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			PREFÁCIO


			Livros que tratem de imagens cristãs sob uma perspectiva que combina História da Arte e História ainda são escassos em nosso país, principalmente quando sua abordagem é transtemporal, como é o caso da presente obra. É certo que esse é um campo de estudos relativamente recente no país — podemos citar algumas iniciativas realizadas anteriormente por grupos, como o já extinto Grupo de Pesquisa em Imagens Cristãs da Universidade Federal do Espírito Santo (GPIC-Ufes), ou por pesquisadoras como a Prof.ª Maria Beatriz de Mello e Souza (UFRJ) —, e isso se reflete no perfil das próprias organizadoras. As três jovens professoras, Tamara Quírico, Aldilene César Diniz e Maria Izabel de Souza, historiadoras e historiadoras da arte que se doutoraram ao longo dos últimos 13 anos, são especialistas no estudo das imagens cristãs — Quírico do século XIII ao XVI, Diniz do século XIII ao XVIII e de Souza do século XV — e têm uma longa experiência trabalhando em conjunto, tendo sido, parcial ou integralmente, orientadas pela Prof.ª Mello e Souza, além de serem todas pesquisadoras do Studiolo — Estudos em História da Arte da Antiguidade à Primeira Época Moderna (Uerj). Com este livro, que reúne textos de outros dez especialistas, do Brasil e da Itália, elas dão uma contribuição de peso para a consolidação da área no Brasil. 


			A variedade dos objetos e das temáticas abordadas é outro ponto de destaque desta publicação. A circulação dos (e nos) capítulos entre épocas distintas, indo do medievo ao século XX, é muito bem-vinda, pois, além de permitir que se estabeleçam comparações temporais, aponta para permanências e sobrevivências, deixando patente que as tradicionais separações cronológicas do conhecimento histórico não são algo que favoreça os estudos das imagens cristãs. Igualmente diversos são os suportes e as técnicas empregadas na fabricação das imagens aqui estudadas, indo dos livros manuscritos à pintura mural e à azulejaria, fazendo lembrar que as imagens cristãs vão muito além das esculturas tridimensionais de culto — seus tipos mais conhecidos, que por certo não são desconsiderados nesta obra. Por fim, há também diversidade e circulação do ponto de vista espacial: são estudadas obras produzidas na Europa e lá consumidas, assim como outras levadas para a Índia ou para o Brasil, ou mesmo confeccionadas nestas regiões. Com isso, barreiras e bairrismos são deixados de lado em prol de visões mais globais e comparativas.


			As abordagens teóricas e as opções metodológicas assumidas mostram-se igualmente diversas — e a insistência no elogio da diversidade não se trata simplesmente de recurso ao princípio retórico da varietas, mas de sublinhar essa qualidade que julgo essencial a qualquer coletânea de artigos de diferentes mãos. Se, por um lado, há textos mais teóricos, preocupados em estudar usos e funções das imagens (ou mesmo da luz nesse “lugar de imagens” que é a igreja, para usar a expressão de Jérôme Baschet), que vão desde difundir práticas devocionais (como os gestos de oração), ou servir de suporte para práticas devocionais (como as iluminuras podem fazer em livros de horas), até desempenhar o papel de exemplum (como o grupo do Laocoonte empregado como modelo para representações crísticas), não deixando de atentar aos dois polos principais concernentes às imagens: sua produção e seu consumo (seja esse contemporâneo, seja muito mais tardio; seja “positivo”, de caráter edificante, como as imagens militarizadas de Santo Antônio ou os azulejos com imagens de São Francisco, seja “negativo”, como no ato iconoclasta de incendiar uma escultura); por outro lado, há textos que se dedicam a estudos de caráter monográfico (guardadas as devidas proporções de um capítulo de livro) sobre imagens específicas ou sobre representações iconográficas (como as do Juízo Final). Tal separação não é, de modo algum, estanque, e um dos pontos fortes da publicação é justamente o equilíbrio entre a reflexão teórica e a análise de imagens — pontos de partida ou de chegada para tais reflexões.


			Várias tendências relativamente novas da historiografia estão também contempladas neste livro, desde os estudos de cultura visual (demonstrando a força da chamada “pictorial turn”, para usar o conceito de W. J. T. Mitchell) até a preocupação com a materialidade das imagens (de que dá mostra o conceito de “imagem-objeto” de Jérôme Baschet), bem como os pressupostos da História conectada e da História global. A obra encontra-se, portanto, em sintonia com as perspectivas mais atualizadas do ponto de vista teórico e metodológico tanto da História quanto da História da Arte.


			Por fim, destaco a contribuição valiosa para quem se inicia nos estudos sobre a cultura visual cristã: o glossário geral do livro, explicando termos técnicos utilizados ao longo dos capítulos. Tal vocabulário reafirma a vocação desta publicação de ser uma obra de referência no Brasil para pesquisadores e estudantes das imagens e da cultura visual cristãs.


			Maria Cristina C. L. Pereira


			Professora Livre-Docente do Departamento de História da USP


			









INTRODUÇÃO


			Tamara Quírico


			Aldilene César Diniz


			Maria Izabel de Souza





			O cristianismo é uma religião de imagens. A partir da consolidação das primeiras comunidades cristãs até a contemporaneidade, elas se fazem massivamente presentes no quotidiano do homem cristão. Desde os primeiros grafites e as primeiras pinturas murais nas catacumbas, até os conhecidos santinhos reproduzidos aos milhares e distribuídos no interior das igrejas católicas atualmente, esses objetos estão no cerne de suas práticas religiosas. 


			A noção de imago, sem dúvida, é uma das mais basilares para o cristão; ela é o principal fundamento para a própria antropologia cristã, sustentada pelo texto bíblico que, já no livro do Gênesis, afirma que o homem foi feito à imagem e semelhança de Deus (Gn 1, 26). A mesma Bíblia, no entanto, proíbe, em diversas passagens, a fabricação de imagens e a adoração de ídolos, razão primeira para as severas críticas dos judeus aos cristãos já nos primeiros séculos. Para superar as interdições bíblicas e legitimar suas imagens diante do judaísmo (e posteriormente ao Islã), os cristãos, por sua vez, se basearam especialmente no dogma da Encarnação de Cristo: afinal, como escreveria São João Damasceno, no século VIII, “Deus, o incorpóreo, o infinito nunca foi retratado. Mas agora que Deus nasceu na carne e viveu entre os homens, faço uma imagem do Deus que pode ser visto”.1 Deus feito homem ganhou uma face, e essa face poderia ser cristalizada em uma imagem. Assim, há dois mil anos, desenvolve-se o que hoje se define como arte cristã.


			Desde então, essas imagens vêm sendo objeto de investigação de diversas áreas do conhecimento, cada qual se aprofundando nas questões mais pertinentes às próprias pesquisas. Com a História da Arte, não foi diferente. Concentrando esforços no que era considerado o campo de atuação tradicional da disciplina, os historiadores da arte desenvolveram suas pesquisas visando especialmente a atribuições de datações e autorias, assim como a análises formais desses objetos para determinação de estilos e escolas artísticas.


			Há algumas décadas, no entanto, podem-se perceber mudanças com relação às possibilidades de estudo das imagens cristãs. A defesa de novas perspectivas no estudo desses objetos não é recente. Nesse sentido, diversos estudiosos vêm indicando outros caminhos para uma abordagem interdisciplinar que conjuga História, História da Arte e Antropologia cristã. Sixten Ringbom, na década de 1960, Hans Belting, desde os anos 1980, e, mais recentemente, Jean-Claude Schmitt e Jérôme Baschet, assim como Victor Schmidt e Michele Bacci, adotam essa perspectiva, dando ênfase não somente a apreciações estéticas e formais, mas também às relações desses objetos com suas funções cultuais e devocionais e com seus usos efetivos. A partir desse novo enfoque, encontramos igualmente novos conceitos, como o de imagem-objeto proposto por Jérôme Baschet ao pensar que as imagens cristãs são inseparáveis da materialidade de seu suporte e de sua existência como objeto, enfatizando sua relação com as diversas práticas religiosas e devocionais relacionadas a elas.


			Não se nega, decerto, a importância da fruição estética, cujas questões se relacionam ao discurso com e sobre o divino. Pelo menos desde o século XIV, uma das imposições dos comitentes, identificadas nos contratos, é a beleza do trabalho encomendado. Assim, na Península Itálica, por exemplo, não é difícil que se escreva claramente que a obra deve ser la più bella che si può — a mais bela possível.


			Apesar disso, a beleza das obras, não intencionava apenas a satisfação dos observadores: eles precisavam ser belos para despertar sua atenção, de modo que pudessem cumprir suas funções. A beleza também era uma das formas de se homenagear o divino, a partir da associação entre Deus e a tríade platônica do bom, belo e verdadeiro. A beleza dos objetos seria, então, um dos mais evidentes atributos da santidade evocados pelas imagens cristãs.


			Percebe-se, dessa forma, que um estudo contemporâneo acerca desses objetos não precisa necessariamente excluir questões estéticas e formais. Hans Belting, no entanto, defende, em seu livro Semelhança e presença, que, até o século XV, não se poderia falar propriamente em obra de arte, mas sim em imagem. De fato, é nesse momento que surge uma discussão sobre o conceito mesmo de arte que, segundo o autor, inseriria “[...] um novo nível de significado entre a aparência visual da imagem e a compreensão do observador”. Para esses objetos religiosos, portanto, haveria uma questão fundamental que deveria ser considerada desde o início: sua função cultual, a que se relacionaria, como visto, também sua fruição estética. As imagens cristãs, assim, possuirão funções que se relacionarão à sua concepção enquanto imagens religiosas, não importando se foram realizadas no século V, no XVI ou mesmo na contemporaneidade.


			Os trabalhos apresentados neste livro propõem uma apreciação sobre as imagens cristãs a partir desse novo ponto de vista: não deixando de lado análises históricas e artísticas tradicionais, buscará, também, essa abordagem do objeto por meio de seus usos e suas funções, analisando, desse modo, práticas religiosas e devocionais que, de algum modo, se relacionam a ele. A partir do eixo temático proposto, os autores tiveram liberdade para desenvolver seus ensaios com os recortes geográfico e temporal que desejassem. Assim, o livro aborda, em suas páginas, tipologias de imagens cristãs tão diversas, como azulejos produzidos na América portuguesa, entre os séculos XVII e XVIII, pinturas executadas na Península Itálica, na Idade Média e no Renascimento, túmulos feitos no Brasil e em Portugal, na virada do século XIX para o XX, ou ainda iluminuras que integram livros de horas produzidos na Europa no século XV. Há ensaios sobre obras efêmeras — que existem somente durante o breve período de uma celebração religiosa, mas nem por isso menos relevantes ou valorizadas —, outros que se debruçam especialmente sobre as práticas religiosas que ocorrem a partir desses objetos, ou em função deles, mais do que exatamente sobre eles. Alguns textos discutem fundamentos teológicos e religiosos para os usos de imagens cristãs, perpassando vários séculos para melhor desenvolver suas questões. Todos os textos, portanto, vão além de uma análise histórica e formal das imagens cristãs, buscando, outrossim, uma ênfase nas práticas religiosas que se desenvolvem em torno, por meio de ou em função dessas mesmas imagens. O livro, portanto, não trata somente de História da Arte, mas dessa grande cultura visual ligada ao cristianismo.


			Além dos 13 ensaios, o livro é composto ainda por um glossário, que reúne 108 termos diversos, citados ao longo dos textos, preparado pelas organizadoras deste volume. Todas as traduções dos textos em língua estrangeira são de responsabilidade dos autores dos ensaios, salvo quando houver menção em contrário.


			


			

				

					1  KOTTER, Bonifatius (ed.). Contra imaginum calumniatores, I, 16. Berlim: De Gruyter, 1975.


				


			


		




		

			1


			VISÕES MEDIADAS: FUNÇÕES DAS IMAGENS E DAS FIGURAS DA ORAÇÃO NA ARTE CRISTÃ ENTRE A IDADE MÉDIA E O RENASCIMENTO


			Gerardo de Simone 




			“Quomodo debemus orare?” Respondit ille senex: 


			“Non opus est loqui multum, sed extendendæ sunt manus, 


			proferendumque: ‘Domine, sicut vis et sicut nosti, miserere’” 


			(Macário o Grande)2


			“The ritualized gestures of prayer, of greeting, 


			of mourning at funeral rites, of teaching or triumph 


			are among the first to be represented in art”


			(Ernst Gombrich)3


			Em cada época e civilização, as linguagens da arte e da fé se entrecruzaram fortemente, contaminando-se de forma recíproca. A religião ofereceu à arte seu conjunto de crenças, seu imaginário mítico, suas visões do mundo terreno e do ultraterreno; a arte traduziu esse repertório em um vocabulário, ao mesmo tempo, constante e mutável, de formas e imagens. A relação com o divino constitui ab origine um desafio particular para a criação artística: um desafio por vezes “mediado” e materializado nas manifestações do divino no nosso mundo, na natureza (lugar imanente da divindade ou ela própria divinizada), nos animais (venerados em muitos cultos antigos e orientais), no ser humano (do panthéon antropomorfo greco-romano ao Jesus dos cristãos), em seres fantásticos compostos por membros humanos e animais (como as divindades egípcias e hindus); ou às vezes um desafio mais radical, nos limites do representável, em que se dá forma visível ao Transcendente, ao Infinito, ao Absoluto (aspiração condenada e banida de confissões anicônicas, como o judaísmo e o Islã, para as quais Deus é, por definição, irrepresentável, em consonância com a interdição mosaica das imagens).4


			O cristianismo, religião do Deus encarnado, elaborou uma teologia “mista”, em que convivem as aparências do mundo e as etéreas essências do Além. Superado o aniconismo dos primeiros séculos, quando os cristãos tributavam em clandestinidade seu culto a poucos símbolos (o peixe, o cordeiro, a mão de Deus), a partir de Constantino, a arte paleocristã gradualmente assimilou o repertório figurativo pagão, chegando à representação de uma divindade antropomorfa.5 O ser humano foi criado ad imaginem et similitudinem Dei (Gênesis 1, 26): a partir desse argumento, São João Damasceno (676-749) justifica a defesa das imagens sacras no seio da controvérsia iconoclasta do Império Romano do Oriente.6


			De uma parte, a fé cristã se alimentou das correntes místicas e filosóficas tardo-antigas, como o neoplatonismo de Plotino, baseada em uma clara separação entre matéria e espírito, efêmera, corruptível e imperfeita uma, eterno, puro e imutável o outro, uma linha de pensamento que encontrou sua formulação mais completa em Agostinho. Por outro lado, enquanto fundado no culto a uma divindade antropomorfa — Deus Pai, o Filho — e a uma constelação de pessoas com estatuto “semidivino” — da Virgem aos apóstolos, aos santos, aos mártires —, o cristianismo tendeu a privilegiar a representação da figura humana, ainda que entre várias oscilações e ainda que a levando, durante boa parte da Idade Média, especialmente em âmbito bizantino, a uma estilização diáfana e incorpórea (com o progressivo abandono do naturalismo da arte clássica) para então chegar às crises iconoclastas dos lolardos na Inglaterra e dos hussitas na Boêmia, entre os séculos XIV e XV, até a cisão dramática marcada, na Europa do século XVI, pelo Cisma protestante, com o banimento parcial ou total do culto às imagens por Calvino, Karlstadt, Zwinglio e mais moderadamente Lutero.7


			O dogma da Trindade, fundado em um Criador paterno, no Cristo encarnado e no Espírito Santo, condensa em si a alma ambivalente, celeste e terrena simultaneamente, do cristianismo: graças a ela, à sua contraditória fecundidade, o curso da arte cristã pôde experimentar, por séculos, uma variedade extraordinária de soluções, tocando os polos extremos do simbolismo mais abstrato e do realismo mais cru (tema que emergirá fortemente com o Gótico), e oscilando dentro de uma gama infinita de tonalidades intermediárias. Para elaborar um registro expressivo tão amplo e diferenciado, o cristianismo tornou próprias, com extraordinária receptividade e liberdade combinatória, tanto a tradição da arte clássica, fundada na verossimilhança e na forma “bela” e proporcionada, como a abstração geométrica e a estilização próprias das tradições médio-orientais e nórdicas, pré-clássicas e tardo-antigas.8


			Para comunicar ao fiel as Verdades reveladas, a arte cristã aperfeiçoou, nos seus primeiros séculos, duas tipologias fundamentais de imagens: o ícone (eikôn em grego, em latim imago), que oferece os personagens sacros em contemplação frontal, em um diálogo direto entre figura e espectador, cujos primeiros exemplos conservados remontam ao século VI; e a história (indicada como historia ou pictura),9 ilustrando os episódios dos Evangelhos, da Bíblia, das vidas dos santos, em geral orquestrados em ciclos narrativos (dos pequenos formatos das plaquetas de marfim e das ourivesarias às grandes decorações murais e pictóricas).


			Ambas as tipologias, com frequência, se apresentam acompanhadas por inserções verbais, que vão da simples indicação onomástica (por exemplo Μητηρ Θεου / Meter Theou o Ίησοῦς Χριστός / Iēsous Christos) à didascália narrativa, por vezes com aberturas de caráter místico ou teológico. Como as outras fés reveladas, o cristianismo é religião da Palavra, do Logos: não surpreende, portanto, que tenha frequentemente reforçado a eficácia “catequética” das suas imagens de propaganda, por meio de inscrições e epígrafes,10 com a clara consciência, sem dúvida, de que a grande maioria dos fiéis era incapaz de ler e podia, portanto, ter acesso aos conteúdos “escritos” das figurações somente por meio das mediações de clérigos e oficiantes.


			Gregório Magno, papa entre 590 e 604, reelaborou a teoria, de origem pagã e destinada a grande fortuna, das imagens sacras como litterae laicorum — literatura dos leigos — em duas cartas endereçadas ao bispo iconoclasta Sereno de Marselha:11 os incultos, incapazes de alcançar diretamente as Sagradas Escrituras, podem ser instruídos por meio de uma “Bíblia visualizada”, uma história por imagens (desde que essas não sejam “adoradas”, privilégio reservado à divindade única, não aos seus simulacros).12 No entanto, o fim ilustrativo é somente o primeiro e mais elementar nível de significado: outros, e mais profundos, estratificam-se no vocabulário das formas, com ou sem o aporte da palavra; não diversamente de como, na hermenêutica bíblica, além do sentido literal, se ocultam os sentidos alegórico, tropológico (ou moral) e anagógico (ou espiritual).13 A partir de Santo Agostinho (354-430) — que julgava igualmente “[...] um sacrilégio colocar uma efígie (simulacrum) de Deus no interior de um templo cristão”14 —, o termo latino imago era relacionado à esfera da imaginatio, as imagens materiais poderiam portanto ser relacionadas às representações mentais (que retornam à categoria da visio spiritualis).15


			O mesmo papa Gregório acena com outro efeito das imagens sacras: o de suscitar ardorem compuntionis, o ardor da compunção, funcional para a adoração da Trindade.16 Na versão interpolada no século VIII de outra carta sua, endereçada ao eremita Secundino, lê-se que, “[...] como a escrita, a pintura nos reporta à memória o filho de Deus, nos alegra o ânimo a respeito da ressurreição, ou o abranda com relação à paixão”.17 A passagem parece influenciada pelo capítulo “Sobre a adoração das imagens do De orthodoxa fede”, de João Damasceno, depois traduzido em latim em meados do século XII. No Ocidente, as ideias do santo sírio são ordenadas segundo as lógicas e os silogismos da Escolástica, derivando também do pensamento agostiniano sobre a Trindade e sobre as correspondentes três faculdades da alma humana, memória, intelecto e vontade (memoria, intelligentia, e voluntas, ou também mens, notitia e amor/dilectio). No século XIII, é codificada a triplex ratio das imagens religiosas, pelo teólogo parisiense Filipe o Chanceler,18 pelo franciscano Boaventura de Bagnoreggio,19 pelo dominicano Tomás de Aquino:20 1. a instructio rudium, a educação dos ignorantes; 2. fixar incarnationis mysterium et sanctorum exempla magis in memoria nostra (o mistério da Encarnação e os exemplos dos santos na nossa memória); 3. suscitar devotionis affectum, o sentimento da devoção.21


			A importância da memória, ativada por estímulos visuais, corresponde aos desenvolvimentos da ars memorativa ou mnemotécnica reportada in auge por Alberto Magno e por Aquino.22 Quanto ao envolvimento emocional, esse teve um peso imenso para os desenvolvimentos da arte cristã, recebendo impulso decisivo da revolução provocada pela sensibilidade religiosa de São Francisco de Assis e das ordens mendicantes.23


			Cabe a Tomás de Aquino a legitimação mais radical das imagens sacras, a que chega a assinalar o mesmo grau de adoração (em grego latrìa) reservado à divindade, em que antes se havia concedido às imagens no máximo o nível inferior da “veneração” (dulìa): com a condição de adorar as imagens, não enquanto coisas (in essendo), mas por aquilo que representam (in significando).24 Representar a divindade significa tornar visível o invisível, manifestar uma entidade perfeita e incorruptível, pura luz e puro espírito, ainda que com aparência humana; uma aspiração paradoxal, no entanto justificada pelo tema, de matriz neoplatônica (particularmente estimulado pelo pensamento do Pseudo Dionísio Areopagita), segundo o qual se procede per visibilia ad invisibilia.25 Suger (1081-1151), abade de Saint-Denis e figura fundadora do Gótico, afirma, em De administratione, que as obras de arte contribuem a transportar o espírito humano para as esferas celestes e, ao mesmo tempo, reconhece o valor estético relacionado à sua materialidade.26


			A comunicação com Deus se dá por meio da oração: o fiel pede perdão, graça, que seja ouvido; empenha-se em manter a via reta e em fugir do pecado, em obediência à Palavra. Oração e imagem, gesto e contemplação, adoração e invocação se combinam e se entrelaçam repetidamente na História da Arte e da devoção cristã, tanto no nível da prática individual como da coletiva. Para ambas as formas de oração, a imagem é um auxílio fundamental, ainda que com frequência seja posto em discussão: no século V, Cassiano testemunha que alguns dos monges que vivem no deserto 


			[...] se sentem abandonados por completo, se não possuem diante de si uma imagem que interpelam continuamente em posição de súplica, que movimentam mentalmente e que sempre mantêm fixa sob seus olhos.27 


			Na Alta Idade Média, prevalece a oração em grupo, tanto no âmbito monástico como no secular (nos lugares de culto, durante a liturgia da missa); já na Baixa Idade Média, se difundirá sempre mais a oração individual, do monge em sua cela e do leigo em sua residência, e paralelamente se afirma uma produção de imagens para a devoção privada, em formato médio ou pequeno.28


			No Evangelho de Lucas (18, 10-14), faz-se a distinção entre a oração arrogante e atrevida do fariseu e aquela humilde do publicano, também de pé, mas invocando a misericórdia divina com a cabeça inclinada enquanto bate no peito.29 Tertuliano (160-225), em De oratione, se concentra, principalmente, na oração pública, distinguindo duas posições principais: em pé, adequada à celebração da Ressurreição de Cristo e, por isso, reservada ao Domingo e ao período pascal; de joelhos, em sinal de humildade, no resto do ano. Agostinho recomenda genericamente ao orante que assuma a atitude mais adequada ad movendum animum, precisando, além disso, que essencial é a intenção, não a pose exterior, admitindo, no entanto, uma utilidade acessória dos movimentos do corpo.30


			A primeira representação digna de nota de uma figura orante cristã, que precede, em alguns decênios, o sarcófago de Santa Maria Antiqua (em que comparece ladeada por um filósofo, em uma simbiose entre fé e sabedoria), é a célebre Donna velata das Catacumbas de Priscilla em Roma (meados do século III) [Fig. 1], que agora pode ser apreciada em sua fresca luminosidade após o recente restauro.31 A oração da mulher, que representa a defunta que reza por sua própria salvação ultraterrena na presença do Cristo Bom Pastor figurado no teto, exprime o mais universal e difundido gesto de oração do cristianismo tardo-antigo e alto-medieval, em pé com braços e mãos abertos. Tal postura exprime o levantar-se para ouvir o Senhor (que intimou em Ezequiel 2, 1: “Filho do homem, põe-te em pé, e falarei contigo”); ademais evoca, de modo mais ou menos evidente, aquela do Crucifixo na cruz, configurando uma forma de imitatio Christi que identifica, sobrepondo-lhes, invocador e invocado.32 Curiosamente, uma das primeiras atestações da Crucificação, o entalhe nas portas de Santa Sabina em Roma (ca. 430), mostra três figuras em pose de orantes, com os braços flexionados, mais do que de crucificados, como prova da latente analogia/intercambiabilidade entre as duas figurações, que se encontra sucessivamente na iconografia ocidental da Transfiguração.33


			Figura 1 – Anônimo. Cubículo da ‘Velata’, meados do século III. Roma, Catacumbas de Santa Priscilla.
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Voltar


			Fonte: https://sites.google.com/site/adairarthistory/iii-early-europe-and-colonial-americas/48-catacomb-of-priscilla-greek-chapel-orant-good-shepherd-frescos.


			A fortuna da orante é imensa e “contagia”, sobretudo, a iconografia da mediatrix por excelência entre a Terra e o Céu, entre cristão e Deus: a Virgem, cujo culto se difunde pouco após o Concílio de Éfeso, que em 431 a proclama Theotokos (Mãe de Deus, não mais somente do homem Jesus, a quem o papa Sisto III dedica a Basílica de Santa Maria Maggiore). A Virgo orans é atestada, em inúmeras versões, na arte bizantina: em mosaico, por exemplo, em Roma (na abside da Capela de São Venâncio anexa ao Batistério Lateranense, 640-49, e no destruído Oratório vaticano de João VII, 705-07, conservada desde 1609 em São Marcos, em Florença); em Kiev, na Catedral de Santa Sofia (século IX), em Cefalù (Catedral, século XII), em baixo-relevo de mármore; em Constantinopla (São Jorge de Mangane, atualmente no Museu Arqueológico de Istambul); em Ravena (Santa Maria in Porto); em Veneza (em São Marcos e em outras igrejas); em Ancona (Santa Maria in Piazza); em Pisa (San Paolo a ria d’Arno); em Positano (Catedral) e em Messina.34


			Se a pose da orante, ainda que derivando claramente das matronas veladas romanas dos períodos augusto e imperial, é considerada uma criação original do cristianismo, tem, por outro lado, uma origem mais antiga tanto a oração com as mãos postas (atestada desde as estátuas, em pé ou sentadas, de orantes sumérias do terceiro milênio a.C.)35 como a proskynesis, em latim humiliatio, tomada de empréstimo da supplicatio greco-romana (também essa já presente em âmbito egípcio e mesopotâmico),36 que pode oscilar da genuflexão com o busto mais ou menos inclinado para a frente até a prostração completa no chão.37 Na primeira metade do século VI, Hipácio de Éfeso fala de atos de prosternação diante dos ícones.38 Papa Pascoal I (817-24), faz-se representar ajoelhado aos pés da Theotokos no mosaico absidal de Santa Maria in Domnica [Fig. 2]: a cabeça do pontífice é emoldurada, uma vez que ainda estava vivo, pelo nimbo quadrado, suas mãos acariciam, em sinal de homenagem e submissão, o pé direito da Virgem, calçado com um precioso sapato vermelho. Entre o fim do século IX e o início do X, o imperador bizantino Leão VI, o Sábio (ou, de acordo com outros autores, Constantino VII Porfirogênito), se ajoelhou até tocar o chão com as mãos e com os cotovelos na frente do Pantocrator entronizado na luneta em mosaico que adorna a Porta imperial da basílica de Santa Sofia. Na época carolíngia, Eginardo (ca. 775-840), baseando-se nos Salmos (138 [137] 2: “Inclinar-me-ei para o teu santo templo”) e no Livro dos Reis (I, 16; 31; 33; II, 15), sustenta que tal “adoração” é reservada somente a personagens veneráveis, aos anjos, ao templo, às relíquias, à cruz (essa porém somente com os “olhos interiores” da alma), já a oratio é tornada mente vel voce, porém sine corporis gestu. Na mesma linha de interiorização agostiniana, Walafridus Strabo (808-49) condena as manifestações corporais mais vistosas e louva a oração silenciosa, “[...] no segredo do próprio coração, movendo somente os lábios e conservando um rosto impassível”, da mãe do profeta Samuel, e o humilde ajoelhar-se de São Columbano e dos escoceses.39


			Figura 2 – Anônimo. Cristo Pantocrator entre a Virgem, o arcanjo Gabriel e imperador ajoelhado (Leão VI o Sábio ou Constantino VII Porfirogênito), fim do século IX- início do X. Mosaico. Istambul, Santa Sofia, Porta Imperial.
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			Fonte: Wikimedia Commons . Disponível em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hagia_Sophia_Imperial_Gate_mosaic.jpg.


			Somente a partir dos séculos XI e XII, se difundem, de modo generalizado, os gestos de oração mais comuns na cristandade ocidental: de joelhos, inicialmente atestado somente minoritariamente (especialmente na Quaresma e no Advento), e com as mãos postas, que “[...] se tornam o símbolo de toda a oração cristã” nos mesmos anos em que, diante do fiel que reza, se multiplicam imagens de devoção e objetos sacros sobre o altar, o crucifixo, a hóstia consagrada (ligada ao emergente culto eucarístico).40 A renovada atenção à oração leva à definição de poses codificadas, principalmente em relação à modalidade de devoção individual que agora prevalece.


			Na Scala claustralium (ou Scala Paradisi), moldada na primeira revelação do Paraíso na Bíblia, a visão da escada da Jacó (Gênesis 28, 12-13),41 o prior da Grande Chartreuse Guy II (1172-84), estabeleceu as quatro fases da Lectio divina, a oração litúrgica fundada no texto bíblico: 1. Lectio, a leitura de uma passagem das Escrituras; 2. Meditatio, a meditação sobre ele; 3. Oratio, a oração consequente; 4. Contemplatio, a “visão” mística ou interior de Deus.


			Ao teólogo francês Petrus Cantor (ca. 1130-97) se deve o opúsculo De oratione et speciebus illius, endereçado presumivelmente aos clérigos das escolas, ao clero secular, talvez também aos simples fiéis. O autor reabilita o gesto como “[...] testemunho e prova da devoção do espírito. A atitude do homem exterior se instrui na humildade e no desejo (affectus) do homem interior”.42 Aquele que reza é um artesão (artifex est orator) cujos “instrumentos naturais” são os membros de seu corpo, segundo sete modos de orar, todos devidamente ilustrados. Os três primeiros dizem respeito ao corpo em pé: 1. Elevatio manuum, com as mãos levantadas sobre a cabeça; 2. Expandi, adequado para um lugar sacro, com os braços abertos em imitação à cruz; 3. Deus propitius esto, apropriado para uma oração de intercessão, com as mãos abertas diante aos olhos como se para ler, juntas ou ligeiramente separadas; 4. Domine si vis, potes (Marcos 1, 40, palavras do leproso para Cristo para implorar a cura): genuflexio recta, com os joelhos apoiados no chão, os braços diante do corpo, as mãos postas (para Schmitt “[...] é esta enfim a atitude clássica que assume a oração do cristão”);43 5. Adhesit pavimento, equivalente à prostração completa no solo, com as mãos unidas; 6. Incurvatus sum usquequaque, em pé, com a cabeça inclinada, de acordo com vários graus de inclinatio diante do altar, durante a recitação do Credo e da Eucaristia, ou de uma imagem sacra; 7. O último modo de orar (Domine exaudi) diz respeito, não à Bíblia, mas a Gregório Magno, cuja tia paterna costumava rezar “[...], na posição do camelo”, com os joelhos e os cotovelos que tocam o chão, como sinal de mortificação da carne.44


			Também outros textos coevos (desde tratados litúrgicos, como o Rationale divinorum officiorum de Guillelmi Duranti, até manuais de educação cortês, como o Chastoiement des Dames de Robert de Blois) mostram preocupação com as poses corretas a serem assumidas durante a liturgia, oscilando entre o curvar-se e a genuflexão, também em relação aos novos gêneros de imagens públicas, como as palas de altar, que, nos séculos XIII e XIV, se difundiram tanto quanto as imagens privadas de devoção (sobre madeira, sobre marfim, nos manuscritos iluminados).45


			É no âmbito das ordens mendicantes, em particular dominicano, que se registra um estudo sistemático dos modos de oração. Influenciado em parte pelo comentador da Regra agostiniana — base da dominicana —, Hugo de São Vítor (ca. 1096-1141), em particular pelo De institutione noviciorum, Humbert de Romans, Mestre geral de 1254 até 1263, elenca seis “inclinações” dos frades diante do altar após a récita do Matutino: inclinatio, isto é, a flexão do corpo, que pode ser plena ou semi-plena; genuflectio, que se divide em recta ou proclivis de acordo com a curvatura do corpo; e prostratio, dividida em super genua (que de fato coincide com a genuflexão mais extrema) e venia, com o corpo completamente estendido no chão. Mais amplo e articulado é o De modo orandi corporaliter sancti Dominici, manual destinado aos noviços em imitação ao seu santo fundador, redigido, ao fim do século XIII, por um anônimo frade pregador de Bolonha.46 São classificados novos modos de oração, que preveem todos, exceto o último, o frade sozinho, em sua cela, diante de um crucifixo (configurando assim uma relação direta e imprescindível com a imagem de culto):47 1. Inclinação do corpo; 2. Prostração; 3. Disciplina corporal (autoflagelação); 4. Genuflexão; 5. Meditação (segundo três graus: em pé com as mãos “ante pectus [...] expansas ad modum libri aperti”, ou então postas ante oculos, ou ainda “ad humeros sicut moris est sacerdotis cum celebrat missam”); 6. Excepcional pedido a Deus (em pé com braços e palmas abertas); 7. Êxtase (em pé, com os braços unidos e estendidos para o alto); 8. Leitura meditativa (sentado no escritório diante de um livro aberto) e 9. Sagrada conversação (em viagem, em companhia de outro frade).48 Seis modos correspondem àqueles indicados por Humbert de Roman e Petrus Cantor; três (3, 8 e 9) comparecem pela primeira vez. Por meio de numerosas citações bíblicas, especialmente dos Salmos, o autor sublinha a interação recíproca entre alma e corpo (ut anima movens corpus moveatur a corpore), que pode levar às lágrimas, in extasim (como São Paulo) ou in excessu mentis (o arrebatamento da alma do profeta Daniel).49


			Ao florescer da civilização urbana e comercial, ao crescente naturalismo da arte gótica, aos desenvolvimentos do aristotelismo e da Escolástica, aos fermentos da mística, à pregação das ordens mendicantes corresponde, no curso dos séculos XIII e XIV, a tendência dominante em direção à expressividade dramática do sentimento religioso, na literatura como nas artes figurativas.


			Essa grandiosa edificação de uma arte cristã é preparada por uma eficaz obra de difusão e divulgação do material temático das Escrituras, que se faz ainda mais intensa nos últimos séculos da Idade Média: não somente dessa mas também de legendários e passionários dos santos e dos mártires, de Meditações sobre a vida de Cristo, de tratados de virtutibus et vitiis, de bestiários e também de ciclos profanos medievais. A vívida mitografia da Legenda aurea ou os tons narrativos da Legenda maior de São Boaventura parecem já predispostos — como, além dos Alpes, a sutil alegoria do Speculum Humanae Salvationis — a uma tradução em termos figurativos.50


			A intensificação do contato com as imagens foi particularmente intensa, nos conventos reformados, nos quais a solidão e a castidade dos religiosos, exigidas por regras mais rígidas, tornavam a imagem uma presença indispensável. O movimento da Observância, que se difundiu na segunda metade do Trecento, prega o retorno à obediência rigorosa da Regra originária. Isso se difunde primeiro nos conventos femininos, onde se assiste ao surgimento de livros destinados à devoção pessoal.51 Entre os dominicanos, a primeira promotora foi Santa Catarina de Siena (1347-80), guiada por seu confessor Raimundo de Cápua. A ela, e a outras beatas dominicanas, é dedicado o políptico do altar do convento do Corpus Domini em Veneza, executado pelo pintor sienense Andrea di Bartolo.52 Os compartimentos da predella refletem os modos de oração descritos no De modo orandi.


			Algumas décadas mais tarde, o arcebispo de Florença Antonino Pierozzi (1389-1459) sintetizaria os conteúdos do tratado em seu Chronicon. Antes, porém, nos anos em que foi prior do recém-criado convento observante de San Marco, financiado por Cosimo de’ Medici e projetado por Michelozzo, Pierozzi encorajou sua decoração em escala monumental por obra de Fra Giovanni da Fiesole. Ao conceber o célebre ciclo decorativo (ca. 1439-43), Fra Angelico mantém-se fiel ao De modo orandi nos afrescos que decoram as celas dos frades. Naquelas destinadas aos noviços São Domingos, é retratado em oração diante do crucifixo, a cada vez em uma pose diversa (de joelhos, flagelando-se, com as mãos postas — com as palmas unidas ou com os dedos entrelaçados —, com os braços abertos ou cruzados sobre o peito);53 na cela 16, assim como no São Domingos adorando o Crucifixo afrescado no claustro, o santo abraça a base da cruz, mostrando como a relação com o objeto de culto pode ser levada até o contato físico;54 na cela 19, cobre seu rosto para esconder a própria dor. Todo o ciclo de San Marco, à exceção das celas dos terceiros, é então caracterizado pela presença, no interior de cada episódio sacro, do fundador da ordem, de São Pedro Mártir, de Santa Catarina de Siena (ou outros santos, mesmo que não sejam dominicanos), por vezes juntos: o conteúdo de cada cena muda então de narrativo para meditativo, sublimando a ação em contemplação, o evento em visão/oração. Por exemplo, na cela 37, assistem à Crucificação [Fig. 3], na variação com três cruzes que inclui os dois ladrões; de um lado, os dois dolentes por antonomásia do relato evangélico (Maria e João Evangelista); de outro, São Domingos e Santo Tomás de Aquino, um em pé com os braços abertos (em pose espelhada à de Cristo na cruz), o outro ajoelhado e com o livro aberto na mão (correspondendo às poses 6 e 8 do De modo orandi).


			Na Opera a ben vivere, Santo Antonino assim exortava uma filha espiritual: “[...] encorajo tua compaixão a meditar um pouco diariamente sobre a paixão de nosso Senhor Jesus Cristo [...] ajoelha diante de um Crucifixo e contempla sua face com os olhos de tua mente, não com aqueles de teu corpo”.55


			Essa abordagem, que se baseia no envolvimento corpóreo e emocional do fiel, surgiu primeiro em âmbito franciscano: é com o santo de Assis que a oração começa a privilegiar o liber Crucis Chisti, a ser invocado mentaliter potius quam vocaliter, mais do que os livros eclesiásticos, ainda caros a Bernardo de Claraval (1090-1153), com quem Francisco compartilha a ênfase na interioridade. A oração se torna uma “[...] meditação sobre a Paixão de Cristo, mediada pela imagem do Crucifixo, privilegiando o olhar sobre a palavra”.56 Em 1236, frei Elias, sucessor de Francisco e construtor da basílica de Assis, faz-se representar ajoelhado e em oração, com os braços elevados, aos pés de uma cruz pintada por Giunta Pisano, hoje perdida, primeiro exemplo de Christus patiens; algumas décadas mais tarde, outras cruzes umbras e toscanas mostrarão, aos pés de Cristo, um diminuto São Francisco que “[...] medita sobre a Paixão e a indica aos fiéis com suas mãos chagadas”.57 A identificação com o Cristo encontra sua marca mais profunda nos estigmas recebidos por Francisco sobre o Monte Verna, testemunhados pelo próprio Elias e que, em seguida, alimentaram uma popular iconografia.58


			A radical imitatio Christi da estigmatização marca a religiosidade franciscana: as Meditationes vitae Christi, anteriormente atribuídas a São Boaventura, fornecem uma narrativa rica de detalhes, uma espécie de “quinto Evangelho”, “[...] um sumário da espiritualidade medieval, um manual de iconografia cristã, uma das fontes principais dos mistérios”.59 Porém os estigmas não são prerrogativa exclusiva do santo de Assis: a beneficiar-se deles, estão também algumas santas, a começar por Catarina de Siena, cuja experiência corpórea da fé é igualmente impressionante: “[...] cada vez que o pensamento de seu Esposo celeste penetra em sua mente ela perde rapidamente os sentidos e seus membros se paralisam”.60 Na carta endereçada à sua sobrinha Eugenia, monja em Montepulciano, Catarina distingue três tipos de oração: contínua, que exprime o desejo constante de Deus (“a tua oração é o teu desejo”); vocal, em particular o ofício divino; e mental, que “[...] com mente angélica se une em Deus pelo afeto do amor, e com a luz do intelecto vê e conhece, e se veste 
da verdade”.61


			A mística do corpo dos santos oscilará entre dois extremos, do êxtase imóvel até a catalepsia e o arrebatamento decomposto e sensual, alimentando uma rica produção de imagens, cujos êxitos mais visionários e sentimentais ocorrerão no período barroco (basta recordar os dois “ícones” berninianos do êxtase feminino, a Santa Teresa d’Ávila, 1642-45, e a Beata Ludovica Albertoni, 1671-74). No Cinquecento surgem os Exerecícios espirituais de Inácio de Loyola (1548), a serem feitos em isolamento por 30 dias, e, ao mesmo tempo, são lançadas as grandes devoções coletivas da Contrarreforma, como o Rosário que propiciou a vitória de Lepanto (1571).62


			Uma iconografia estreitamente ligada à oração é a Oração no horto, em que o protagonista é Cristo em agonia no Getsêmani: destinada à grande popularidade, foi a versão elaborada por Correggio (1524, Londres, Apsley House) [Fig. 4], em virtude da pose eloquente e eficaz do orante — de joelhos e com os braços abertos, em sinal de submissão à vontade do Pai — e da sugestiva ambientação noturna. Admirada em Reggio Emilia por Vasari e desejada em vão por Afonso II d’Este e Filipe II da Espanha, a obra foi levada para a Lombardia em 1587, influenciando enormemente o imaginário devoto da Milão pós-tridentina (São Carlos Borromeo desejou uma cópia pessoal da imagem); foi reinterpretada, dentre outros, por Tiziano, El Greco, Annibale Carracci, para então passar na Espanha no Seicento (onde mais tarde a admirou Mengs) e dali para a Inglaterra, na coleção do duque de Wellington.63


			Em comparação aos franciscanos, os dominicanos cultivam menos a curiositas narrativa e a identificação físico-emocional com o Cristo em favor da reflexão teológica: por seus méritos intelectuais e místicos, Catarina Benincasa seria proclamada Doutora da Igreja.


			Em meados do Quattrocento, em Roma, Fra Angelico afresca um ciclo de Meditationes no claustro de Santa Maria sopra Minerva: 34 episódios dos Antigo e Novo Testamentos, da Criação do mundo até o Juízo final, cada qual acompanhado por um longo texto explicativo, cujo autor é o cardeal espanhol Juan de Torquemada, douto teólogo, canônico e defensor da primazia papal.64 O ciclo foi destruído, no século XVI, mas dele guardam pistas alguns manuscritos e incunábulos ilustrados. Dois códigos, sem imagens, apresentam didascálias que as substituem: por essas se sabe que, nas margens de cada cena, à guisa de comentador que recitava o texto de cada Meditatio — agostinianamente recheado de apelos à memoria, à mens e à voluntas do fiel —, era figurado um dominicano, ou seja, o próprio Torquemada, no hábito monacal, que por humildade jamais deixou de usar, que indicava com as mãos o episódio afrescado, com um procedimento de “abstração meditativa” da imagem não diverso daquele do ciclo florentino de San Marco e aqui tornado ainda mais intelectual devido à complexa interação entre texto e figuração. As poses assumidas pelo monachus-Torquemada evocam alguns gestos do De modo orandi (em particular o quinto, meditazione, e o oitavo, lettura meditativa): sentado e “[...] quase dormiens super unam manum”, na atitude típica da meditação (como é retratado São Domingos no Escárnio de Cristo da cela 7 de San Marco) [Fig. 5]; “plausis, et iunctis manibus”, com as mãos postas; ou ainda “[...] tenens manum levam apertam ad scripta, et indice manus dextre indicat picturam contemplando”.


			Figura 5 – Fra Angelico Derrisão de Cristo, ca. 1440-42. Afresco, 195x159 cm. Florença, Convento di San Marco, cela 07.
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Voltar


			Fonte: Wikimedia Commons. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fra_Angelico_-_Mocking_of_Christ_(Cell_7)_-_WGA00541.jpg.


			Um último exemplo de “figuras de oração” a que se deseja acenar neste, rápido e inevitavelmente incompleto, levantamento diz respeito à iconografia do Credo, a oração que marca a profissão de fé, nas três pessoas da Trindade, na dupla fórmula do Símbolo Niceno (desenvolvido no Concílio de Niceia em 325 e recitado durante a missa) e do mais sintético Símbolo apostólico (em 12 artigos, considerado de origem apostólica, pronunciado pelos catecúmenos para a admissão no Batismo). A ilustração dos artigos do Credo não é um tema recorrente na História da Arte cristã (uma tabula argentea representando o Símbolo Niceno foi encomendada pelo papa Leão III para o altar de San Paolo fuori le mura em Roma); no entanto ela conheceu uma singular fortuna, na cidade de Siena, entre os séculos XIV e XV.65 Foram perdidas a pala encomendada a Segna di Bonaventura (pintor do âmbito de Duccio), em 1321, para o Palazzo Pubblico e a abóbada afrescada com o Credo Apostólico por Ambrogio Lorenzetti no capítulo de Sant’Agostino. Por outro lado, conservam-se nove pequenos painéis atribuídos a Benedetto di Bindo (1412) ilustrando alguns artigos do Credo Niceno, originalmente nas portas de um armário com os artigos que hoje faltam (hoje expostas no Museo dell’Opera del Duomo); o ciclo de 22 marchetarias, igualmente dedicadas ao Símbolo Niceno, realizado entre 1414 e 1428 na capela do Palazzo Pubblico pelo entalhador Domenico di Niccolò, por causa dessa tarefa depois alcunhado “de’ cori”; e os dois ciclos afrescados por Lorenzo di Pietro, il Vecchietta, que documentam ambos o Símbolo Apostólico, na capela do Santo Prego no Spedale de Santa Maria della Scala (1449) e no Batistério de San Giovanni (1450-53). Esse último se desenvolve nas abóbadas de cruzeiro dos três compartimentos adjacentes ao altar: assim como na capela do Spedale, o apóstolo considerado o autor de cada capítulo — segundo é indicado pelo sermão De Symbolo antigamente atribuído a Santo Agostinho — é representado na margem inferior direita de cada segmento da abóbada; em pendant, do lado oposto, comparece o profeta que havia prenunciado esse artigo específico, de acordo com o Commentarius in Symbolum Apostolorum de Rufino de Aquileia. Por outro lado, somente no Batistério surge, repetido em cada cena, um fiel ajoelhado acompanhado pela palavra “Credo” [Fig. 6]: personificação do orante, mais precisamente do catecúmeno que com a récita do Credo se preparava para o Batismo.


			Tradução: Tamara Quírico
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