a meta para todo o homem, a esperanga da humanidade. A adesao, de
proximidade e intimidade, ¢ o que expressa Tomé com as suas palavras “Meu Senhor e meu

Deus”»?7°.

275 JOAO PAULO 11, «Carta aos artistas», 7.
276 J. MATEOS, J. BARRETO, E! Evangelio de Juan, 880.
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ANEXO

ELENCO DE ILUSTRACOES
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Hlust. 1 — Caravaggio, Rapaz levando um cesto de frutas (1593-1594)
Oleo sobre tela, 70 x 67 cm
Roma, Galleria Borghese
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Hlust. 2 — Caravaggio, O Pequeno Baco doente (1593-1594)
Oleo sobre tela, 67 x 53 cm
Roma, Galleria Borghese
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Tlust. 3— Caravaggio, Rapaz mordido por um lagarto (1595)
Oleo sobre tela, 65,8 x 52,3 cm
Londres, National Gallery
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lust. 5 — Caravaggio, A Adivinha (1596-1597)
Oleo sobre tela, 99 x 131 cm
Paris, Museu do Louvre

Tlust. 4 — Caravaggio, Os Batoteiros (1594-1595)
Oleo sobre tela, 91,5 x 128,2 cm
For Worth (Texas), Kimbell Art Museum
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Tlust. 6 — Caravaggio, A Vocagdo de Sdo Mateus (1599-1600)
Oleo sobre tela, 322 x 340 cm
Roma, parede lateral esquerda da Capela Contarelli da Igreja de S. Luis dos Franceses
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Hlust. 7 — Caravaggio, O Martirio Sdo Mateus (1599-1600)
Oleo sobre tela, 323 x 343 cm
Roma, parede lateral direita da Capela Contarelli da Igreja de S. Luis dos Franceses
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lust. 8 — Caravaggio, Sdo Mateus e o Anjo (1602)
Oleo sobre tela, 295 x 195 cm
Roma, altar da Capela Contarelli da Igreja de S. Luis dos Franceses
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Hlust. 9 — Caravaggio, A Conversio de Sdo Paulo (1601)
Oleo sobre tela, 230 x 175 cm
Roma, parede lateral da Capela Cerasi da Igreja de Santa Maria del Popolo




Hlust. 10— Caravaggio, A Crucifixio de Sdo Pedro (1601)
Oleo sobre tela, 230 x 175 cm
Roma, parede lateral da Capela Cerasi da Igreja de Santa Maria del Popolo
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Ilust. 11 — Caravaggio, A Ceia de Emaiis (1601)
Oleo sobre tela, 141 x 196,2 cm
Londres, National Gallery

Hlust. 12 — Caravaggio, O Beijo de Judas (1602)
Oleo sobre tela, 133,5 x 169,5 cm
Dublin, National Gallery of Ireland




Hlust. 13 — Caravaggio, Sdo Jodo Baptista (1602)
Oleo sobre tela, 129 x 95 cm
Roma, Museu Capitolino




Hlust. 14 — Caravaggio, A Deposi¢do no Timulo (1602-1603)
Oleo sobre tela, 300 x 203 cm
Roma, Pinacoteca do Vaticano, Cidade do Vaticano




Hust. 15 — Caravaggio, Nossa Senhora do Loreto (1605-1606)
Oleo sobre tela, 260 x 2150 cm
Roma, Igreja de Santo Agostinho




Hlust. 16 — Caravaggio, Sdo Jodo Baptista (1604)
Oleo sobre tela, 172,7 x 132 cm
Kansas, Nelson Art Gallery




Hlust. 17 — Caravaggio, Nossa Senhora dos Palafreneiros ou Nossa Senhora da Serpente (1605-1606)
Oleo sobre tela, 292 x 211 cm
Roma, Galleria Borghese




Tlust. 18 — Caravaggio, Sio Jerdnimo escritor (1605)
Oleo sobre tela, 112 x 157 cm
Roma, Galleria Borghese
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Hlust. 19 — Caravaggio, A Morte da Virgem (1606)
Oleo sobre tela, 369 x 245 cm
Paris, Museu do Louvre




Tlust. 20 — Caravaggio, A Ceia de Emaiis (1606)
Oleo sobre tela, 141 x 175 cm
Milao, The Briedgeman Art Library
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Hlust. 21 — Caravaggio, David com a cabe¢a de Golias (1606)
Oleo sobre tela, 125 x 100 cm
Roma, Galleria Borghese
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Hlust. 22 — Caravaggio, As Sete Obras de Misericdrdia (1606)
Oleo sobre tela, 390 x 260 cm
Naépoles, Igreja de Pio Monte della Misericordia




Hlust. 23 — Caravaggio, A Flagelacdo de Cristo (1607)
Oleo sobre tela, 286 x 213 cm
Napoles, Museo e Galleria Nazionale de Capodimonte




Hlust. 24 — Caravaggio, A Virgem do Rosdrio (1607)
Oleo sobre tela, 364,5 x 249,5 cm
Viena, Kunsthistorisches Museum, Gemaldegalerie
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Hust. 25 — Caravaggio, A Crucifixio de Santo André (1607)
Oleo sobre tela, 202,5 x 152,7 cm
Cleveland, The Cleveland Museum of Art




Ilust. 26 — Caravaggio, A Flagelacdo de Cristo (1607)
Oleo sobre tela, 134,5 x 175,5 cm

Rouen, Musée des Beaux-Arts

il X o A
Hlust. 27 — Caravaggio, A Degolacio de S. Joio Baptista (1603)
Oleo sobre tela, 361 x 520 cm
La Valetta (Malta), Catedral de S. Jodo




Ilust. 28 — Caravaggio, Retrato de Alof de Wignacourt (1608)
Oleo sobre tela, 195 x 134 cm
Paris, Musée du Louvre




Ilust. 29 — Caravaggio, Sdo Jerdnimo escrevendo (1607)
Oleo sobre tela, 117 x 157 cm
La Valeta (Malta), Concatedral de Sdo Jodo
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Hlust. 30 — Caravaggio, Retrato de fray Antonio Martelli (1607)
Oleo sobre tela, 118,5x 95,5 cm
Florenga, Palazzo Pitti
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Hlust. 31 — Caravaggio, A Anuncia¢do (1603-1609)
Oleo sobre tela, 285 x 205 cm
Nancy, Musée des Beaux-Arts




Hlust. 32 — Caravaggio, O enterro de Santa Luzia (1608)
Oleo sobre tela, 408 x 300 cm
Siracusa, Basilica de Santa Luzia al Sepolcro




Hlust. 33 — Caravaggio, A ressurrei¢do de Lazaro (1608-1609)
Oleo sobre tela, 380 x 275 cm
Messina, Museo Nazionale




Hlust. 34 — Caravaggio, A Adoragio dos Pastores (1609)
Oleo sobre tela, 314 x 211 cm
Messina, Museo Nazionale




lust. 35 — Caravaggio, Natividade com Sdo Francisco e Sio Louren¢o (1609)
Oleo sobre tela, 268 x 197 cm
Palermo, Sao Lourengo




Hlust. 36 — Caravaggio, A Negacdo de Pedro (1610)
Oleo sobre tela, 94 x 125,4 cm
Nova lorque, Metropolitan Museum of Art
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Tlust. 37 — Caravaggio, O Martirio de Santa Ursula (1610)
Oleo sobre tela, 154 x 178 cm
Napoles, Banca Commerciale Italiana
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Ilust. 38 - Miguel Angelo Buonarroti, Tecto da Capela Sistina
(1508-1512)
Fresco
Capela Sistina, Vaticano
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Ilust. 39 — Miguel Angelo Buonarroti, Juizo Final (1536-1541)

Fresco

Capela Sistina, Vaticano
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Tlust. 40 — Caravaggio, S. Mateus e o Anjo (1602)
Oleo sobre tela, 223 x 183 cm
Anteriormente em Berlim, Gemaéldegalerie des Kaiser-Friedrich-Museums (destruido em 1945)
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Hust. 41 — Caravaggio, Retrato da Cortesd de Fillide Melandroni (1598-1599)
Oleo sobre tela, 66 x 53 cm
Anteriormente em Berlim, Kaiser-Friedrich Museum (destruido em 1945)
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Hlust. 42 — Caravaggio, Santa Catarina de Alexandria (1597-1598)
Oleo sobre tela, 173 x 133 cm
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza




Ilust. 43 — Caravaggio, Judite e Holofernes (1598-1599)
Oleo sobre tela, 145 x 195 cm
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica

Hlust. 44 — Caravaggio, Marta e Maria Madalena (1598-1599)
Oleo e témpera sobre tela, 100 x 134,5 cm
Detroit, The Detroite Institut of Art




Tlust. 45 — Caravaggio, A Madalena Arrependida (1596-1597)
Oleo sobre tela, 122,5 x 98,5 cm
Roma, Galleria Doria Pamphili
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lust. 46 — Caravaggio, O Descanso durante a fuga para o Egipto (1596-1597)
Oleo sobre tela, 135,5 x 136,5 cm
Roma, Galleria Doria Pamphili
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Hlust. 47 — Caravaggio, S. Francisco em meditacdo (1606)
Oleo sobre tela, 128,2 x 97,4 cm
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barberini




Ilust. 48 — Lgonardo da Vinci, A Virgem com o Menino e Santa Ana (1510)
Oleo sobre madeira, 168 x 130 cm
Musée du Louvre, Paris

147



I\,_/&...’..mff. flhxl.\\

W

R

N

L

,Wﬁr.///vd//.’:

e

e

R

3 .
’,/P u/////t////.ﬂ
ey

S

e

S AN

< ;//////.///%rf/.m ;J /ﬂ

RS

\
o :Q&vva%,ﬂ 8

s vana

Awvan
N

S

rédulo Sao Tomé (1511)

Inc

Albrecth Diirer,

Ilust. 49

Xilogravura

Londres

British Museum

>

148



Hlust. 50 — Caravaggio, Amor Vitorioso (1601-1602)
Oleo sobre tela, 156 x 113 cm
Berlim, Staatliche Museen, Geméldegalerie
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Ilust. 51 — Ludovico Mazzolino, A Incredulidade de Sdo Tomé (1522)
Oleo sobre painel, 38 x 31 cm
Roma, Gallerie Borghese
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Hlust. 52 — Salviatti, A Incredulidade de Sdo Tomé (1543-47)
Oleo sobre madeira, 275 x 234 cm
Paris, Musée du Louvre
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llust. 53 — Giorgio Vassari, A Incredulidade de Sio Tomé (1572)
Oleo sobre painel, 355 x 223 cm
Florenga, Santa Croce
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Hlust. 54 — Rembrandt, A Incredulidade de Sio Tomé (1634)
Oleo sobre painel de carvalho, 53 x 51 cm
Moscovo, Pushkin Museum
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Tlust. 55— Miguel Angelo Buonarroti, A criagio de Addo (1508-1512)
Fresco
Capela Sistina, Vaticano
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