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A Arte na dialéctica da Transcendéncia
e da Imanéncia da Religiao Crista.
Notas sobre Iconografia Crista.

A grande questdo de fundo deste pequeno estudo pretende ser a pro-
cura da razdo de ser da Arte no Cristianismo, no fenémeno religioso em si
como numa abordagem diacrénica. Algumas consideragdes nio deverio
deixar de estar presentes para aquilatarmos acerca dessa “razdo de ser”.
Nem sempre a arte fez parte do fendémeno religioso cristdo, mesmo ja
antes na sua antecamara vetero-testamentéria, de tradi¢ao judaica. Assim,
comece-se por recordar que o proprio Jesus Cristo pugnou por um culto ao
pai “em espirito e em verdade”, que S. Paulo confirmou quando exortava
que [nds, os Cristdos] “nio temos templos”. Porqué entdo os lugares para
o culto, as imagens, a ornamentagdo? Aqui surgiria o papel e importéncia
da Historia relativamente 4 arte no Cristianismo. A dialéctica entre a trans-
cendéncia e a imanéncia de uma religidfo da Encarnagdo, como o
Cristianismo, converte a existéncia da arte num problema préprio da his-
toria da Igreja, como dizia Juan Plazaola, S.1. A arte ndo deixa de ser, tam-
bém, uma expressdo do Homem e da sociedade de cada época, do homem
que procura precisamente a salvacdo em Cristo. Estas questdes ou pontos
de reflexdo conduzem-nos a evidéncia de que sempre existiu uma relagdo
estreita e vdrias complementaridades entre a arte e a religido cristd, apesar
das resisténcias de base biblico-judaica a produgdo e veneragdo de ima-
gens de culto, pelo menos até ao século VI, em concreto até a condenagao
de S. Gregorio Magno (540-604), papa, & atitude de um bispo de Marselha
que terd mandado destruir imagens de cardcter sacro na sua diocese. Mas
seria, depois, a prépria Igreja a procurar os artistas, cumulando-os até de
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benesses e honrarias e exorfando-os, em claro escopo mobilizador, a ser-
virem o Cristianismo, que se tornou uma importante fonte de inspiragao
para os mesmos. Recordando uma vez mais Plazaola, a experiéncia esté-
tica, apesar dos comegos dificeis da Igreja, a partir do momento em que
irrompeu no deixou de combinar sempre muito bem com a experiéncia
religiosa, principalmente a cristd. As artes plasticas foram, assim, desde o
século VI cada vez mais acolhidas pela Igreja. Antes, apenas os simbolos
serviam de meios de evocacdo dos factos fundamentais da Salvagéo, numa
ideia de manter pura a religido nascente. Depois, a imaginagio propria da
religifio cristd acabou por criar ou fomentar a criagio de formas sensiveis
de representar esses marcos fundamentais do designio salvifico da fé em
Cristo. Fosse através da liturgia, da arte...

No principio do Cristianismo, o segundo mandamento da Lei de
Moisés (Ndo fards para ti imagem esculpida nem representacdo alguma
do que estd em cima, nos céus..., Ex 20,4, com equivaléncia em Dt 5,8-9)
foi sempre deveras recordado pelos varios escritores da Igreja nascente, na
sequéncia do que o proprio Jesus Cristo fez quando referiu: “Nao penseis
que vim revogar a Lei ou os Profetas. Ndo vim revogé-los, mas leva-los &
perfeicio”. Exortagdo que vinha na senda das anteriores condenagdes dos
Tudeus ao culto idoldtrico dos nfo-crentes, motivo de “ira do Deus verda-
deiro” e origem de desgracas e desventuras para os iddlatras (Sb 12,26-27).
Todavia, a tradi¢do cristd que se cimentou a partir do século 11l afastou-se
da perfeicio da Lei mosaica e do seu cumprimento, da verdade das
Escrituras que sempre foram aceites pela Igreja, num enquadramento teo-
l6gico-vivencial ainda muito judaizado.

Mas afinal porqué? Porque se deu esta viragem? A Biblia, justifica-
cdo da condenagdio das imagens e da latria nas mesmas, tornou-se gradu-
almente como a maior fonte de inspiragdo dos criadores dessas mesmas
imagens, daquilo que € a arte ao servigo da fé... Este pequeno trabalho
ndo pretende dissecar profundamente todo esse arrazoado, ja por demais
debatido e actualizado cientificamente. Apenas discutir a importancia da
Arte na Igreja, na concepgdo salvifica da fé e da formag@o cultural dos cris-
tdos e do seu Patriménio. Mas apontemos algumas das razdes essenciais
dessa “viragem”. Assim, se 0 “concilio” de Jerusalém (48) iniciou a demar-
cacio do Cristianismo face ao Judafsmo, na mesma época S. Paulo conti-
nuou a mostrar-se avesso as imagens e seu culto, aos “idolos”, fonte de
contaminagio e deterioracdo da verdade da fé (1 Cor,8). Foi desta forma
que nasceu a fundamentagio romana contra os cristdos, a partir da sugestdo
de Plinio o Jovem, em carta de 114 ao imperador Trajano, de identificar os
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mesmos por via da obrigacéo do povo de prestar culto publico a imagens de
deuses ou do imperador. Qualquer cristdo em boa consciéncia se recusaria a
fazé-lo: assim se despistava o mesmo e era entregue a lei romana para
devido julgamento e quase sempre provdvel condenacdo, até mesmo a
morte. Mas o pantedo cldssico, greco-romano, era, no auge das perseguicoes
aos Cristdos, no século III, insuficiente do ponto de vista da esperanca da sal-
vagdo para o povo em geral e principalmente para os mais cépticos dos seus
poderes, os dos deuses, ora ciumentos, ora malfazejos, ora eles proprios
menos edificantes no exemplo e na moral. Todavia, a crise em Roma era
também material, ndo apenas de consolo espiritual. Daf a importagio de
divindades orientais, como Ishtar, Osiris, Mitra, ou até Jesus Cristo...
Eusébio de Cesareia relata mesmo que o imperador Sétimo Severo tinha no
seu pantedo privado estituas de Abrado e... Cristo! Todos estes novos “deu-
ses” apresentavam-se como uma oferta de vida para além da morte e de eter-
nidade, de bases mais s6lidas e motivadoras para que se acreditasse logo
nesse horto de delicias que faria esquecer o vale de ldgrimas da experiéncia
terrestre, da condigdo humana no mundo, & mercé de deuses vingativos e
bastante “humanos”... Numa época em que a estrutura escravocrata dos
romanos entrava em decadéncia, a ideia protectora e igualitdria dos cristdos
acabava por se afigurar “sedutora”. Coevamente, registava-se ainda uma
tendéncia para o monoteismo como forma de harmonizar as tensdes e dife-
rengas entre as diversas divindades, monoteismo esse induzido teoricamente
pelo neoplatonismo em crescendo. Para facilitar a sua expansao numa época
conturbada como esta, os Cristdos comegaram entio a tolerar préticas e cren-
cas antes vedadas, como a de se imaginar uma representacdo material do que
se venera, algo muito préximo do que os pagdos faziam. Era impossivel con-
tornar esta tendéncia, algo que estava impregnado também nos que se con-
vertiam ao Cristianismo, que antes eram pagaos. Depois do édito de Milao,
em 313, e da protecgdo e tolerdncia do Estado para com a sua religido, os
Cristaos adoptaram livremente algumas festividades pagis, como o Dies
Natalis Solis, o nascimento do Sol, que passaria gradualmente a “coincidir”
com a pretensa data de nascimento de Jesus Cristo, ou até o domingo, dia do
astro rei, como dia do Senhor. A religiosidade popular, mais aberta a novas
experiéncias, assimilou entfo a representacdo figurativa do sagrado, come-
¢ando pelos simbolos das catacumbas, por exemplo, eivados ainda de um
certo aniconismo do ponto de vista figurativo. Mas comegava também o
debate, ndo apenas entre intelectuais do Cristianismo como também entre o
povo das ruas, nem sempre de forma pacifica, sobre a incorporagdo da ima-
gem na crenca e culto entre os Cristios.
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“A obra de arte tem pjeno direito de existir, pois a sua finalidade ndo
¢ a de ser adorada pelo fiéis, mas a de ensinar os ignorantes”, dizia o ja
referido S. Gregério Magno, ao que acrescentava que aquilo que os dou-
tos véem nos livros viam os ignorantes com os seus olhos nos quadros, nas
imagens, aludindo claramente a importancia didéctica, latréutica, edifica-
tiva da imagem, uma importincia capaz de a justificar per si. Ndo serd
ousado defender que o Cristianismo s6 se tornou gradualmente uma reli-
giio de massas porque aceitou a imagem como veiculo de difusdo da
“nova crenca” entre a populagio, ndo apenas a cristianizada mas também
a pagi ou em fase de catecumenado. A imagem informa, ensina e conduz
os fidis a comportarem-se ou viverem segundo os valores da nova f€.
Além de emocionar no plano formador, a Arte despertava os sentidos,
sublimava verdades da fé e representava mistérios, ideias e narrativas,
atrafa os cristdos aos templos, convidava a oragdo e a contemplacdo, como
ja documentava S. Gregorio de Nissa ou mais tarde, em pleno século VIIIL,
na crise iconoclasta bizantina, S. Jodo Damasceno, acérrimo defensor das
imagens durante aquela querela.

Mas representar Deus foi sempre algo dificil, complicado, proibi-
tivo. Apesar de Deus ser arte em Si, porque ¢ Ele o “grande artifice”, o
grande criador, aquele que melhor assumiu a tarefa primordial do artista:
a de criar. Mas a questdo da sua esséncia, divina e humana, tornava teolo-
gicamente mais dificil a tarefa de todo aquele que O queria representar.
Sem pretender analisar a questdo, esta dificuldade e impossibilidade de O
representar, ajuda a perceber a condenacio da adoragio das imagens, dele
como dos santos, a qual era considerada como uma forma de idolatria,
com o povo ignaro a dar ao objecto aquilo que verdadeiramente deveria
dar a Deus em espirito e fé. Depois vinha a ideia de heresia na adoragio
do Logos incarnado que remeteu Arrio (e 0 “seu” Arianismo) para a pros-
crigdo em Niceia I (325), o que “atrapalhou” ainda mais o desenvolvi-
mento de uma arte do sagrado. A questdo das imagens no Cristianismo foi,
a partir destes simples exemplos, motivo de acesos e polémicos debates,
de condenacdes formais e problemas teolégicos, diferenciando o tolerante
Ocidente da ortodoxa Bizéncio, onde para se proteger o dogma se “afo-
gou” os artistas nesse desiderato de pureza de f€.

Os Persas diziam que Deus ndo tem forma humana, mas entio, per-
guntavam muitos cristdos, afinal ndo estd escrito na Biblia que Ele fez o
homem 2 sua imagem e lhe deu uma forma parecida com a Sua (Gn 1,26-
-277 Porque nido fazer imagens de Deus com forma humana? A querela foi
intensa, o debate inflamado, ambas as fac¢des se estribavam em defesas
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biblico-teologicas consistentes, mas a plenitude da criagdo artistica estava
longe de ser um consenso. O recurso aos textos biblicos acabou por pender
para o lado dos que aceitavam a representacdo do sagrado, mesmo de Deus,
o que fez com que a arte se tornasse gradualmente um instrumento da fé
cristd e mesmo um seu produto, fundindo-se ambos na tradi¢io e na ortodo-
xia. Os artistas eram quase sempre de extracgdo eclesidstica até ao
Renascimento, quando se laicizaram quanto & origem mas ainda ndo quanto
a inspiracdo, proteccio, encomenda e objecto artistico. No Ocidente, ja na
Baixa Idade Média, ou Primeiro Renascimento, a maioria dos artistas era ja
de proveniéncia laica, com poucos a pertencer ao clero (Fra Angelico,
Filippo Lippi, entre outros...). O controlo da imagem sagrada estava ainda
nas mios da Igreja, ferreamente até. Mas o panorama parecia tender a
mudar, com as modifica¢des no estatuto social do artista, devido as desco-
bertas de caricter intelectual e material operadas a partir de Quatrocentos,
quando ndo também devido as “redescobertas” da Antiguidade Cldssica,
mutagdes estas que redespertaram o interesse pelo Homem, recentrando-o
no Universo. O Humanismo desalojava cada vez mais o Teocentrismo que
até entdo dominou a Histéria. Também na Arte se assistiu a essa irrup¢do do
Homem Novo, da criagfo, a ideia da mesma como uma ciéncia, ndo apenas
no plano formal e técnico, mas também estético. O artista passa a ser um
criador, capaz de pensar, inovar, renovar, alterar, destruir até, a sua obra. Que
ja nfo € apenas encomenda da Igreja, mas também dos novos poderes laicos
emergentes. Mas a Igreja ndo deixa de promover e procurar os melhores
artistas, a “melhor” arte, de a inspirar e de a apoiar a todos niveis. Tolerara
até que os temas sagrados recebam um tratamento profano € mesmo uma
metamorfose a nivel figurativo e temdtico, com o ideal cldssico de beleza e,
muitas vezes, o desnudo da mitologia cldssica a influenciar a figuragao reli-
giosa. Mas houve excessos. Que Trento (1545-63) disciplinou e “aparou”
até, remetendo a arte para o “decoro” e dignidade ja reclamados por figuras
como S. Carlos Borromeu, na esteira da arte que se afirmaria no Barroco:

(...) Este Santo Sinodo quer que sejam erradicados [0s excessos] de
imediato, de modo que quem os cometa ndo possa constituir nenhuma
imagem de falsa doutrina nem uma ocasido de perigoso erro para os
néscios e simples (...) No futuro seja evitada toda a lascivia, de modo
que se ndo adornem nem pintem imagens de beleza provocadora. (...)
ocupem-se os bispos com tanta diligéncia e cuidado destas coisas que
ndo se advirta nada desordenado o disposto de qualquer modo e con-

fusamente, nada que seja profano e desonesto, pois que d casa de
Deus convém a santidade (...)
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Assim dispds o sagrado concilio tridentino relativamente as imagens,
refundando a criagdo artistica religiosa e abrindo o tempo e 0 modo da esté-
tica barroca, que lhe ap6s tratados moralizadores e disciplina, piedade e dig-
nidade. Cultura religiosa e fé eram entendidos como determinantes para a
criagdio artistica, a sua falta a causa dos seus abusos e desvelos. Decoro, cla-
mava a Igreja, que considerava que os homens de pouca fé ou contamina-
dos pela heresia sdo incapazes e indignos de materializar o divino, de
infundir piedade e sentido moral nas suas obras. Dai que a Igreja tenha defi-
nido estratégias e imposto regras na produgdo ¢ tratamento de imagens, na
sua fidelidade as histérias que suportam a sua materialidade estética: gestos,
vestes ou desnudos, expressdes, atributos, etc., tudo foi “normalizado”. E
também se impuseram proibi¢des e restricdes relativamente a certas repre-
sentagdes ou formulas, inibindo-se moralmente os artistas de representarem
cenas licenciosas e heréticas ou passiveis de obnubilar doutrinalmente os
mais incautos e permedveis em termos de fé. Controlo e censura, dir-se-ia
hoje, na arte sagrada como na arte em geral, radicados no rigorismo teorico
imposto a figuragdo artistica, principalmente a de cardcter sacro, numa luta
por se evitarem desvios doutrindrios ou relaxagdes e mitigacdes ético-
morais. Nio foi o que aconteceu a Miguel Angelo quando o papa Paulo IV
(1555-59) o obrigou a retocar ¢ a tornar decente o seu Juizo Final, obriga-
¢do que seria imposta em definitivo em 1564 em pleno concilio de Trento?
Alguns artistas escreveram sobre este finca-pé da Igreja relativamente
aquela obra maior de Miguel Angelo, como Francisco Pacheco, artista e ted-
rico espanhol, que como crente, discordou do tratamento iconogréfico da
obra, mas enquanto artista, ndo deixava de ter uma enorme admiragéo pela
mesma, referindo que “Miguel Angelo ndo pecou contra a perfeigéo da arte
(...)”. Falsa doutrina, assim era o diagnostico da Igreja para Miguel Angelo,
mas também para outros artistas, como Greco ou Veronese, entre outros,
recordando-se aqui ainda o genial Miguel Angelo de Merisi, dito Cara-
vaggio, talvez o mais condenado dos artistas quanto a falta de decoro nas
suas obras. Tratadistas como Paleotti condenavam o recurso a pessoas reais
para servirem de modelos na representagéo de santos ou figuras biblicas,
mas Caravaggio, por seu turno, em nada seguiu essa iminéncia da teoria da
arte pos-tridentina. O seu naturalismo e realismo afirmaram-se precisamente
pelo uso de figuras do quotidiano, ao contrdrio da estética “correcta” ou
“afectada” de artistas como os Carracci. Por exemplo, revejam-se as mulhe-
res que lhe serviram de modelos para Nossa Senhora ou para Maria de
Magdala (ou Madalena) nas pinturas “caravaggianas”. A Virgem do Loreto,
na igreja de Sant’Agostinho em Roma, figurada descalga, de pescogo
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desnudo, cabelo apanhado, com um menino também despido e de faces
bochechudas, cabelos loiros, fei¢des tipicas, em ambos os representados, de
qualquer mée e filhinho romanos de principios de Seiscentos. Como uma
qualquer dona de casa que assoma & ombreira da porta para receber alguém
que a ela chega, assim surge a Virgem do Loreto, com o Menino ao colo, a
receber duas figuras que representam peregrinos. Estes num primeiro plano
da representagio, no zénite visual da primeira impressdo de quem observa
o trabalho pictérico, além desse invulgar protagonismo, sublimam a sua
condi¢do nos pés gastos e sujos, mal-tratados das jornadas de viagem pro-
prias do peregrino. Se na figuragéo, representac¢do e modelagéo Caravaggio,
nesta pintura, é um artista “contra-tridentino”, nao o sera se abordarmos o
trabalho sob um ponto de vista iconogréfico e iconolégico, até teoldgico e
biblico, porque ndo. Estamos perante a grande “revolugdo” da imagem e do
seu valor religioso, por via da exaltagdo de um significado que ndo vemos
num primeiro nivel de abordagem — formal, compositivo, técnico — mas que
perscrutamos na formacéo de alegorias, de temas, da historia ou das histo-
rias da obra de arte, j4 ndo quando num esforgo interpretativo em busca de
conteddos mais intrinsecos e de significa¢Ges iconoldgicas, de leituras e
reflexdes que nos conduzem ao valor maior da pintura.

Caravaggio rasgou, dir-se-ia, o “véu do templo* da pintura do seu
tempo. E talvez mesmo para sempre, como bastas vezes referiu Roberto
Longhi na 1* metade do século XX. Rasgou formalmente, nos modelos, na
luz-sombra, em aspectos compositivos e técnicos, mas também no tratamento
dos temas, das histérias, das alegorias subjacentes. Mas fé-lo mais quando
a partir da conjugacio e da figuragdo dos seus motfivi, das suas personagens,
da sua cenografia iluminada e luminosa, nos clardes que brotam no vacuo
tenebroso, fé-lo mais, diziamos, quando fez “mergulhar” na obra de arte um
homem de uma fé profunda, de uma vertigem de sentimento religioso e de
amor sacro de dimensdes maiores, mais arrebatadas mas tratadas de forma
original, criativa, impar. A dimensdo iconoldgica da sua obra reverte para o
teatro sacro, para a fantasia da imagem ou a imagem a fantasiar a realidade,
a combinar o Céu e a Terra, a Luz e a Sombra, o Bem e o Mal. A valorizar
o simples, como os pés dos peregrinos, tdo duramente criticados na época,
como toda a iconografia da pintura, como ja vimos. Mas aqueles pés, sujos,
gastos, que o povo entendia mas os mais refinados e abastados romanos de
Seiscentos ndo, como grande parte do clero também, enfim, aqueles pés pin-
tados por Caravaggio para duas figuras reverentes e postadas em submissao
e adoracdo da Casa de Loreto, da Virgem e do Menino, ndo seriam uma evo-
cacio, pelo pintor, dos mensageiros da boa-nova de II Isaias 52,77
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Que formosos sdqg,sobre os montes os pés do mensageiro que anuncia
a paz, que apregoa a boa-nova!

Assim alude Isaias, assim pinta Caravaggio, assim a imagem recorda valo-
res como a simplicidade, a peregrinacdo no topos de sofrimento do
mundo, a boa-nova da esperanga salvifica que € a Casa de Loreto como
significacio da paz, da harmonia, da quictude, do lar e da familia...
Caravaggio é um pintor que vai para além da forma, € um artista de pai-
xdo e gloria, de fé e de coragem. Cada pintura é um céantico, um triunfo, a
assumpg¢do do povo e das suas figuras, a humanizagdo de Cristo sofrente
em cada modelo, do sacrificio, da dor, da humildade, nos pés dos peregri-
nos, na sencilhez de um petiz em jeito de Menino, ou de uma Lena — a tal
prostituta que era amante do pintor... — nas suas formas simples a repre-
sentar Maria, Mae, mulher, alegria e dor... Porque o Senhor consola o Seu
povo, também dizia Isafas, dele ndo se esquece, como Caravaggio... Tdo
préximo estava o pintor de S. Carlos Borromeu, S. Filipe de Néri, homens
do seu tempo, apéstolos da nova espiritualidade, de um sentimento reli-
gioso centrado no humanismo cristdo, devoto, caritativo, moralizante, que
Caravaggio brinda em cada alegoria figurada das suas telas, enaltece em
cada personagem, hiperboliza em cada pintura, num tributo ao Deus dos
deserdados, dos pobres, numa teofania socializante, dir-se-ia hoje, voltada
para a pobreza e para o lado escuro do mundo.

Com uma destreza técnica superior a tantos pintores do seu tempo,
como Zurbardn ou De la Tour, entre outros, sem retirar a estes valor artis-
tico e dimensdo espiritual, mas mais comprometidos com a Reforma
Catélica e menos “livres”, Caravaggio, o artista do claro-escuro, das luzes
projectadas nas trevas, dos feixes e torrentes de luz sobre fundos escure-
cidos, quase como uma epifania luminosa (como na Vocagdo de S. Ma-
teus, na igreja romana de S. Luis dos Franceses), da livre indagacdo
pictorica, foi um criador de imagens capazes de convencer, converter e
triunfar, algo paradigmatico no Barroco pés-tridentino. Num momento de
defesa da fé catélica face ao protestantismo, as imagens criadas por artis-
tas como o referido pintor ou como qualquer outro dos supracitados assu-
mem-se como verdadeiras representacdes e vivéncias do valor e mistério
da fé, da moral cristd, de um humanismo mais ou menos devoto. Como
nos primeiros tempos da “invengdo da imagem” no Cristianismo, também
a partir de finais de Quinhentos e durante muito tempo, a cria¢o artistica,
ou as imagens, foram um dos instrumentos de maior capacidade de
fomento de adesdo de novas conversdes ou de permanéncia na f€ catélica.
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A tnica razio ou maior argumento das imagens, como ji muitos
escreveram, foi sempre esta fungio didédctica e moralizadora da arte ao
servigo do sagrado. A arte € realista mas estimula a f¢ de forma sensivel,
sem racionalismos exagerados. A historia e alegoria, com os seus progra-
mas iconogrificos, ganharam forga ao longo da prépria histéria da arte,
“sacra” dir-se-ia. Did4ctica mas também propaganda, as imagens, pintadas
ou esculpidas, ou até gravadas, a pléstica ao servi¢o da fé ganhou foros de
instrumento por exceléncia da transmissio dos valores e sentimento reli-
giosos do Cristianismo fiel a Roma. Dai que Roma tenha também exercido
formas de controlo e censura como nunca antes fizera, em defesa da “ver-
dade e da pureza da fé” face a contaminaciio das falsas imagens ou dos
artistas tocados pela heresia ou confusos na sua criacdo pldstica. Decisoes
conciliares ou repressdes inquisitoriais, tratados de arte, repertérios ico-
nograficos ou emblemadticos, muitos foram os mecanismos de defesa dos
dogmas, da ortodoxia e de condenagio da supersti¢do, da confusdo ou dos
desvios. Mesmo a violéncia fisica, a ameaca, o controlo da vida dos artis-
tas foram instrumentos de controlo da produgdo de arte dita “sacra”, ati-
rando muitos autores para as masmorras da Inquisi¢éo, de principes e dos
poderes urbanos ou nacionais, quando ndo para a sua proscri¢do ou
mesmo exilios, ou até com castigos sob formas mais extremas... Mas mui-
tos autores, apesar desse controlo, até repressdo, conseguiram “vingar”,
vender as suas obras, até a figuras da Igreja, como Caravaggio ao cardeal
Del Monte, seu mecenas e critico, mas amigo e tolerante, ou como a igreja
metropolita de Toledo em relacédo a Greco, em Espanha, por exemplo.

A secularizagdo da sociedade acompanhou a liberdade criativa, no
sendo a sua causa directa ou maior, jd que, como se viu, também na Igreja
existiu tolerdncia, religiosa, intelectual e também cientifica. Categorias
de vida que, porém, eram cada vez mais diferenciadas pela sociedade a
partir de Seiscentos, com a ciéncia a afastar-se da religido, ou a razdo da
fé, o divino do terreno, a religido, por outras palavras, a afastar-se da poli-
tica. A arte acompanhou este processo, mas manteve-se ao servico da fé,
até hoje. Ndo toda, mas a que livremente tem sido produzida ndo apenas
pela prépria Igreja como a que artistas livres tém produzido em afirmagio
da sua fé ou da sua interpretagdo e compreensdo dos mistérios da mesma.
A perda da cultura religiosa, mais do que do sentimento religioso, foi uma
das consequéncias da secularizag@o da sociedade, que parece ter perdido a
fé, e, pasme-se, o conhecimento, em muitos sectores da mesma... Ver a
obra da arte sem conhecimento € dificil, penoso, desmotivador, desinteres-
sante, como se a desligassem do seu contexto e circunstdncias de produgio
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e maturagio estética, da sua historia, retirar-lhe sentido e significado,
comunicagio e ensinamento. Poder-se-4 analisar sem fé a obra de arte
dita “sacra”, mas nunca se poder4 deixar de ver fé na obra, algo para além
do racional, que nem tudo explica na referida arte. E preciso analisd-la
também de forma sensivel, procurar a natureza da arte, a sua esséncia.
Que foi durante muito tempo algo dentro da cultura religiosa. Mesmo na
arte profana, com seus repertorios iconogréficos baseados tanto na mito-
logia greco-romana como em outras origens, existe um sentido religioso,
uma dimensdo extra-sensivel.

Uma dltima reflexdo a fazer: a importancia da iconografia, cristd
como profana. A iconografia, num sentido restrito, € o campo de investi-
gacdo que procede & defini¢do dos temas, figuras, r/notivos, etc., nas obras
de arte através das imagens, histérias e alegorias. E imperativo na ciéncia
iconogréfica o conhecimento e reconstrugio das tradigdes figurativas des-
ses temas, figuras..., bem como a sua relagdo com um género ou identifi-
caciio através ou em relacdo as tradi¢es textuais, usando repertorios
iconogréficos ou fontes, colecgdes, etc. A grande variedade de géneros ico-
nogréficos, temdticos e tipologicos levou por isso a distingdo entre icono-
grafia sacra/cristd (temas do Antigo ¢ Novo Testamentos, dos Evangelhos
apécrifos, da Patristica ou mesmo da literatura apocrifa) e a iconografia
profana (mitologia, astrologia, literatura ndo religiosa, histéria, temas clds-
sicos, herdldica e emblemadtica). A classificagido temética e de imagens
(personagens, alegorias, simbolos) dai decorrente estd na origem dos
repertérios e manuais para ambos as “iconografias”.

A iconografia tem tido assim uma importante fungao didactica e his-
trico-artistica, a partir do valor das imagens como meio de difusdo da dou-
trina cristd, como antes jd se viu. Essa finalidade religiosa, filosofica,
didascélica, enfim, é visivel nos ciclos figurativos que reflectem a implan-
tagdo teGrica mas também doutrindria da Escoldstica na Idade Média, como
referia Erwin Panofsky (1892-1968), o grande “fundador” da iconografia
cientifica moderna. Este exemplo estd patente nos portais historiados das
catedrais, como as de Santiago de Compostela ou Chartres, Amiens, entre
outras. Na Idade Média, na sua cultura artistica, prevaleceu quase sempre
uma estabilidade da tradi¢o iconogréfica, a qual se foi assimilando pro-
gressivamente a tradi¢des textuais também muito codificadas, embora a
relacdio das imagens com os textos ndo tenha sido sempre pacifica, antes
problemitica e com ritmos ou intensidades diferenciadas. A imagem, para
além da sua funcdo ilustrativa, na sua especificidade interpretativa e
expressiva, “competia” muitas vezes com o texto quanto ao primado da
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invencdo dos temas, figuras, sujeitos iconograficos, as invenzioni. No fim
da Idade Média, no que concerne a identificagdo dos temas e figuras, nem
sempre foi facil fixar os textos capazes de explicar determinadas icono-
grafias, assistindo-se a uma contaminagio dos textos, ou seja, as variagdes
e diversidades textuais tornam-se comuns ¢ a univocidade dos mesmos
reduz-se, desestabilizando as tais correntes iconogrificas antigas, introdu-
zindo-se novidades provenientes da mitologia ou da emblemadtica, por
exemplo. Os temas cristdos ou de base biblica misturam-se com materiais
iconogréficos do mundo cldssico a partir de Quinhentos, para além de ele-
mentos provenientes de tradigdes culturais novas, como as do Oriente, da
Pérsia e Egipto a4 China e Japao, dos hierdglifos a astrologia. Estas “con-
taminacdes” acabaram, assim, por fazer com que a tradi¢do iconografica
medicval perdesse estabilidade e “fidelidade” cristd e se criasse uma ico-
nografia religiosa cada vez mais sofisticada e intelectualmente mais diver-
sificada, com fortes relagdes com a sua congénere profana. Dito de outro
modo, assistiu-se pois & diminui¢do do valor didascélico da imagem em
detrimento da afirmacé&o do seu papel alegérico e simbdlico, como se pode
ver no Palazzo Vecchio em Florencga, em obra (mais programada e ideali-
zada que realizada) do eclético Giorgio Vasari, executada em 1563 no
Salone dei Cinquecento e no studio de Francisco I em 1570-72.

E aqui poderiamos rever o contexto conturbado de producdo artis-
tica que foi o estimulante século XVI, tempo de lutas religiosas, de reno-
vacdo cristd e de reforma catdlica. De uma reavaliacdo da imagem e da sua
importancia, da arte enfim, ao servico do sagrado. E aqui verfamos de
novo a tal “abertura” da iconografica cristd — e profana... — registada a
partir do século XV - ou do Renascimento... — as tais “contaminagdes”,
ao alargamento de repertérios, a importagdo de novos temas, figuras, etc.
Uma nova iconografia... Com novos artistas, novas ideias, novas técnicas,
uma nova interpretacio do sensivel, um requestionar do racional, um natu-
ralismo emergente... Com Caravaggio, Zurbardn, entre outros...
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