PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO
PUC-SP

Wilma Steagall De Tommaso

O Pantocrator de Claudio Pastro:
Importancia e atualidade

DOUTORADO EM CIENCIAS DA RELIGIAO

SAO PAULO
2013



PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAO PAULO
PUC-SP

Wilma Steagall De Tommaso

O Pantocrator de Claudio Pastro:
Importancia e atualidade

DOUTORADO EM CIENCIAS DA RELIGIAO

Tese apresentada a Banca Examinadora da
Pontificia Universidade Catélica de Séo Paulo,
como exigéncia parcial para obtencédo do titulo
de Doutor em Ciéncias da Religido, area de
concentracdo: Fundamentos das Ciéncias da
Religido, sob a orientacdo do Prof. Dr. Luiz
Felipe de Cerqueira e Silva Pondé.

SAO PAULO
2013



BANCA EXAMINADORA




A meus pais, Denis e Dina
(in memorian)



AGRADECIMENTOS

Trabalho académico, em geral, é solitario, arido, requer paixao e determinacgdo... ndo
combina com fraqueza. A decisdo de, na maturidade, enfrentar todo esse processo: selecdo,
objeto, hipoteses, questdes, bibliografia, enfim, para chegar a um projeto que represente
alguns passos de um longo caminho que deve ser percorrido, consiste numa verdadeira
peregrinacdo que demanda paciéncia, esforco e resignacao. Porém, se tive a ousadia ou
coragem, ndo posso me abster de confessar que sem ter encontrado pessoas especiais nesse
trajeto, ndo seria possivel ter realizado esse trabalho, talvez tivesse ficado sé na boa vontade e
nada teria acontecido. Por tudo isso, me sinto feliz e quero muito agradecer de coragéo
aqueles que direta ou indiretamente tornaram minha caminhada mais interessante e leve:

- a0 Professor Enio José da Costa Brito, que ha muito me trouxe para o Programa de Ciéncias
da Religido e sempre incentivou minhas pesquisas;

- ao Professor José J. Queiroz, pela alegre disposicdo de me socorrer na estrutura do projeto;

- aos meus colegas do Nemes interessados na pesquisa, em meus icones e imagens, muitas
vezes, trazendo informacg6es importantes;

- a Lilian Wurzba pela disposi¢éo, capacidade e solicitude aos meus apelos nas horas dificeis;

- a CAPES, pelo incentivo a pesquisa;

- a0 meu orientador Prof. Dr. Luiz Felipe Pondé, que me deu a direcéo a seguir em liberdade
meu caminho para a realizacdo desse trabalho;

- aos amigos queridos que entendiam e ndo cobravam minha auséncia e falta de atencdo;

- a minha familia, em especial as tias Sarah e Iris, pelo carinho e apoio espiritual de suas
oracoes;

- aos meus filhos, Carolina e Vicente, tesouros da minha vida;



- a0 meu marido Vicente, pelo apoio incondicional, carinho e amor, sem 0s quais néo teria
animo nem condicOes de enfrentar esse desafio;

- em especial ao Claudio Pastro, que gentilmente disp0s seu precioso tempo me recebendo
em sua casa e me acompanhando as visitas em igrejas e capelas para mostrar o sentido de seu
trabalho, pois a beleza ja havia me arrebatado;

- e, sobretudo, agradeco a Deus, pelas pedras do caminho que me fizeram mais forte e pela

Graca de ter encontrado tudo e todos que colaboraram para essa realizacdo. Obrigada, Senhor!



Uma palavra sujeita-se a diferentes interpretagdes.
S6 a imagem nos coloca diante de uma presenca.
Sao Gregorio de Nissa

Ele é a imagem do Deus invisivel, o Primogénito de toda criatura,
porque n’Ele foram criadas todas as coisas.

(Col, 1,15)



RESUMO

Esta pesquisa aborda o Pantocrator, a imagem do Cristo em Gléria. Relativamente
desconhecida no Brasil, pais onde o barroco é a arte religiosa mais caracteristica, esta imagem
é tema central na obra de Claudio Pastro, artista plastico brasileiro, que had mais de trinta anos
coloca, nas igrejas que projeta, o Cristo Pantocrator, cujo tipo simbolico se diferencia da arte
naturalista do barroco que, por tradicdo, destaca o Cristo crucificado. A partir de uma série de
entrevistas concedidas pelo artista, nas quais falou sobre sua formacdo, influéncias que
marcam sua obra e sua motivacdo para fazer Pantocrators, este trabalho buscou a origem da
imagem de Jesus, Deus dos cristdos, e também o Unico a ser retratado dentre as religiGes
Abramicas, ndo sem controvérsias, encontrando o Majestas Domini, o0 tipo Pantocrator do
Ocidente medieval, influéncia significativa para o artista, chegando na representagéo de Deus,
sua permissdo e implicacdes religiosas e politicas ao longo de séculos, para finalmente
alcancar a contemporaneidade, com os movimentos de arte moderna e os acontecimentos pré
e p6s Concilio Vaticano 11, com o objetivo de entender a coeréncia da imagem do Pantocrator
nas igrejas do Brasil e, consequentemente, compreender as razdes de o Pantocrator, um tipo

caracteristico da arte da Igreja do Primeiro Milénio, reaparecer nos dias de hoje.

Palavras-chave: Pantocrator — Arte Sacra — Concilio Vaticanoll — Claudio Pastro.



ABSTRACTS

This research explores the Pantocrator, the depiction of Christ in Glory relatively
unkown in Brazil, where the barroque is the most common art religious and portrays Jesus
crucified. Claudio Pastro is a Brazilian artist who has for over thirty years placed the Christ
Pantocrator as a central theme in the churches he designs. The starting point was a series of
interviews with the author on his background, influence and motivation towards Pantocrators.
This study searched for the image of Jesus, God of the Christians and the only to be portrayed
among the Abrahamic religions, although not without controversy. Later it studies the
Majestas Domini, the Pantocrator from the west with major influence in the artist, achieving
the representation of God with religious and political implications throughout the centuries to
finally achieve contemporaneity with movements of modern art and the occurrences before
and after the Second Vatican Council. The objective is to understand the meaning of the
Pantocrator image in the Brazilian churches as well as the reasons why an art style from the

first century reappears today.

Keywords: Pantocrator — Sacred Art — Second Vatican Council — Claudio Pastro.
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INTRODUCAO

Pesquisando o pintor ElI Greco do século XVI, objeto de meu Mestrado, entrei em
contato com a arte bizantina, pois Domenikos Theotocopoulos — grego de Candia, ilha
préxima ao Monte Athos, lugar onde ha inUmeros mosteiros e icondgrafos ha séculos — teve
sua formac&o inicial como pintor de icones. Esse artista impar, por sua arte mistica do final do
Renascimento, deve sua originalidade a formacdo como Mestre Pintor em Candia, hoje
Iraklion. Foi a partir dai que nasceu meu interesse pela arte bizantina do icone da Igreja

Catolica Ortodoxa Oriental ou, simplesmente, pela arte sacra do icone.

Ser um icondgrafo é muito diferente de ser um pintor. Ha canones a serem obedecidos.
Iconografos “escrevem” um icone que é concebido pelo Espirito Santo pelas mdos do monge-
pintor, ou seja, o pintor é o pincel do Espirito, segundo a tradi¢cdo da Igreja Catdlica Una do
Primeiro Milénio. Revestir com arte um espaco litirgico demanda, além da técnica,
espiritualidade. A arte sacra, por sua propria natureza, esta relacionada a infinita beleza de
Deus e seu propdsito maior é o de levar o fiel a dedicar-se a Deus, louvar e exaltar a Sua
gléria. Tudo isso dentro de uma missdo mistagdgica: conduzir aquele que contempla a arte ao
Mistério.

A Igreja Catélica Romana ndo é omissa, mas pouco se pronuncia sobre a mistagogia
do espaco sagrado, enquanto a Igreja Catdlica Ortodoxa sempre preservou a arte do icone
como a verdadeira arte sacra. No entanto, seja na tradicdo da Igreja do Oriente, seja na do
Ocidente, o0 uso de imagens sacras no contexto litargico serviu, ao longo dos séculos, para
manifestar a relacdo especial que, pela Encarnagdo, subsiste entre “sinal” e “realidade” dentro

da economia sacramental.
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Foi o interesse por estas questdes que me conduziu a pesquisar o icone, seu significado
e sua funcdo como arte sacra liturgica e, em particular, pelo tipo iconografico Cristo-
Pantocrator, Soberano Universal, um dos mais recorrentes da iconografia cristd do Primeiro
Milénio e também o mais difundido pela Igreja do Oriente até hoje. Sob tracos humanos do
Filho encarnado, a Majestade Divina do Criador e Redentor que preside a humanidade, o
Pantocrator é muitas vezes apresentado sentado ao trono de onde abencoa com a méo direita e
traz na esquerda um pergaminho ou um livro. Esta imagem ndo se encontra s6 nas cupulas e
nas absides das igrejas, mas também em selos, moedas, evangelidrios e outros objetos
litirgicos; é encontrada nas cenas historicas que representam Cristo nos diversos momentos
de sua vida de adulto, como por exemplo, na Transfiguracdo, na Descida ao Inferno e em
inimeros icones oferecidos a veneracdo dos fiéis nas iconostases das igrejas e casas

particulares.

Até o Primeiro Milénio do cristianismo essa imagem representou o Cristo Todo-
Poderoso, Senhor do Universo. Mesmo anterior ao Cisma da Igreja, que separou as Igrejas em
Catolica Romana e Catdlica Ortodoxa, em 1054, as imagens foram sofrendo no Ocidente, de
uma maneira geral, uma diferenca na sua interpretacdo quanto a sua recepcdo, ndo sé pelas
crises iconoclastas, mas também com relacéo a sua funcdo. Ou seja, seria 0 icone uma forma

pedagogica para fi€is iletrados ou seria um objeto de veneragdo?

A Igreja do Oriente ndo se deixou afetar por essas diferengas e continuou sua tradi¢ao
de veneracdo aos icones sagrados. O Ocidente ja sofreu maiores mudancas e mesmo a

representacdo de Cristo como Pantocrator foi cedendo lugar ao Jesus crucificado.

Séculos depois de se firmar a imagem do Servo sofredor, em meados do século XI1X, a
representacdo do Pantocrator comecou a voltar discretamente na Europa. No Brasil, o artista
plastico Claudio Pastro foi convidado, em 1995, para realizar o simbolo do Cristo
Evangelizador do Terceiro Milénio e desenvolveu, para esse evento, um Pantocrator que

atualmente esta exposto no Vaticano. Fato, no minimo, curioso.

A arte do icone desperta, desde o final do século XIX, inicio do XX, um interesse cada
vez maior. Estudos sobre a teologia, a espiritualidade e a técnica dos icones, acrescidos do
interesse dos marchants em arte resultaram em uma extensa oferta de livros de pesquisa e
catalogos suntuosos sobre a arte bizantina em paises como Franga, Italia, Espanha, Inglaterra

e Estados Unidos. Infelizmente, encontramos pouca bibliografia no Brasil.
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Em um campo t&o vasto como a arte cristd, pesquisar a figura do Cristo Pantocrator
nos remete aos fundamentos dogmaticos da imagem no cristianismo e a teologia cristoldgica

da querela das imagens que aconteceu entre os séculos VIl e IX.

O mundo ocidental, por um processo de secularizagdo que remonta a uma cultura
humanista, quase ndo reconhece mais os seus simbolos. H4 um desconhecimento da funcéo da
arte sacra, simbolica e dogmaética, que também é confundida com a arte religiosa porque

valoriza apenas o aspecto devocional.

Tanto historiadores da arte quanto clérigos, muitas vezes desconhecem a origem da
imagem cristd e a permissdo da Igreja na utilizacdo dessas imagens como servico litargico ou
objeto de veneragdo do fiel. Um icone verdadeiro, segundo a tradi¢do, pode levar a quem o
contempla, a uma visdo do transcendente, dai seu aspecto chapado devido a perspectiva
inversa, as desproporcBes somaticas e a luz ao fundo, que fogem do naturalismo. Enquanto a
arte desde o Renascimento quer ser uma janela para o natural, o icone é uma janela para o
invisivel, a0 mundo que transcende ao natural. Independente da crenca, esses aspectos sao

decisivos quando se faz uma analise critica de uma obra.

S0 muito poucos os artistas de arte sacra no mundo. Uma pesquisa em arte sacra, da
imagem do Pantocrator, junto ao testemunho vivo de um artista no seu tempo, realizando
obras de grande porte como a da Basilica de Aparecida — maior santuario mariano do mundo
— pode ser, acredito, uma grande contribuicdo tanto para profissionais em Belas Artes, como
curadores, restauradores, artistas, como para historiadores da arte, em particular para a teoria e
a critica da arte, como para tedlogos e, ainda, em especial, para os cientistas da religido,
porque € essa a imagem que causou e causa grandes discussdes ha séculos. Representar Deus
é possivel? Trata-se de imagem ou caricatura? O cristianismo é a Unica das religiGes
monoteistas que representa Deus em imagem. A partir de Lutero, assim como na querela
iconoclasta dos séculos VIII e 1X, essa imagem voltou a ser considerada uma idolatria. E,

portanto, uma questdo complexa ainda hoje entre cristdos.

Este trabalho, portanto, tem como objeto o Pantocrator do artista brasileiro Claudio
Pastro, numa tentativa de entender e aprofundar a relagédo entre a arte e a religido, de forma
geral, e, na obra de Claudio Pastro, apontar a atualidade do Pantocrator na arte do Terceiro
Milénio no cristianismo da Igreja Catdlica, buscando suas origens, o que possibilita uma

compreensdo de seu significado e de sua fungéo simbdlica.
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O Pantocrator é o tipo iconografico mais propagado e um dos mais significativos para
a fé cristd, pois apresenta Jesus Cristo como Senhor Todo-Poderoso. Desde o principio do
cristianismo fascinou os artistas e os fiéis que o contemplam. Cristo € o Pantocrator porque é
0 Senhor de tudo, n"Ele e por Ele tudo foi criado, assim entenderam, desde a Igreja nascente,
os tedlogos que se tornaram os Pais da Igreja. Portanto, para a Igreja, o Pantocrator é uma
experiéncia profunda do Logos encarnado.

Por ser um tema extenso, pois remete aos dois mil anos de Historia da Igreja e, por
isso, a muitas implicacOes, esta pesquisa se limita a encontrar a fundamentagéo da ideia do
Pantocrator nas Escrituras veterotestamentérias, no Novo Testamento, na permissdo dada a
representacdo das imagens pela Igreja e nos seus Concilios, que foram importantes na questéo
da arte desde as origens até o século XXI, porém terd como aspecto principal o historico-

artistico com enfoque especifico da arte na Igreja.

Para Claudio Pastro, Cristo é sempre Pantocrator, e assim deve ser mostrado em
qualquer cena, porque ele é sempre “o Senhor”. Por uma questdo objetiva e para ndo fugir do
objeto, apenas o Pantocrator retratado nas absides e santuarios ou presbitérios é que sera aqui

descrito, analisado e comentado.

Tanto na arte bizantina, como no Majestas Domini, Cristo é representado como um rei,
em forma alinhada, imovel, de olhar fixo, e foi conservando a mesma forma até chegar ao

Cristo Pantocrator do Terceiro Milénio.

Essa pesquisa pretende conhecer o artista que realizou o primeiro Pantocrator no
Brasil nos anos 80 do seculo XX e seu desenvolvimento até o presente. O artista concedeu, no
periodo de junho a dezembro de 2011, uma série de entrevistas que permitiram conhecer

melhor suas ideias e sua arte.

As questdes que decorrem do nosso objeto ndo sdo poucas e demandam a busca pela
origem da imagem do Cristo Pantocrator. Esse periodo comeca pela arte funeraria das
catacumbas no cristianismo primitivo indo até a arte oficial do Império ap6s o Edito de Mildo.
Das igrejas domésticas, constroem-se basilicas e, a partir do século IV, nas cupulas e absides
ja aparece o Cristo em Gloria, o Pantocrator. Se a arte oficial do Império romano exerceu
uma influéncia sobre a arte cristd, de que tipo de influéncia se trata, como ela se manifestou e

que condicBes foram favoraveis?
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Importante também estabelecer como aconteceu o0 surgimento das imagens
achiéropoiétes, pois a veneracdo do icone pressupde um prototipo que vem destas imagens

ndo feitas por mdos humanas. Seria essa ideia ainda respeitada na Tradicdo da Igreja?

A representacdo do Pantocrator desenvolvida pelo artista Claudio Pastro traz consigo a
forca de que tradicdo? O artista sacro ainda se predispde a ser um pincel nas maos do Espirito
Santo para escrever um icone, segundo reza a Tradicdo? Ha um sentido para se colocar

Pantocrators nas igrejas na atualidade?

Ap0ls séculos, nos quais Jesus foi retratado como Servo sofredor — o crucificado na
arte das igrejas do Ocidente, qual o sentido da volta da imagem do Pantocrator, em um pais, 0
Brasil, que nunca teve essa tradi¢cdo? Quais as justificativas que suportam a ideia dessa volta?

As suposicdes preliminares a serem averiguadas nos capitulos sdo as seguintes: se 0
Pantocrator, como icone de Cristo, a partir da teologia da imagem reflete simbolicamente a
Face do Redentor, a concepcao da verdade espiritual dos icones esta presente no Pantocrator
de Claudio Pastro, cuja arte foge do naturalismo, caracteristico da arte do Renascimento, e
remete ao icone bizantino. Entretanto, ndo s a arte bizantina, mas também a arte romanica e
tracos da arte afro-indigena brasileira estdo presentes na obra do artista. Essa associacdo de
uma arte milenar como a do icone, da simplicidade da arte roméanica e de tragos das primitivas
artes afro-indigena brasileiras compBe a obra singular deste artista brasileiro reconhecido
mundialmente. A arte de Claudio Pastro é sacra e litdrgica, pois pretende preparar 0 espaco

liturgico para o Mistério: a partir deste modelo artistico, trazer a imagem de uma Presenca.

De forma geral, o objetivo deste trabalho consiste em pesquisar a imagem do Cristo
Pantocrator, desde a sua origem na Igreja primitiva até chegar a atualidade em que aparece em
destaque nas absides ou nos santuarios de igrejas projetadas pelo brasileiro Claudio Pastro.

Para isso, € preciso ir a origem da imagem no cristianismo primitivo e entender como
a lgreja, que se institucionalizava, permitiu a imagem, posto que o0 cristianismo nasceu como
seita judaica, portanto sofrendo a interdi¢cdo da imagem; em seguida, buscar a origem da ideia
de Pantocrator na cultura judaico-cristd e o aparecimento da imagem do Cristo Todo-
Poderoso, Rei do Universo, Cristo em Gloria, Majestas Domini da Idade Média, Deus
Salvador, Redentor, nomes também atribuidos ao Pantocrator; finalmente, conhecer o artista
Claudio Pastro, sua formacéo e as influéncias que sofreu, além das artes bizantina e romanica,

e fazer a andlise do Pantocartor — enquanto prototipo, pois ja realizou muitos, mas as
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caracteristicas essenciais permanecem — que foi por ele desenvolvido e sua aceitacdo na

atualidade.

A proposta é também distinguir a visdo da Historia da Arte e a visdo da Igreja, ou seja,
a teoldgica em relacdo a arte cristd. A arte para o cristianismo ndo existe para decorar 0
interior das igrejas, mas tem uma funcéo sacramental: faz parte do servigo liturgico. Qualquer

arte sacra € um servico sendo que a arte pela arte apareceu apds o Renascimento.

A partir desta perspectiva, especialistas em Historia da Arte, como Emile Male,
Giulio Carlo Argan, Erwin Panofsky, E.H. Gombrich, Alain Bensangon, Hans Belting, e, mais
especificamente, em arte sacra como servi¢co sacramental e seu carater contemplativo e
transcendente, como Nikodim Pavlovich Kondakov, André Grabar, Paul Evdokimov, Léonid
Ouspensky, Gaetano Passarelli, Christoph Schonborn, Francois Boespflug, Michel Quenot,
Egon Sendler, serdo de grande auxilio para o desenvolvimento deste trabalho. N&o ha,
certamente, nesses autores uma limitacéo rigida no que se refere a arte e a religido, pois sendo
a religido um importante aspecto da cultura, mesmo os académicos em Historia da Arte ndo a

desconsideram.

As manifestacOes da Igreja Catélica Romana e Ortodoxa no que diz respeito a arte e a
formacdo dos artistas seja por Concilios, Enciclicas ou Cartas também serdo consideradas,
pois embasam a representagdo de Jesus como Deus Todo Poderoso sem que se corra 0 risco
de cair na idolatria, segundo o entendimento da fé Catolica.

O cristianismo, j& na sua origem, tomou para si formas de representacGes da fé
utilizando técnicas e motivos das artes egipcia e greco-romana €, por ter ligacdo direta com a
religido de Israel — teve inicio como uma seita judaica — e com a cultura helenistica, a nova fé
cristd sintetizou as representacdes figurativas de Cristo baseando-se, porém, no ensinamento

das Sagradas Escrituras.

A teologia da Igreja Catolica, a Romana e a do Oriente, esta contida no icone, que tem
seu fundamento na Encarnacdo: “Deus se fez Homem para que o homem se faga Deus”. O
fortalecimento da ideia da representacdo da figura de Jesus, o Deus que se fez Homem, em
detrimento das heresias do cristianismo primitivo, tais como o arianismo, nestorianismo,
pelagianismo, etc., foi a forca motriz que deu a vitdria ao entendimento da imagem de Jesus
Cristo e que permite a Sua representacdo em linhas e cores. A querela das imagens aconteceu

em torno da imagem de Cristo.
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O conceito de icone foi determinado no decorrer da crise iconoclasta dos séculos VIII
e IX. Os iconoclastas tinham como argumento principal que o Deus infinito ndo pode ser
circunscrito. Essa crise ndo tocou apenas a cultura e a fé bizantinas nas suas raizes, nao estava
circunscrita apenas na imagem como representacdo figurativa: o que estava colocado em

questdo era o0 dogma da Encarnacdo, esséncia da fé crista.

Essa discussdo leva ao icone de Cristo. Os iconddulos, defensores das imagens,
sustentavam duas afirmacdes: o icone ndo é apenas uma representacao da divindade de Cristo,
pois ela esta acima de toda forma e de toda linguagem humana; o icone ndo é também um
simples retrato de Jesus de Nazaré, pois 0 que o icone entende representar € a pessoa do
Cristo na sua plenitude, nesta misteriosa unido da natureza divina com a natureza humana.
Nessa compreensao, a partir da Encarnacdo, o mundo material estaria revestido por uma
grande novidade: pode se tornar revelador do Absoluto. A representacdo do Absoluto, ndo é
mais um interdito como no Antigo Testamento, tornou-se legitima e mesmo necessaria com o

evento da Encarnacéo.

Diante desses argumentos, surgem questdes como: se tal € o principio geral do icone,
como precisar a imagem de Cristo a ser descrita? Como Deus, que se tornou homem, pode ser
retratado? Como exprimir na matéria esta misteriosa unido da divindade com a natureza
humana na pessoa de Jesus Cristo? Essas questdes sd@o respondidas na ortodoxia com a
Tradicdo do Mandylion de Edessa, a imagem achéiropoietes de Jesus, a Santa Face, 0
prototipo.

Todavia, o ponto fundamental para a compreensdo € que O icone esta
inseparavelmente ligado a Igreja, a sua fé, a vida litdrgica e espiritual. Da mesma maneira que
toda obra de arte ndo pode ser interpretada fora do meio em que foi criada, assim também o
icone perde seu sentido e a sua funcdo se for separado da comunidade que o engendrou e na

qual ele esta enraizado. E a Tradicdo da Igreja que lhe da autenticidade.

Arte na Igreja pressupde dois mil anos de Historia. Por isso foram consultados
documentos da Igreja e comentadores, sobretudo do Concilio de Niceia I, em 325, ao Concilio

de Nicéia Il, em 787, que legitima o icone de Cristo e justifica a imagem.

A Igreja do Oriente e do Ocidente reconhecem Jodo Damasceno como um dos
principais representantes da defesa da arte dos icones, sendo ele, também, um dos trés

hierarcas venerados no Concilio Niceia Il ao lado do Patriarca Germano de Constantinopla e
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do monge Jorge de Chipre. Jodo Damasceno foi uma influéncia decisiva sobre toda teologia

ulterior e até hoje € referéncia no didlogo ecuménico.

A obra bibliogréfica de Claudio Pastro, bem como entrevistas, dissertacdes e artigos
publicados sobre o artista, também sdo elementos imprescindiveis para a compreensao e
andlise de sua obra e, por isso, constituem elementos desta pesquisa. Entretanto, ndo menos
importantes sdo as entrevistas que ele, gentilmente, concedeu-me no decorrer de 2011, quando
falou em detalhes de sua vida e obra e nas visitas em que o acompanhei: ao Mosteiro da Paz,
em Itapecerica da Serra; a capela das Irmas Andrelinas, na Avenida Pompéia; e a capela Irmés

Paulinas, na Avenida Jabaquara, todos em Sao Paulo, Capital.

Para cumprir seu objetivo, este trabalho esta dividido em cinco capitulos. O primeiro
baseia-se na obra literaria de Claudio Pastro e, principalmente, nas referidas entrevistas que
foram gravadas ao longo de sete meses, no periodo de junho a dezembro de 2011. Assim,
Esse capitulo trata da formacdo do artista — familiar, académica e religiosa — buscando
entender sua arte tdo original, que foge completamente dos modelos apresentados hé seéculos

na arte das igrejas no Brasil, sejam barrocas ou nao.

Esses dados levaram a uma espécie de trabalho de “arqueologia” das influéncias
artisticas que deram origem ao Pantocrator de Claudio Pastro: a arte Bizantina, a arte
Romanica, a compreensdo das questBes teoldgicas da imagem, a arte moderna e,
principalmente, as decisdes do Concilio Ecuménico Vaticano Il em seu direcionamento

liturgico e artistico.

Neste sentido, o segundo capitulo, dando inicio a esse trabalho ‘“arqueolégico”,
procura entender a arte paleo-cristd e sua génese a partir das influéncias egipcia e greco-
romana e, principalmente, como uma religido de origem judaica p6de aceitar imagens, em

detrimento da interdicéo divina.

O terceiro capitulo busca a compreensdo de como, e segundo que l6gica, aconteceu, na
Igreja Romana, mesmo antes do Cisma, o distanciamento da arte sacra do Oriente e suas
consequéncias na imagem do Pantocrator, 0 Majestas Domini da Idade Média, que também

influenciou a arte de Claudio Pastro.

As questdes da representacdo de Deus na fé cristd e suas imagens no sentido material
do termo, séo abordadas no quarto capitulo, tendo consciéncia de que as imagens de Deus sao
tdo antigas quanto a cristandade e que as querelas das imagens sdo concomitantes ao

nascimento da Igreja. Muito se escreveu sobre esse tema, pois € um questionamento que nao
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esta reservado aos artistas, tedlogos e historiadores. Quando se trata da nogdo de deus e do
divino que ndo encontram o0 mesmo sentido, status e funcdo nas diversas culturas e religides,
mesmo nas cristas, € preciso deixar claro que as repostas que aqui serdo propostas, talvez ndo
sejam limpidas nem sequer simples. A questdo do Pantocrator, neste capitulo, foi exposta

segundo a teologia da imagem da Igreja indivisa do Primeiro Milénio.

A arte da Igreja a partir da Contrarreforma Catolica e o Concilio de Trento (1545-
1563) é retomada no quinto capitulo com o objetivo de poder decifrar a arte naquele
momento, pois somente depois de passados quatro séculos a Igreja iria se manifestar

novamente em relacdo a arte no Concilio Vaticano Il (1962-1965).

A partir dos meados do século XIX e decorrer do século XX, alguns fatos
aconteceram na Europa tais como: o Pantocrator comegou a reaparecer discretamente em
mosteiros, depois nas igrejas; a arte Impressionsita; 0 movimento pré-conciliar nos mosteiros,
que ansiava por uma reforma litlrgica; o retorno do icone na Europa; pessoas como Romano
Guardini, Odo Casel, Dom Martinho Michler, dentre outros, para culminar com Concilio
Ecuménico Vaticano Il, somados a formacéo religiosa de Pastro, sdo os fatos preponderantes

e responsaveis pela criagdo pioneira do Pantocrator no Brasil na obra de Claudio Pastro.

Atualmente, Claudio Pastro e seus seguidores tém feito muitas igrejas, espalhadas pelo
Brasil, onde o Pantocrator pode ser contemplado pelos fiéis. Seria essa uma indicagdo de que

o0 Cristo do Primeiro Milénio sera a nova imago Dei a ser venerada no século XXI?

O Concilio Ecuménico Vaticano Il volta a reafirmar a Igreja primitiva, o ad fontes nao
como saudosismo, nem como confronto & modernidade, mas como busca da esséncia da
doutrina da Igreja. Esse Concilio foi ecuménico e, por isso, contou com a participacdo do
clero da Igreja oriental, que sempre conservou a arte do icone. Sera esse Concilio que ird
delinear uma solucdo para o problema da arte cristd fora da Europa, pois, com as descobertas
e as missdes cristds a povos asiaticos, africanos e americanos, seria preciso definir uma ideia
de inculturacdo do Evangelho nas imagens. O Concilio se ocupou, sobretudo, de resolver o
problema da arte de inspiracéo cristd fora da Europa ou pelo menos indicar em que diregéo ela
deveria buscar essa solu¢do: um bom caminho seria seguir pela ideia de uma inculturacdo do

Evangelho nas linguagens da arte.

Claudio Pastro (1947-) € um artista brasileiro, pos-Concilio, cuja obra é o reflexo da
demanda do Vaticano Il. Confessa a influéncia da arte Bizantina, da arte Romanica e, por ser

brasileiro, coloca tracos da arte afro-indigena. Prepara artisticamente o espaco liturgico para o
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Mistério, pois a arte sacra € litdrgica e, por isso, tem que estar em harmonia com a Teologia
da Presenca. A missa ndo é um teatro, € uma acao liturgica, um acontecimento. A obra de
Pastro € reconhecida internacionalmente, haja vista o convite, em 1995, feito por Dom
Cipriano Calderdn para realizar a imagem de Cristo, representativa para o ano jubilar 2000,
do Vaticano. O jubileu, segundo a Igreja, celebra o marco do tempo em que Deus encarnado
entra na Histdria da Salvagdo da humanidade. O Cristo Evangelizador idealizado por Claudio

Pastro, para o0 Advento do Terceiro Milénio, foi o Pantocrator.

Depois de demonstrar as influéncias que foram preponderantes a arte sacra cristd atual,
algumas imagens de Pantocrators de Claudio Pastro séo apresentadas, pois a imagem diz mais

que as palavras, ndo é o tema que faz a imagem sacra, mas sim a forma.
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Fig. 1 Claudio PASTRO, Mural da Igreja do Mosteiro Nossa Senhora da Paz ( monjas beneditinas),
Itapecerica da Serra (SP), 2001/2002. Afresco



CAPITULO 1

Claudio Pastro por ele mesmo

Claudio Pastro é considerado o maior artista sacro no Brasil, e um dos maiores do
mundo. Em 1998, a convite de Dom Cipriano Calderoén, da Pontificia Comissao Pr6-Ameérica
Latina, realizou a obra Cristo Evangelizador, um Pantocrator em incisdo sobre metal que foi o
simbolo do Advento do Terceiro Milénio, um evento de propor¢cdo mundial, ocorrido no
pontificado de Jodo Paulo I1. Hoje, a imagem esta no Vaticano. Como observa Dom Joaquim
de Arruda Zamith, abade presidente da Congregacao Beneditina do Brasil,

Hoje, apds 30 anos de trabalho, podemos dizer que Claudio Pastro é
um marco e uma referéncia para a arte sacra atual no Brasil e no mundo. Ele
tem reavivado a linguagem cristd numa época em que a secularizacéo e os
modernismos psicoldgicos e sociais quase esvaziaram o contetdo e a forma
do ser, do ethos cristdo."

E justamente o Pantocrator, o Cristo Rei do Universo, que Pastro ja retratou em
inimeras obras, no Brasil e no exterior, que serd aqui pesquisado. O Pantocrator, nome ainda
hoje pouco conhecido, foi a principal imagem de Cristo no Primeiro Milénio. Porém, no
Segundo Milénio, Cristo comeca a aparecer mais como o crucificado, o Servo Sofredor, cada
vez mais desfigurado ou humanizado, como preferem alguns. Havia, também, no Primeiro
Milénio, imagens de Jesus na cruz, pois a Igreja nunca deixou de reconhecer a Paixdo, no
entanto, era o Cristo em Gldria que prevalecia nas absides das igrejas. Enfim, o Cristo Rei foi
cedendo seu lugar ao Cristo Crucificado. Mas isso s6 aconteceu na Igreja do Ocidente, pois

na Igreja Catolica Ortodoxa a principal imagem permanece o Pantocrator.

! In: Claudio PASTRO, Arte sacra, p.7.
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Qual seria a justificativa para o retorno dessa imagem no século XX? Por que Claudio
Pastro faz tantos Pantocrators? Em que se baseia para retratar Cristo dessa forma? O que o
autoriza, ou que autoridade tem para mudar tanto, ja que no Brasil prevalece a tradi¢cdo do

Barroco, arte que diverge da sua em todos os sentidos?

Essas questOes foram tratadas diretamente com o artista durante os meses de junho a
dezembro de 2011. Como veremos, Pastro tem realmente uma nova visdo, embora nem tanto
assim, pois, como ele mesmo confessa, € um artista pés Concilio Vaticano Il e, no seu
entender, uma das razdes € que nos documentos deste Concilio, ainda que ndo como decreto,
mas em seu conte(ido, pode-se ler que a Igreja quer a volta ad fontes?, isto é, ao Senhorio de
Nosso Senhor Jesus Cristo.

Quem € esse artista que atualmente realiza a mega obra na Basilica de Nossa Senhora
Aparecida, maior santuario mariano do mundo, onde também h& um Pantocrator? Por que
ndo segue a tradicdo das igrejas barrocas do Brasil? De onde vem sua inspiracdo, seu
protétipo de Pantocrator para pintar igrejas, confeccionar objetos litdrgicos, etc., aqui e no

exterior?

Foram essas, dentre outras, as questdes que Claudio Pastro respondeu gentilmente, ndo
sem deixar transparecer um pouco de revolta no que tange a arte sacra, pois esta, embora
comumente entendida como sinénimo de arte religiosa, de fato ndo o é. Também falou sobre
sua vida, sua formacao, influéncias que sofreu, paises em que viveu, estudou e realizou obras,
durante os encontros realizados em sua casa, no Bairro das Perdizes, Sdo Paulo, Capital, bem
como visitando capelas, igrejas e mosteiros de Sdo Paulo, onde se encontram algumas de suas
obras. Conhecer estes aspectos nos permitira uma maior aproximacdo da obra de Claudio
Pastro, objeto desta tese. E o que sera abordado neste capitulo.

1.1 Familia e formacéo

De familia catdlica, Claudio Pastro nasceu em 15 de outubro de 1948, na cidade de
Sdo Paulo. Seus avés maternos eram espanhdis. O av0 paterno nasceu na regido do Véneto,
provincia de Treviso, Itdlia. Foi dele que herdou o sobrenome Pastro. A avO paterna,

Genevieve de Grand, era da Provenca francesa.

2 Ad fontes foi uma das intengBes que caracterizaram o espirito do Concilio Vaticano Il. (N.A) A arte e 0
Vaticano Il serd visto mais adiante no capitulo 5.
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Apesar de a familia ser de fé catdlica, ndo foi o que mais o influenciou em questdes
religiosas. Suas raizes se encontram no monaquismo beneditino, que entrou em sua vida pela
convivéncia com as irmézinhas da Assunc¢do, cujo convento situava-se na Alameda Lorena,

bem em frente a casa em que a familia morava.

Dos 7 aos 19 anos, teve uma formacdo muito ligada a elas, porque seus pais
compartilhavam daquele mundo. Sua mée Aloisia pertencia ao grupo das Ménicas, senhoras
que participavam dos eventos assuncionistas. Ja os homens eram chamados de Agostinhos. A
principio, as criangcas ndo recebiam um nome. Mas com 12 ou 13 anos, eram chamadas de
“jangadeiros”, pois esperava-se que se lancassem ao mar da vida para aprender a lidar com

ela.

O contato com 0 monaquismo beneditino o levou a amar o essencial e a sobriedade,

que constituem o principio da relacdo entre arte e liturgia.

As irmas da Assuncdo eram francesas. Mére Marie Charles de Saint Benoit é
considerada por Claudio Pastro como sua grande formadora, tanto espiritual como estética,
em termos de gosto pela beleza. Atualmente, j& com 93 anos, mora em Jussaral, préximo a
Recife, h4d mais de 40 anos. Jussaral é uma aldeia de mulheres, onde os homens ndo ficam.
Geralmente, eles vém para S&o Paulo em busca de trabalho e aqui formam outra familia. Em
Jussaral as mulheres trabalhavam nos canaviais. Foi nesta aldeia que Colette dedicou-se a
educacéo das criancas, com a colaboragdo de uma equipe na Franga, incluindo parentes, que
trabalhavam nas férias em colheitas de frutas e lhe mandavam o dinheiro adquirido com esse
trabalho.

Colette Catta é neta de René Bazin®, personagem famoso da Academia Francesa de
Letras do inicio do século passado. Era amicissimo de Charles de Foucauld®. Com 15 ou 16
anos, Claudio Pastro ja tinha lido todos os textos de Charles de Foucauld gracas a Colette. Ao

entrar para a irmandade Assuncionista, Colette Catta recebeu o nome “de Saint Benoit”

¥ René Francois Marie Nicolas Bazin (1853-1932), escritor, advogado, jornalista, historiador e ensaista francés.
Seu interesse pelos problemas sociais se manifesta de uma forma completamente diferente de seus
contemporaneos preocupados com a vida moral do individuo e as demandas da comunidade. Entre suas obras
estdo: Charles de Foucauld, Explorateur, Le Mariage de Mlle. Gimel, La Barriére, La Douce France, Histoire
de sonnettes Vingt quatre, Ferdinand Jacques Hervé Bazin. Foi eleito para a Academia Francesa em 1904.
Disponivel em René Bazin, a lire ou a relire. http://siterenebazin.wordpress.com/. Acessado em 28 de outubro de
2012.

* Charles de Foucauld (1858-1916), beato, monge francés assassinado na Argélia onde vivia em contato direto
com populagdes tuaregues. Disponivel em www.pime.org.br/mundoemissao/espiritcharles.htm. Acessado em 28
de outubro de 2012.
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porque os irmaos ja eram abades beneditinos, um no Canada e outro na Africa. E o nome de

“Marie Charles” lhe foi dado por causa de Charles de Foucauld.

Claudio tinha apenas 20 anos de idade quando Colette Catta foi para Jussaral, onde
voltou a usar seu nome de leiga. Colette exerceu grande influéncia ndo s6 sobre Claudio
Pastro como sobre outros adolescentes que a conheceram. Ele sempre a considerou uma
pessoa especial. Visitou-a vérias vezes em Pernambuco. A Ultima vez que a viu foi meses

antes de fazer um transplante® de figado, em 2001, mas ainda se correspondem.

Na despedida, quando foi para Jussaral, Colette o presenteou com parte de uma lasca
de madeira que ganhara de seu avd, René Bazin, ao tornar-se freira e vir para o Brasil. A lasca
fora retirada do caixdo mortuério de Charles de Foucauld, ao exumarem seu corpo, no norte

da Africa, onde vivera. Para Claudio Pastro, foi um gesto simbélico inesquecivel.

1.1.1 Formagcao religiosa e artistica

As irmazinhas da Assuncdo davam as criancas e a seus pais uma educacdo que
Claudio Pastro considera magnifica em termos de religido. Os jovens alunos trabalhavam em
equipes na escola. Aos 13 anos, ele fazia parte de um grupo chamado Pax Christi. Havia
outros, como Lumen Christi, Gaudium Christi, por exemplo. Aos sabados, apds a missa,
Colette Catta e os estudantes reuniam-se e preparavam a missa do domingo. Colette sentava-
se com eles, lia um trecho do Evangelho e discorria sobre o tema. Entdo, pedia que
escrevessem em suas cadernetinhas de anotag¢fes o que Cristo, naquela parte do Evangelho,
estaria dizendo para eles naquele dia. Trinta ou quarenta minutos depois, voltava a reunir-se
com eles. Cada um lia seu texto que, em seguida, era comentado. Sé entdo Colette dava como
encerrado o trabalho. Para Claudio, esses encontros eram como uma Lectio Divina®

disfarcada. Confessou sentir-se frustrado por ter perdido as cadernetinhas daquela época.

Em paralelo, havia todo um desenvolvimento cultural: aprendiam artes musicais,
faziam esportes e outras atividades que tinham como objetivo abrir-lhes novos horizontes.
Claudio Pastro acredita ter recebido uma formacéo solida, muito boa, e que contou com o

apoio da familia.

® Claudio Pastro precisou fazer transplante de figado em 2001 por sofrer de hepatite C. J& passou por mais de 40
cirurgias.

® Lectio Divina, ou leitura orante, é uma pratica e método de orag#o, reflexdo e contemplagio praticado pelos
fiéis catolicos desde tempos antigos, particularmente nos mosteiros beneditinos.
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“Também nessa época”, diz Claudio, “fiquei marcado por minha excelente professora
do quarto ano primario, Isaura da Silva Rabello, que me incentivava as artes. Com ela, muito

cedo, frequentava bons concertos de Opera, orquestra e coral.”’

As Irmas ndo admitiam devocionismo e prestigiavam algumas mudancas na Igreja.
Certa vez, em Holambra, antes mesmo do Concilio Vaticano |1, Pastro diz que se surpreendeu
ao ver a missa ser celebrada de frente para o povo, procedimento que so seria permitido apos
0 Concilio Vaticano 1. Isso ja acontecia na capela do mosteiro das Irmézinhas da Assuncéo,

onde a missa era rezada em latim por padres holandeses.

Os primeiros passos em direcdo a arte em geral e na formacao de seu gosto pela bela
masica ocorreram muito cedo em sua vida. Embora sua primeira grande influéncia, em termos
de arte, tenha sido Colette Catta, também a teve de sua mde, Aloisia, hoje com 89 anos,

apelidada pelas irmés de Luizita. E desta forma que Claudio a chama ainda hoje.

Luizita era modista e criava modelos para as freguesas. Claudio tinha apenas 4 ou 5
anos e sentia prazer em vé-la desenhar. Mas moda néo o atraia. Gostava mesmo era de ver as
formas criando vida. As vezes ela Ihe dava um papel e lhe sugeria um desenho. Por exemplo:
“agora vamos fazer uma paisagem que tenha montanha, uma casinha, um riacho”. Ele
comegcava seu desenho e ela o dela. Ao ver a mae desenhar um sol avermelhado, dizia: “mae,
0 sol ndo é vermelho, o sol ¢ amarelo”. Ao que ela respondia: “vocé desenha o seu que eu

desenho o meu. Cada um vé a paisagem como quer.”8

Seu pai falava inglés e tinha uma cultura refinada. Trabalhou na Light® e frequentava
muito o Clube dos Ingleses. Quando Claudio tinha 7 anos e estava no primeiro ano primario,
seu pai lhe deu de presente alguns discos com musicas de Tchaikovsky. Ele as ouvia com

tanta frequéncia, que temia estar incomodando 0s vizinhos.

Crianca, ja admirava o Oficio, segundo ele, cantado divinamente pelas Irmés. Lembra-
se de que muitas pessoas, dentre elas sua avd materna, apesar de ndo conhecerem nada de

liturgia, iam antes da missa ao Oficio, em latim, para apreciar a musica.

Na capela “Nossa Senhora da Divina Providéncia”, no mosteiro das Irmézinhas da
Assuncao, Claudio Pastro recebeu sua primeira Comunhdo. Realizavam-se |4 inUmeras missas

cantadas. Comecavam as 7 e acabavam quase as 9 horas da manhd. Para Claudio, eram

" Claudio PASTRO, Arte sacra, p.16.
8 Entrevista em 04 de julho de 2011.

® Hoje é a Companhia Paulista de Forca e Luz (CPFL), em S&o Paulo.
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momentos Unicos, em especial quando Mere Charles e Mére Germaine, a madre superiora,
afastavam-se do coro na hora do ofertdrio e entoavam um cléssico, acompanhadas pelo 6rgéo.
O mesmo acontecia quando Mere Charles os convidava a ouvir Chopin. Pastro sintetiza assim

sua origem e formacéo:

Nasci em S&o Paulo, no Brasil, em 1948. De familia de origem
europeia (do Véneto, da Galicia e das llhas Canarias), herdei uma fé firme,
espirito de ordem, respeito, harmonia, garra e amor pela Verdade. Meus
herois infantis foram os santos que testemunharam o Senhor Jesus. Desde
cedo aprendi que viver, assim como morrer, mais que um simples ato
animal, é nobre. Aprendi a confiar naquele que da equilibrio e paz: é Deus
guem nos ama primeiro, nos dé vida e nos conduz.™

1.1.2 Formagcao universitaria

Quando jovem, sua vocagdo para as artes tornou-se evidente. Se havia uma peca
teatral ou um show na escola, logo o chamavam para criar o fundo do palco. Numa dessas
ocasides, desenhou todo um cenario com giz colorido sobre uma lona de caminhdo. Assim,
quando pensou em cursar uma faculdade, Claudio Pastro escolheu Belas Artes, o que foi
muito incentivado pelos professores. Na época, havia duas opg¢des: a Pinacoteca e a FAAP.

Mas ndo teve condi¢des de fazer o curso, pois seus pais ndo podiam pagar a faculdade.

Corriam os ultimos anos da década de 1960, em plena ditadura. Por influéncia dos
amigos, escolheu Ciéncias Sociais, na PUC-SP. N&o conseguia se adaptar. Vivia dizendo néo
querer aquilo, sentia-se infeliz. Foram anos de sofrimento. Ele tentava compensar-se
desenhando intensamente. Hoje, reconhece que a PUC o ajudou a desenvolver o pensamento

critico.

Para pagar a faculdade, dava aulas livres pela prefeitura de Sdo Paulo em cursos pré-
vestibular e madureza, o que o fez ver a importancia da didatica. Passou a admirar a Biblia
Pauperum™, conhecida como Biblia dos Pobres, rica em imagens e pobre em texto. Explica-
se: surgiu no principio da Idade Média e tinha o objetivo de fazer as pessoas entenderem o

texto por meio da imagem, j& que na época quase ninguém sabia ler.

O gosto pelas imagens da Biblia Pauperum o levou a valorizar a iconografia primitiva
indigena e afro-americana, influéncias presentes em muitas de suas obras. E a linha

minimalista, que mais tarde se manifestaria em sua obra, teria surgido muito tempo antes, ao

19 Claudio PASTRO, Arte sacra, p.16.

1 A origem da Biblia Pauperum sera detalhada no capitulo 3.

31



entrar em contato com a capela do mosteiro da Assuncédo: continha apenas um altar de pedra e

um belo crucifixo de madeira e cobre feito por um artista. As irmés se orgulhavam disso.

1.1.3 Personagens e acontecimentos importantes em sua formacdo cultural e

artistica

Colette Catta, como Claudio sempre afirma, foi sua primeira grande mestra, quem
primeiro o levou a ter um novo olhar sobre 0 mundo. Com 19 para 20 anos, por influéncia de
Colette, foi conhecer o mosteiro dos beneditinos que estava nascendo proximo a Curitiba.
Chamava-se “Mosteiro da Anuncia¢do”. Frequentou o mosteiro de 1966 a 1972. Nessa época,
por sua formacéo e por incentivo de Colette, pensou seriamente em tornar-se monge. Mas o
abade Philippe Leddet'?, de origem francesa, prior do mosteiro e seu orientador, disse-lhe:
“Claudio, vocé é muito jovem, v& fazer a faculdade. Seja homem no sentido de ser homem.

. 1
Quando terminar a faculdade, se for o caso, me procure” 3,

Philippe Leddet, na pastoral Universitaria de Curitiba, e um pastor metodista, na
Pastoral Universitaria dos evangélicos protestantes, dirigiam a Pastoral Universitaria de
Curitiba. Eles se tornaram amigos e, segundo Claudio Pastro, por influéncia desse pastor

metodista, Philippe Leddet comecou a absorver tudo o que era dos protestantes. Diz Pastro:

O mosteiro foi se acabando. Eu tinha 24 anos e fiquei perdido, me
afastei completamente de 4. No final dos anos 70, o mosteiro transferiu-se
para Goias Velho, no estado de Goias, onde Philippe Leddet morreu. Mas
devo muito a ele e a Dom Placido, escultor em madeira, por despertarem em
mim o gosto por um tipo de arte mais contemporanea, livre de copismos.**

Em Curitiba, Claudio Pastro conheceu ainda Dom Gérard Calvet®, com quem fez suas
primeiras aulas praticas de arte e composi¢cdo. H4 uma grande presenca dos beneditinos

franceses em sua vida.

Em 1972, com 23 para 24 anos, incentivado por Colette Catta, esteve na Europa e na

Africa durante um més. Nessa viagem, o contato com uma estética diferente, com raizes no

12 philippe Leddet foi prior do Mosteiro Beneditino da Anunciago nas proximidades de Curitiba.
3 Entrevista em 04 de julho de 2011.
* Ibid.

1 Gérard Calvet, monge beneditino, deu as primeiras aulas praticas e nogGes de arte e composicdo a Claudio
Pastro. E fundador e abade do Mosteiro de Sainte-Madeleine du Barroux na Franga, vindo a falecer em 2008.
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primitivismo africano, o tocou profundamente. No Senegal, visitou o irmdo de Colette,
Dominique Catta, monge de Solesmes, que Ia fundou o mosteiro Keur Moussa. Essa visita foi
marcante em sua vida. Na igreja do mosteiro, impressionou-se com os afrescos que viu,
datados de 1963, todos em estilo africano primitivo, com influéncias islamicas. Esses afrescos
tornaram-se referéncias para suas obras. Nao por acaso Claudio Pastro diz: “tudo pesa em

nossa formacéo. Todas as influéncias, de certa forma, escrevem nossa histéria”*®. E também:

Em 1972 fiz minha primeira viagem a Europa. L& conheci o
esplendor da arte e da fé cristd. Das igrejas romanicas, recebi o
despojamento das pedras e a beleza do carater latino romano no fulgor de
sua liturgia.*’

Entre 1975 e 1977, veio ao Brasil Dom Francesco Ricci, padre italiano e também um
grande Marchand, em Mildo. Conheceu algumas obras de Claudio Pastro, acreditou no artista
e investiu em sua arte, promovendo suas primeiras exposi¢fes na Alemanha, Suica, Franca,

Italia e Austria. Profundo conhecedor de arte, foi quem Ihe abriu as portas na Europa.

1.1.3.1 Movimento Comunhdo e Libertacao

No final dos anos 60, quando Claudio Pastro estava com 25 para 26 anos, entrou para
a congregacao de Colette Catta a italiana Rosetta Brambilla. Por meio dela, Pastro conheceu o

movimento “Comunhao e Libertacao”.

Comunh&o e Libertacdo € um movimento eclesial cujo objetivo é a
educacéo cristd dos seus membros no sentido da colabora¢do com a misséo
da Igreja em todos os ambitos da sociedade. Nasceu na Italia, em 1954,
guando Dom Luigi Giussani (1922-2005) deu inicio, no Liceu classico
“Berchet” de Mildo, a uma iniciativa de presenga cristd que usava a
precedente sigla Juventude Estudantil (Gioventu Studentesca— GS).
O nome atual, Comunhdo e Libertacdo (CL), apareceu pela primeira vez
em 1969. Ele sintetiza a convic¢do de que o acontecimento cristdo, vivido
nacomunhdo, é a base da verdadeira libertacdo do homem. Como
afirmou Bento XVI, Comunhdo e Libertagdo “hoje se oferece como
possibilidade de viver de modo profundo e atualizado a fé cristd, por um
lado com uma total fidelidade e comunh@o com o Sucessor de Pedro e com
0s Pastores gque garantem o governo da Igreja; por outro lado, com uma
espontaneidade e uma liberdade que permitem novas e proféticas realizaces

apostélicas e missionarias”.*®

16 Entrevista em 29 de junho de 2011.
7 Claudio PASTRO, Arte sacra, p.16.

'8 Disponivel em Comunhdo e Libertag&o: http://br.clonline.org/default.asp?id=518, acessado em 28 de outubro
de 2012.
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Tornou-se muito amigo do seu co-fundador, Dom Francesco Ricci, que vinha ao Brasil
com frequéncia, e acompanhou bem de perto o movimento. Esse periodo teve destacada
importancia para Claudio Pastro, pelas amizades que fez com Dom Martinho Michler??,
Rosetta Brambilla e outros, bem como pelo surgimento do “Mosteiro Nossa Senhora da

Paz”®, fundado em 1974, em Itapecerica da Serra. Em suas palavras:

Durante 0s anos universitarios, veio ao meu encontro o movimento
Comunhdo e Libertacdo. Conheci seu fundador, padre Luigi Giussani, na
Itdlia: um homem rico em vida, humanidade e cheio do espirito eclesial. [...],
porém foi o padre Francesco Ricci, de Foli (Italia), quem primeiro descobriu,
acreditou e investiu em minha arte, promovendo minhas primeiras grandes
exposicdes na Italia, Austria, Alemanha, Suica e Franca.?

As amizades, 0 movimento Comunhao e Libertagdo e a formacdo do Mosteiro Nossa
Senhora da Paz contribuiram para confortar Claudio Pastro quando viu o mosteiro da
Anunciacdo de Curitiba acabando. Ele acredita que as coisas chegaram a tal ponto por uma

série de influéncias da Teologia da Libertac&o?.

O Mosteiro Nossa Senhora da Paz nasceu de uma proposta de divisdo da abadia de
Santa Maria, primeiro mosteiro feminino da Ameérica Latina, sugerida pelo entdo arcebispo de
Sdo Paulo, cardeal Dom Agnello Rossi. Assim foi feito. Uma parte da abadia de Santa Maria,
que se situava na Rua Sdo Carlos do Pinhal com a Alameda Campinas, onde hoje é o
Maksoud Plaza, transferiu-se para o Tremembé, guardando o nome original. Outra parte foi

para Itapecerica da Serra, dando origem ao Mosteiro Nossa Senhora da Paz.

¥ Dom Martinho Michler, OSB (1901-1987) de origem alema, participou do Movimento Litdrgico alemio

liderado por Romano Guardini, foi abade do Mosteiro do Rio de Janeiro. Considerava a obra de Claudio Pastro
uma leitura da fé com a pureza do olhar de quem busca a Deus. Cf. adiante no capitulo 5.

2 Fundado em 21 de julho de 1974, como priorado dependente da Abadia De Santa Maria e erigido em Abadia a
23 de maio de 1983, na cidade de Itapecerica da Serra, na Diocese de Campo Limpo, Sao Paulo.

?! Claudio PASTRO, Arte sacra, p.17.

22 Movimento cristdo que engloba vérias correntes de pensamento que interpretam os ensinamentos de Jesus
Cristo. Foi descrito pelos seus proponentes como “uma interpretagdo da fé cristd através do sofrimento dos
pobres, sua luta e esperanga, € uma critica da sociedade e da fé catdlica e do cristianismo através dos pobres”.
Surgiu como uma reacdo moral a pobreza causada pela injustica social na América Latina. Disponivel em
http://aspectosociologico.blogspot.com.br/2012/11/teologia-da-libertacao.html. Acessado em 28 de outubro de
2012.
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Por meio do mosteiro, Claudio Pastro fez grandes e importantes amizades. Madre
Dorotéia Rondon Amarante®®, neta do Marechal Rondon, foi uma delas. Segundo ele, a monja

fazia iluminuras belissimas. Hoje, com 95 anos, ainda vive no Mosteiro.

O gosto de Madre Dorotéia pela arte levou Pastro a conhecer um grande artista
brasileiro, escultor, que dizia: “eu ndo fago escultura, fago arquitetura!”. Trata-se de Galileo
Emendabile?”. Sabe-se que, ao longo de cada obra sua, pedia orientacdes a ela. Sobretudo
quando a obra era de carater religioso. H& muitas esculturas de Emendabile no cemitério da
Consolagio, mas a maior parte encontra-se no cemitério S&o Paulo. E dele também o
“Monumento aos Expediciondrios”, popularmente conhecido como “Obelisco do Ibirapuera”,
onde repousam 0s restos mortais de muitos combatentes e de grandes poetas nossos como

Guilherme de Almeida.

Na mesma época, Pastro conheceu Dom Martinho Michler que foi Abade do Mosteiro
do Rio de Janeiro de 1949 a 1974. Veio para o Brasil em 1930, como monge, e foi mestre dos
novicos. Era discipulo e amicissimo de Romano Guardini®®, mais uma amizade que o

Mosteiro Nossa Senhora da Paz lhe proporcionou.

No mosteiro do Rio de Janeiro, Michler promovia encontros religiosos com jovens

universitarios e jornalistas, entre eles Dr. Alceu Amoroso Lima,”® Dom Marcos Barbosa®’,

23 12 Abadessa do Mosteiro Nossa Senhora da Paz, Me. Dorotéia Rondon Amarante. Conviveu com a Madre
Fundadora da Abadia de Santa Maria, Me. Gertrudes da Silva Prado, OSB, sendo designada para ajudar na
fundacéo do Mosteiro Santa Escolastica, na Argentina. Notavel artista, foi responsavel pelo impulso no trabalho
artesanal do Mosteiro. Fez parte do grupo das fundadoras do Mosteiro Nossa Senhora da Paz, sendo designada
pela Abadessa da Abadia de Santa Maria, Me. Rosa de Queiroz Ferreira, OSB, como Prioresa. Disponivel em:
www.mosteironossasenhoradapaz.org.br/noticias/completa.php?codigo=204. Acessado em 15 de setembro de
2012.

% Galileo Ugo Emendabili, escultor italo-brasileiro (1898-1974). Suas diversas obras podem ser apreciadas em
Séo Paulo, como o Obelisco Mausoléu do Soldado Constitucionalista de 1932, em mausoléus do Cemitério da
Consolacéo e na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Em 1934, concebeu e executou 0 Monumento a Ramos de
Azevedo, que atualmente encontra-se na Cidade Universitéaria. Disponivel em:
www.escritoriodearte.com/listarQuadros.asp?artista=45. Acessado em 15 de setembro de 2012.

% Romano Guardini, sacerdote e escritor italiano (1885-1968). De inspiragdo agostiniana, o tedlogo catdlico-
romano explorou grandes areas da cultura. Professor da filosofia catdlica em Berlim (1923) e mestre na arte da
interpretacdo. Exerceu influéncia considerdvel na juventude catlica da Alemanha, apds a 12 Guerra Mundial.
Entre suas obras estdo: O Espirito da Liturgia (1917); Cartas de auto-educacéo (1922); O mundo religioso de
Dostoiévski (1933); A Morte de Socrates (1934); Pascal (1934); A esséncia do cristianismo (1939); Liberdade,
graca e destino (1948); A auto-aceitacdo (1950); e Senhor (1954). Disponivel em:
http://pt.infobiografias.com/biografia/20644/Romano-Guardini.html. Acessado em 15 de setembro de 2012.

% Alceu Amoroso Lima, critico literario brasileiro (1893-1983). Poligrafo adotou o pseudénimo de “Tristdo de
Ataide”. Membro da Academia Brasileira de Letras, eleito em 1935. Nos anos 1920, converteu-se ao
catolicismo, iniciando ampla militincia como expoente do pensamento cat6lico. Participou ativamente dos
movimentos sociais e politicos brasileiros nos anos 30, tornando-se um dos mais respeitaveis representantes do
pensamento conservador catélico no Brasil. Disponivel em: http://educacao.uol.com.br/biografias/alceu-
amoroso-lima.jhtm. Acessado em 15 de setembro de 2012.
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Dom Estevdo Bittencourt® e outros. Fazia isso desde o inicio dos anos 1930. No mosteiro,
celebravam missa em portugués, antes do Concilio Vaticano Il. Michler foi denunciado por
isso. Gracas a interferéncia do Cardeal Dom Sebastido Leme, ndo foi punido com a

excomunhdo. Depois, tornou-se abade e lotou os mosteiros do Brasil, masculinos e femininos.

A Irm& Dorotéia j& era monja. Ela e muitas outras, monjas beneditinas ha mais de
cerca de 40 anos, hoje estdo no Nossa Senhora da Paz gragas a Dom Martinho Michler,

personagem de expressiva cultura. Morreu com 87 anos, em 1987.

1.1.3.2 A lgreja Oriental e a influéncia da arte bizantina

De 1981 a 1987, Claudio Pastro frequentou, no bairro do Ipiranga, a Igreja Russa da
Anunciacdo do rito eslavo, catdlica ortodoxa, dirigida por Joan Stoisser, padre jesuita
austriaco. Essa igreja ainda existe, e é rica em icones. Foi um periodo importante para Pastro,

no que diz respeito a sua espiritualidade.

Os imigrantes russos no Brasil ndo foram muito numerosos, nem o rito da Igreja

Ortodoxa é conhecido pelos brasileiros em geral:

Os imigrantes russos ortodoxos pertencem a Igreja Ortodoxa da
Russia no Exilio, com sede em Nova lorque. Os catdlicos russos no Brasil
S840 pouco numerosos e pertencem ao Ordinariato para fiéis do rito oriental,
ora entregue ao Cardeal Dom Eugénio de Aradjo Sales, Arcebispo do Rio de
Janeiro. Ele mantém, desde 1950, com muito sucesso e simpatia dos préprios
ortodoxos, a Obra Ecuménica Russa, cuja realizagdo maior foi a criagdo dos
Institutos Sdo Vladimir (dos Padres Jesuitas, para meninos) e Santa Olga
(das Irmas Ursulinas de rito bizantino-russo, para meninas). Estes institutos
prestaram uma valiosissima contribuicdo na educacdo e instrucdo de lingua
russa, rito bizantino e folclore russo e, durante a sua existéncia, acolheram e
educaram mais de 500 criangas, filhos de imigrantes russos. O centro da
Obra Ecuménica Russa, a Igreja russa da Anunciacao esta localizada na Rua

%" Dom Marcos Barbosa, monge beneditino, poeta, tradutor e radialista brasileiro (1915-1997). Obteve os dois
primeiros lugares no concurso para a letra do Hino do XXXVI Congresso Eucaristico Internacional no Rio de
Janeiro em 1955. Traduziu, além de obras de Paul Claudel e Frangois Mauriac, trés livros que se tornaram
famosos: O pequeno principe, O menino do dedo verde e Marcelino p&do e vinho. Membro da Academia
Brasileira de Letras em 1980. Disponivel em: www.jornaldepoesia.jor.br/mbarbosa.html#biografia. Acessado em
15 de setembro de 2012.

%8 Dom Estevéo Bittencourt, batizado Flavio Tavares Bittencourt, monge beneditino brasileiro (1919-2008), foi
um dos mais destacados tedlogos brasileiros do século XX e monge da Ordem dos Beneditinos do Mosteiro de
Séo Bento, na cidade do Rio de Janeiro. Estudou Filosofia no Pontificio Ateneu de Santo Anselmo em Roma,
onde obteve o grau de bacharel e doutor com a defesa da tese sobre Origenes: Doctrina Ascetica Origenis seu
quid docuerit de Ratione anima humana cum demonibus. Disponivel em: www.pr.gonet.biz/domestevao.php.
Acessado em 15 de setembro de 2012.
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dos Sorocabanos, 150 em S&o Paulo, perto do monumento do Ipiranga e é
dirigida pelo padre Joan Stoisser SJ.”°

Padre Stoisser, ja falecido, veio para o Brasil acompanhando uma coldnia eslava,
imigrantes que fugiam da Rdssia e que hoje moram nos bairros de Vila Diva. Entre as duas
Guerras, muitos jesuitas faziam isso. Stoisser era considerado um homem especial. Foi
confessor de Pastro durante aqueles anos. Apds sua morte, 0s jesuitas fizeram um
levantamento do que ele possuia. Havia icones em grande quantidade e de todo tipo.
Encontraram ainda vérios Evangeliarios da lingua siriaca e russa. Muita coisa foi descartada e,
dizem, houve quem recolhesse alguma coisa do lixo para guardar como recordagdo de um

homem santo, como se fosse reliquia.

No rito oriental, quando o Evangelho é proclamado, as pessoas escutam de joelhos,
com a cabeca no chdo. A primeira vez que Claudio participou de um rito assim, sentiu-se
meio desconfortavel. Depois, fazia tudo com tranquilidade. O rito era em eslavo, lingua que
Claudio Pastro ndo entendia. Por sua causa, padre Stoisser traduzia-o em portugués depois de

proclaméa-lo em eslavo, para que ele compreendesse o que estava sendo dito.

Acompanhar a Igreja Oriental, nos anos 1980, a convivéncia com padre Stoisser e a
influéncia da arte Bizantina, que ha anos recebia indiretamente gracas ao Concilio Ecuménico
Vaticano Il, levaram o artista a admirar ainda mais essa arte que se fundamenta no Mistério

atualizado, o que, para ele, até hoje a Igreja Latina tem dificuldades de entender.

1.1.3.3 Movimento Cultura e Fé

Em 1976, Giancarlo Petrini e Vando Valentini, jovens italianos, vieram ao Brasil
prestar servico militar. Com Claudio Pastro, dois anos depois, eles e outros jovens fundaram a
Casa Cultura e F&€*. Situava-se em um casardo a Rua Cardoso de Almeida, 313, no bairro de
Perdizes, onde hoje existe um prédio. O movimento “Cultura e Fé” era a Pastoral universitaria
da época e ndo estava ligado a PUC, mas a qualquer universidade interessada. Alcancou
notoriedade. Existiu por cerca de quinze anos e desempenhou papel fundamental para muitos

universitarios que, hoje, sdo professores.

# Disponivel em: http://selin.tripod.com/Russos1.htm. Acessado em 15 de outubro de 2012.

%0 Atual Ndcleo de Fé e Cultura, espaco de encontro entre pessoas que se dedicam ao trabalho cultural e que, na
diversidade de culturas que caracteriza 0 mundo de hoje, buscam um lugar de dialogo. Pertence a Arquidiocese
de Séo Paulo e interage com a Pastoral Universitaria na PUC-SP.
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Toda a parte cultural estava em maos de Claudio Pastro, que também projetou e
realizou a capela. Ali, celebrava-se missa diariamente. A casa oferecia diversas atividades: o
Oficio, o Laudes, a missa, conferéncias, palestras, etc. Era bastante frequentada,

especialmente por universitarios.

Nessa mesma época, chegaram ao Brasil dois padres operarios que foram importantes
para Claudio Pastro: Michel Cuienot, que passou cerca de 20 anos no Brasil e atualmente, com
mais de 80 anos, vive no interior na Franca, e Jomar Vigneron, hoje capeldo do mosteiro das

beneditinas, abaixo de Curitiba.>!

Claudio reconhece a grande amizade e o incentivo que recebeu de Michel Cuenot e
Jomar Vigneron. Eles o puseram em contato com as raizes orientais, com o espirito hebraico,
a ortodoxia e as origens do evangelho. Essas experiéncias lhe ensinaram a amar o Oriente, 0
valor fisico da pessoa, do corpo, dos gestos, do encontro e do lugar de acolhimento. Michel
Ciienot apresentou-lhe os mestres atuais da teologia oriental, Pavel Evdokimov®* e Olivier
Clément®, e facilitou-lhe licdes de iconografia com Egon Sendler, de Paris.>* Também gracas
a eles iniciou-se na iconografia bizantina. N&o so iniciou-se no icone como na Biblia, pela
qual sempre foi aficionado. A tal ponto que, no movimento Comunhao e Libertacdo, na Casa

Cultura e Fé, ndo abriu mao de realizar “ciclos biblicos”.

Proximo aos 29 anos, saiu da casa dos pais e fundou a Casa Cultura e Fé. Claudio
Pastro procurou a Irma Maria, uma das monjas da Nossa Senhora da Paz, e perguntou-lhe:

“Irma Maria, agora eu vou entrar nesse grupo da Casa Cultura e Fé. Como devo ser, preciso

%% No Mosteiro do Encontro, Pastro conheceu madre Chantal, suica, e a irmad Anne Farcy, belga, que
apresentaram a ele a beleza divina do icone bizantino. Na biblioteca do mosteiro, ele conheceu as revistas
especializadas em arte sacra: Das Minster, alem; L art de ’Eglise, belga; e L art Sacré, francesa; revistas que
traduziam em imagens o espirito do Vaticano II.

% pavel Nikolayevich Evdokimov (1901-1970), filésofo e tedlogo russo, participante da Gltima sessdo do
Concilio Vaticano Il. Formou-se em filosofia na Segunda Guerra Mundial, em Aix-en-Provence, com a tese
"Dostoiévski e o problema do mal”. Suas obras tém atualmente um profundo significado para o cristianismo
ecuménico. Ele é um dos te6logos que mais contribuiram para a compreensdo do pensamento ortodoxo no
Ocidente. Foi professor no Instituo de Estudos Ecuménicos no departamento de Teologia Cat6lica, em Paris.
Dentre seus principais trabalhos estdo: A teologia da beleza, A arte do icone: a teologia da beleza e A vida
transfigurada em Cristo. Para Evdokimov, o icone significava “uma janela para a eternidade”. Disponivel em
www.nonsolobiografie.it/biografia_pavel_evdokimov.html. Acessado em 15 de setembro de 2012.

% Olivier Clément-Maurice, tedlogo francés (1921-2009). Historiador por formacéo, escritor e jornalista. Sua
conversdo a ortodoxia é fruto das suas repetidas leituras de Dostoievski e de Berdiaev, das suas oragdes aos pés
de um icone encontrado em um antiquario em Paris, que reunia, em um tritico, Jesus, Maria e Jodo Batista. Autor
de mais de 30 obras, tanto poéticas e espirituais quanto historicas, escritas com uma linguagem frequentemente
lirica. Disponivel em: www.ihu.unisinos.br/noticias/noticias-anteriores/19577-olivier-clement-por-henri-tincg.
Acessado em 15 de setembro de 2012.

%4Cf. Claudio PASTRO, Arte sacra, p.17.
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mudar de vida?” Ela respondeu: “seja vocé mesmo, sempre!”>> Claudio ndo se esquece disso e
cultiva o habito de ser ele mesmo, em todas as situacbes. E afirma que essas experiéncias

sustentaram e sustentam sua formacdo até hoje.

1.2 Os primeiros trabalhos, a iniciagdo ao icone

Desde 1973, Claudio Pastro se dedica exclusivamente a arte sacra. Apos terminar a
faculdade de Ciéncias Sociais na PUC-SP, partiu para a Europa para se especializar nas
diversas técnicas artisticas. Em 1973, na Franc¢a, cursou Ceramica na L’ Abbaye Notre Dame
de Tornay, Hautes Pyrennées, e Arte Romanica no Museu de Arte da Catalunia, em
Barcelona, Espanha. Em 1978, na Itlia, frequentou o curso de Técnicas Pictoricas, Historia
da Arte, Teoria da Forma e Percepcdo, Tecnologia e Uso das Arendrias e Materiais Sintéticos,
Tecnologia e Uso do Marmore e da Pedra, Técnicas de Incisdo, Estética, Sociologia da Arte e
Teoria e Método dos Meios de Comunicacdo na Accademia di Belle Arti Lorenzo da Viterbo.
Ja de volta a S&o Paulo, cursou, em 1981, Analise Estética de Obras de Arte no Liceu de Artes

e Oficios de S3o Paulo.®

Em 1978, quando ja estava na Casa Cultura e Fé, surgiram seus primeiros grandes
trabalhos. Fez a capela do Mosteiro Nossa Senhora da Paz, que depois substituiu por outra, a
definitiva. Vieram entdo as criagdes para a igreja Sdo Bento do Colégio Santo Américo, em
Sdo Paulo, e para outras igrejas, e assim foi se tornando conhecido.

Claudio Pastro costumava sentir-se inseguro ao preparar-se para realizar seus
trabalhos. Rezava com mais profundidade, confessava-se, dedicava maior tempo aos projetos.
Isso, até passar pelo coma®’. Apés essa experiéncia, diz sentir uma liberdade imensa e ter
encontrado muita felicidade e alegria em seu trabalho. Considera alegria como sinal de
verdade, de entusiasmo. Antes da doenca®, passava por momentos de altos e baixos, mas hoje
inicia um trabalho em paz, ap0s fazer a oracdo da manha e rezar o Laudis. Ndo vai a missa
todos os dias, mas ndo perde a dominical. Para ele, estar dentro do mistério da Igreja € isso.

Em suas oracdes, nada pede, nem por sua propria saude. Mas sempre reza pelos outros.

% Entrevista em 04 de julho de 2011.
% Cf. Claudio PASTRO, Arte sacra, contra-capa.

¥ No dia nove de agosto de 2001, Claudio tinha agendado uma reunio com a arquiteta Regina Céli de
Albuquerque Machado e com a irmd Laide Inés Sonda para elaborar o presbitério da Basilica de Aparecida. Ele
chegou por volta das nove da manhé e, embora estivesse se sentindo bem, “elas perceberam alguma coisa em
mim que eu ndo percebi”.

% Hepatite C, por isso precisou um transplante de figado, que aconteceu em 2001.
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O Pantocrator que se encontra no Colégio Santo Américo, na Igreja Sdo Bento do
Morumbi, inaugurado em 1981, est4 no centro de um painel de 30 x 05 metros de altura, foi
seu primeiro grande trabalho. Ao receber o convite para fazé-lo, sentiu-se inseguro. Irma
Maonica Castanheira, a quem ele considera uma intelectual de largos horizontes, lhe disse:
“Claudio, va em frente. Ndo tenha medo, vocé é pds-Vaticano II!”. Para Claudio, ser pos-

Vaticano Il é ter a consciéncia da volta as fontes e agir de acordo com ela.

Na realizacao de sua obra, Claudio Pastro diz ter recebido influéncia tanto do Mosteiro
do Encontro, no Parana, como dos padres Michel Clienot e Jomar Vigneron e da Irm& Anne
Farcy, que veio da Bélgica no final dos anos 1970 motivada por toda a educacao relacionada a
Europa Pré-Concilio e Concilio. “A fun¢do do nosso mosteiro é colocar os icones no Brasil”,

dizia ela. Os trés eram devotados ao fcone e o divulgaram bastante no Brasil.*®

Grande biblista, padre Michel Cilenot, que viveu no Brasil até meados de 1980,
juntamente com a Irm& Monica Castanheira, do Nossa Senhora da Paz, introduziram Claudio
Pastro no estudo da Biblia.

1.3 Oicone na arte de Claudio Pastro e a influéncia da arte de Beuron

Claudio Pastro ndo vé em seus trabalhos nenhuma ligagdo com qualquer outro
icondgrafo, a ndo ser na relacdo genérica do protétipo como Pantocrator. Artista sacro é,
segundo ele, aquele que serve ao Mistério, seu sentimento deve ser semelhante ao expresso
por Jodo Batista acerca de Jesus: “E necessario que ele cres¢a e eu diminua” (Jo 3,30). E
fundamental que tenha fé e que a fé gere no artista a humildade, pois esta a servico da liturgia,
dos mistérios, da Igreja (ndo entendida nos sentido meramente institucional). O artista deve
saber ser veiculo. Em suas palavras: “a fung¢do do artista (sacro) € ser veiculo, pois o
iconografo é o Espirito. [...] Aqui podemos nos lembrar mais uma vez dos ensinamentos de

S&o Bento, quando elenca os instrumentos das boas obras: “odiar a propria vontade”.*°

Em sua pequena obra de 1986, Arte Sacra, Pastro cita uma oracdo anterior ao século
X1 que o iconografo cristéo recita antes de pintar:

% Entrevista em 28 de novembro de 2011.

“0 Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expressio da fé, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria Angela
VILHENA, Teologia e arte: expressfes de transcendéncia, caminhos da renovacéo, p. 48.
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Senhor Jesus Cristo, nosso Deus,

V0s que tendes uma natureza divina e sois sem limites, tomastes um
corpo no seio da Virgem Maria para salvacdo do homem!

Vos dignastes desenhar o carater sagrado da vossa face imortal e o
imprimistes sobre o santo tecido, que serviu para curar a doenca do
governador Abgar e clarear sua alma para o conhecimento do verdadeiro
Deus!

Iluminastes com o0 vosso Santo Espirito o vosso apdstolo e
evangelista Lucas, para que pudesse representar a beleza de vossa Mae
purissima que vos carregou crianca sobre os bragos, dizendo: “a graca de
guem nasceu de mim derramou-se sobre os homens!”

O Divino Senhor de tudo aquilo que existe, limpai e dirigi a minha
alma, o coracdo e o espirito do vosso servidor. [...]

Conduzi as minhas maos, para que eu possa representar dignamente
e perfeitamente a vossa imagem, a de vossa santissima Mée e a de todos 0s
santos, para a gloria, a alegria e o embelezamento de vossa santissima
Igreja.

Perdoai os pecados de todos aqueles que veneram essas imagens,
gue se colocam piedosamente de joelhos diante delas, prestando, assim,
honra ao modelo que esta nos Céus.

Salvai-os de todas as mas influéncias e instrui-os com bons
conselhos.

Vos pedimos pela mediacdo de vossa santissima Mae, do ilustre
apostolo e evangelista Lucas e de todos os santos.

Amém.*

O icondgrafo, segundo a tradicdo, € aquele que escreve o icone, o artista que se dispde
a preparar o espaco litugico e deve ser, antes de tudo, um asceta. Claudio Pastro insiste que
assim como a arte ndo se separa do sagrado, o artista ndo se separa de Deus, deve estar
sempre em oracdo. Entretanto, ndo se prende a todos os canones estabelecidos pelos
bizantinos por considerar uma paralizacdo na maneira de representar, pois sua inspiracdo é, na
realizacdo do Pantocrator, 0 bizantino e 0 romanico, mas enquanto artista contemporaneo, sob
esse aspecto, ndo se considera um iconografo, pois, para ele, o Espirito Santo € o iconografo,

ele, o pincel. Para Pastro,

A beleza ndo estd no traco estético, mas estd naquilo que também
fundamenta a beleza. O Senhor da beleza, é ele que fundamenta tudo que
somos e fazemos. Se um artista ndo é crente, vai ser um grande artista, mas
ndo vai passar a forga do Espirito na arte, e isso € muito importante. Alias, é
o grande drama do artista que trabalha com Arte Sacra. E o Espirito que tem
que passar na forma, na matéria, na cor, no som: este € o meu grande drama
sempre. Uma forma, uma maneira, que é a maneira cristd de ser, passa
através da ascese, da oragdo continua.*

* Claudio PASTRO, Arte Sacra, p.50.

*2 Entrevista de Claudio Pastro a Isabella S. Alberto, Revista Passos, n. 83, junho de 2007. Disponivel em
www.pucsp.br/fecultura/textos/via_da_beleza/arte_servico_beleza. Acessado em 4 de outubro de 2012.
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Claudio Pastro néo se sente influenciado por Andrei Roublev*®, 0 maior pintor russo
de icones, preferindo o estilo de Tedfilo, 0 Grego*, a quem chama de “magnifico”. Teéfilo, o
Grego, foi mestre de Roublev. E este, para Claudio Pastro, ficou muito “arrumadinho perante
0 mestre. Teofilo pinta e acabou. Ele ndo arruma nada! As pinturas dele séo fortes, méasculas,

eu ndo gosto de coisa ‘nhé, nhé, nhé’, nao!”*

Convivendo com mestres em varias areas, cercado de livros e com a orientagcdo
inestimavel de Michel Cienot, Pastro aprendeu um dos segredos do icone: deve ser pintado
sempre com nove a onze cabecas, como se diz. Quanto mais alongado, mais mistico, mais
fluido. A representagdo do corpo humano costuma ter, como medida basica, de sete a oito
vezes a altura da cabeca, mas a imagem fica apequenada. Em geral, Claudio usa a medida de
dez cabecas. E uma das técnicas que emprega, mas acredita que o fundamental é o Espirito.
Para ele, a leveza, a suavidade e a certeza de um trago vém do Espirito, ndo dele. Ao realizar
um trabalho, também néo se prende ao icone bizantino, que ainda hoje segue canones. Sente-
se um cristdo de hoje, ano 2012, Século XXI, Brasil, America Latina, como costuma dizer, e
ndo ortodoxo, muito embora respeite quem seja, até porque na Igreja Ortodoxa estdo as raizes
da Igreja Catolica. Afirma a importancia de se ter certa liberdade sobre alguns aspectos

religiosos, mesmo assim considera-se um pincel do Espirito Santo.

Claudio Pastro ndo est4 a servi¢o de nenhum estilo do passado, pois
gue é um artista contemporaneo, mas se preocupa somente com aquilo que
ele proprio deseja e escolhe como base e apoio a sua fé catélica e do que esta
de acordo com seus conceitos estéticos. Por isso ele ndo se considera um
icondgrafo. 4°

*3 Andrei Roublev, monge e pintor russo. Nasceu entre 1360-1370 e morreu entre 1427-1430. Pouco se sabe de
sua vida, exceto que ele foia um monge no Troitsky-Sergieva. Arquiteto dos maiores icones como trabalho que
se sabe com certeza é que o seu, o famoso icone da Santissima Trindade no Antigo Testamento (1411), o que
representa um grupo de Abrado com trés anjos em duas dimensdes. Colaborou especialmente nas obras com o
grande pintor Teofanes, o estilo greco-bizantino, que pode ter sido seu professor Seu estilo é caracterizado pelo
uso de cores profundas e puras, as linhas de fluido, e uma expressdo de sentido delicado espiritualidade intensa.
http://epdlp.com/pintor.php?id=6836. Acessado em 15 de setembro de 2012.

* Tedfilo, o Grego (1340-1405), foi pintor de afrescos, icones e miniaturas tendo trabalhado em Bizancio e na
Russia antiga. Produziu um ciclo de afrescos, em 1378, na igreja da Transfiguracdo de Novgorod, que reflete a
versao pessoal de estilo bizantino “Tedfanes”. Teve grande influéncia sobre as escolas de pintura de Moscou e
Novgorod, no século XV, especialmente em Roublev. Tedéfilo é o pseudénimo adotado pelo autor, por conta de
um tratado sobre os procedimentos e técnicas de arte medieval intitulado De Diversis Artibus cristd. Foi arteséo e
seu principal interesse era o trabalho em metal. Disponivel em: www.arts4x.com/spa/d/te%C3%B3fanes-el-
griego/te%C3%B3fanes-el-griego.htm. Acessado em 15 de setembro de 2012.

** Entrevista em 21 de junho de 2011.

* Marilia Marcondes de Moraes Sarmento e LIMA TORRES, O Cristo do Terceiro Milénio: a visdo pléstica da
arte sacra atual de Claudio Pastro, p. 88.
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Os icones foram recuperados pela Igreja Catolica sé apds o Concilio Vaticano Il. Na
visdo de Claudio Pastro, apds o Concilio a Igreja nada tinha a oferecer em termos de arte e foi
pedir socorro a Igreja Oriental, onde a arte tem fundamento. L4, o Cristo Pantocrator é o icone
de maior significado. Ainda segundo ele, “se isso ndo acontecesse, talvez hoje sequer
soubéssemos o que é um icone, o Mistério, 0 Sagrado. O sentimento do sagrado apaga o eu,
pois quem tudo determina é a divindade — Criador-Redentor. O devocionismo, ao contrario,

da liberdade ao artista e a sua época, mas se distancia do essencial”?’.

Apdbs a Revolucédo russa de 1917, os icones se alastraram por toda Europa, levados
por russos e eslavos que fugiam do comunismo. Foi dessa forma que o rito oriental chegou a
nés. O fato é que o comunismo ajudou, indiretamente, a divulgar o icone no Ocidente:
iconoclasta, destruiu simbolos. Desfez-se de incontaveis obras e sabe-se que icones foram
vendidos ao Ocidente com o intuito de fazer dinheiro. Dizem que, em suas turnés, integrantes
do Bolshoi levavam icones enrolados em suas roupas de balé para vender. E que nas décadas
de 1950 e 1960, as galerias de Nova lorque se encheram de icones contrabandeados dessa

forma.*®

A descaracterizacdo do icone na Russia, nos séculos XVII, XVIII e XIX, ocorreu por
uma influéncia muito grande do barroco. A proximidade da Europa, os costumes, a riqueza, 0
poder europeu do seéculo XVII, a influéncia de Catarina Il, a Grande, de 1729 a 1796, tudo
contribuiu para isso. Também os franceses disseminaram o iluminismo por la. Mas essa
descaracterizagdo ndo aconteceu com 0S povos gregos, cretenses e na Asia Menor, que
permaneceram fiéis ao icone. O Cristo Pantocrator € um dos mais presentes e de maior

significado na iconografia oriental.*®

Com respeito ao Pantocrator, Claudio Pastro foi influenciado ndo s6 pela arte
tradicional bizantina como também pelas varias representacdes modernas feitas na Alemanha
dos séculos XIX e XX, antes do Concilio Vaticano Il, e mesmo ap6s o Concilio. Pastro diz
que ainda ndo conseguiu realizar nada td&o moderno quanto os alemaes, pois se sente um

pouco preso ao bizantino.

Ao fazer um icone, assim como o bizantinos, Claudio Pastro respeita muito a

dimensdo do pescogo, que deve ser grosso. “E que o pescoco ‘incha’ para soltar o espirito”,

*" Entrevista em 07 de junho de 2011 e 11 de junho de 2011.
*8 Entrevista em 29 de junho de 2011.
* Entrevista em 11 de julho de 2011.
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diz, porém “nunca me fixo em detalhes, como medidas, boca, sensualidade. Eu me entrego ao

sopro. Pinto com muita liberdade”.*®

Um retorno do icone no século XX é o estilo de Beuron, assim chamado por ter sua
origem na Abadia beneditina de Beuron, Baviera, sul da Alemanha. Trata-se de uma escola
artistica exclusivamente monastica. Os fundadores da Escola Artistica de Beuron foram 0s
beneditinos Desiderius Lenz (1832-1928) e Jacob Wuger (1829-1892). O estilo proprio
pretendia eliminar o naturalismo caracteristico da arte daquele tempo. A arte em si convida o
espectador a veneracdo e a contemplacdo. A escola de Beuron engloba pintura, arquitetura,
escultura. Foi questionada pela propria Igreja, uma vez que compreendem estilos artisticos
diversos, ditos pagaos como: arte egipcia, grega, bizantina, paleocrista e romanica.>* Essa arte

desenvolveu-se paralelamente ao renascimento litdrgico e & reforma do canto gregoriano.>

Claudio ama a arte de Beuron — a arte do século XIX até o inicio do XX, na
Alemanha, quando os monges beneditinos descobrem a arte egipcia, berco do icone bizantino.
Com frequéncia, ele segue os parametros egipcios de Beuron. Para Claudio, o Espirito age
sobre ele com essas formas. Sé que, para isso, precisa dar-se a Ele, oferecer-se a Ele, sendo
apenas um meio, um instrumento de Sua realizacdo. Costuma dizer que o verdadeiro artista é

0 Espirito Santo e que isso € uma questao de vida espiritual, ndo uma questao técnica.

1.4 O Concilio Vaticano 1, o Ecumenismo e a questdo Ad Fontes

Bem jovem, passando da adolescéncia para a juventude, Claudio Pastro acompanhou
de perto a experiéncia transformadora do Concilio Vaticano Il, com o foco na questdo Ad
Fontes™, o surgimento da Teologia da Libertagdo e toda a problemética das décadas de 1960
e 1970.

O Concilio Vaticano 11, pelo fato de ser ecuménico, busca necessariamente a volta do

Senhorio de Cristo. A Igreja Oriental sempre celebra o Senhor como a “Gléria” de Deus entre

%0 Entrevista em 04 de julho de 2011.

51 As artes egipcia e bizantina serdo descritas no capitulo 2, a romanica no capitulo 3, o estilo Beuron e 0
movimento litdrgico, no capitulo 5.

*2Disponivel em http://bibliotecadomosteiro.com.br/o-mosteiro-de-sao-bento-de-sao-paulo-e-a-arte-beuronense/.
Acessado em 17 de setembro de 2012.

53 Ad Fontes é uma expressdo empregada em 1919 pelo grande abade Dom Herwegen da Abadia de Marialaach,
Alemanha, em uma famosa homilia que preconizava o Concilio Ecuménico Vaticano II.
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nds, enquanto que no periodo da Reforma e Contrarreforma, tanto catolicos como protestantes

sO assumem o aspecto humano do Cristo, que é o do Servo Sofredor.

Johann Sebastian Bach® é um exemplo, segundo Claudio. Seus poemas e toda sua
musica estdo impregnados de Oh! Meu Jesus eu lamento o seu sofrimento, eu me uno ao seu
sofrimento! No entanto, o artista ressalta que Cristo, ao contrério, j& é a propria vitoria. Mas é
da natureza do Barroco ser naturalmente lamentoso, sofredor. A Igreja Oriental, por sua vez,
nunca aceitou o aspecto da morte. Para ela, o Cristo na cruz € um fato, uma necessidade, mas

jarevela Sua gloria.

Claudio Pastro ficou bastante impressionado com o Concilio Ecuménico Vaticano Il
(1962-1965) e a questdo Ad fontes, que foi seu foco central. Também com a viséo social
horizontal dos anos 60, 70 e até depois, quando se desenvolveu a Teologia da Libertacdo e,
em paralelo, uma secularizacdo. Ele viveu o processo todo, esteve dentro dele e de toda a
problematica da época. Sobre o Concilio Vaticano I, grande divisor de aguas na liturgia e na
arte, ele diz: “eu era jovem e pude sentir a grande diferenga entre o antes ¢ o depois”. Para ele,
“a constitui¢do do Concilio Vaticano II sobre a liturgia, a Sacrosanctum Concilium, em seu
numero 34, fala-nos de uma nobre simplicidade: o estilo da liturgia (entendidos ai todos os
elementos que a compdem, entre eles a iconografia) deve ser simples e austero, como aquele

de Jesus™.

1.4.1 Perda e recuperacdo do sentido do sagrado

Nas décadas de 1960 e 1970 ja ocorria em profundidade a perda do sentido do sagrado
no Ocidente. E com a secularizacdo da Teologia da Libertacdo, isso ganhou maiores
proporcdes. A perda do sentido do sagrado j& vinha desde os ultimos séculos, sobretudo a
partir da Reforma. Na igreja protestante, por exemplo, o sagrado ndo tem sentido: 14, o culto é

uma reunido, ndo um acontecimento.

> Johann Sebastian Bach, compositor, cantor, maestro, professor, organista, cravista, violista e violinista alemé&o,
do periodo barroco da musica erudita (1685 —1750). Veio de uma familia de tradicdo musical, mostrou possuir
talento bem cedo e logo se tornou um musico completo. Oficialmente, Bach escreveu 1080 musicas: Missas,
Paixdes, Cantatas, Concertos, Concertos duplos, triplos, obras para instrumentos solistas, centenas de pecas para
6rgdo. e muito mais. E considerado por muitos o maior compositor da histéria da masica, ainda que pouco
reconhecido na época em que viveu. Disponivel em: www.malhanga.com/musica/J_S Bach%?20-
%200bras.html. Acessado em 15 de setembro de 2012.

% Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expressdo da é, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria Angela
VILHENA, Teologia e arte: expressfes de transcendéncia, caminhos da renovacéo, p. 45.
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Nesta época, havia um clima contagiante criado pelas expectativas de mudancas
avaliadas pelo Concilio. Estudavam-se documentos, questionavam-se varios aspectos do
processo. Para Claudio Pastro, o Vaticano II foi magnifico. “Afinal, por que as igrejas tinham
vinte altares, por exemplo? N&o tem sentido erguer altares, quando apenas um € necessario, €
0 que realmente importa. O altar ¢ Cristo. E basta.” Foi quando a Igreja Catolica voltou a ter

um so altar.

Para Pastro, ndo apenas o Pantocrator esta ligado a Ad fontes. E preciso conhecer os
documentos conciliares, as enciclicas dos papas do século XX, a liturgia de Paulo VI, para
melhor entender o cristocentrismo na atual iconografia das igrejas. A arte de Claudio Pastro
representa a volta a uma teologia cristoldgica, sem deixar de ser teocéntrica. Deve-se entender
que, sobretudo antes do século XIX, consequéncia dos séculos XVII e XVIII, ha predominio
do barroco — vive-se 0 puro devocionismo. Jesus Cristo ndo desperta interesse antes disso.
Vem dai Igrejas como do Rosério dos Pretos, de S&o Jose, Sdo Benedito, S&o Judas, Santa
Cecilia, cujos nomes sdo devocionais, como se vé.*® Segundo o artista, “o problema com o
devocionismo, repetimos, e podemos percebé-lo nos estilos marcados por tal devocionismo, é
0 exagero no adorno, no luxo, sendo que no meio de tudo isso a esséncia do Mistério se

perdeu, ficou apagada™’.

A partir do Concilio Vaticano |1, Pastro serve-se de sua obra para enaltecer a figura de
Cristo. “Ele ¢ o rei. Os santos nada poderiam sem Ele. Todos eles viveram em fung¢do do
Cristo como nds vivemos”, diz, e completa: “se ¢ para reverenciar apenas um santo, melhor

coloca-lo logo em destaque na igreja para torna-lo um mito, um idolo”®,

Para o artista a questdo €: em vez de apresentar bem o Cristo com sua forma
inspiradora, com as oragOes cristas, que sdo os Salmos etc, por que adorar santos? Nesse
sentido os protestantes tém razdo, pois a Igreja continua a aceitar algo que ndo € verdadeiro,
sobretudo depois do Concilio. Para Pastro, pode tratar-se de uma jogada de marketing da
Igreja. Quando lhe dizem coisas como “Ah! Mas foi a Santa Edwiges que fez aquilo”, ele

retruca: “mas foi Jesus Cristo quem agiu por meio dela, por conta Dele e do Evangelho.

% Entrevista em 09 de novembro de 2011.

%" Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expressdo da &, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria Angela
VILHENA, Teologia e arte: expressfes de transcendéncia, caminhos da renovacéo, p. 45.

%8 Entrevista em 09 de novembro de 2011.
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Nenhum santo faz nada, simplesmente porque o Unico santo € Jesus Cristo, Aquele que a tudo
e todos santifica, sacraliza. No principio era o Verbo... e 0s seus n&o o receberam” (Jo,1).>®

1.4.2 A lgreja Una do Primeiro Milénio e a teologia do Mistério

De acordo com Claudio Pastro, o Primeiro Milénio foi um periodo muito rico, com o
cristianismo em formacédo, com a influéncia da Antiguidade Classica, em que a unidade entre
0 belo, o bom e a verdade foi o grande lema, razao pela qual se deve levar em conta ndo sé as
raizes judaicas, mas também as culturas egipcias e greco-romanas para que se entenda a fé

x 60

cristd e a arte cristd.”” Em suas palavras:

No primeiro Milénio tivemos a arte das catacumbas, o espacgo
basilical e sobretudo a arte roméanica. Estava-se aberto para o Mistério. N&o
é preciso conhecer muito ou tentar decifrar essa arte: qualquer povo de
qualquer etnia ou religido ja percebe a esséncia do cristianismo nessas
antigas expressdes. E interessante reparar que nas pequenas igrejas dos
povoados (e ndo somente no Brasil, mas em todo 0 mundo) temos um
modelo basilical.**

Na Igreja do Oriente a palavra Mistério € utilizada no que se refere aos sacramentos da
Igreja. As acOes de Jesus continuam através dos seculos. Na celebracdo dos sacramentos é
Jesus Cristo quem atualiza seu amor pela humanidade, a salvacdo oferecida, atraves de sua
Esposa, a Igreja que também é seu Corpo Mistico: todo cristdo € membro desse corpo, em
uma grande comunhéo, sendo a cabega desse corpo o préprio corpo, o Cristo.®?

O Concilio Vaticano Il foi ecuménico. Ali se recuperou o sentido do sagrado, que a
Igreja perdera, e da arte, como linguagem do Mistério. Porque a arte no Renascimento foi arte
de grandes mestres, mas sem nenhuma relacdo, nenhum compromisso com o Mistério. O
século XIX, reflexo dos movimentos religiosos e litirgicos que aconteceram nos mosteiros,
trouxe de volta a Europa a figura do Pantocrator, “Cristo, o Senhor”, enquanto que nas
col6nias, incluindo o Brasil, a figura do Cristo era, e ainda ¢, a do Servo Sofredor. Segundo

Pastro, o Brasil continua preso a Contrarreforma, em termos de imaginario.

% Entrevista em 09 de novembro de 2011.

% Cf. Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expressdo da fé, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria
Angela VILHENA, Teologia e arte: expressdes de transcendéncia, caminhos da renovacao, p. 46.

% Ibid., p. 46-47.
%2 Ibid., p. 41.
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A hierarquia cat6lica sempre mostrou dificuldades para entender essas transformacoes,
pois 0s mosteiros beneditinos e orientais, com origem no Primeiro Milénio, tiveram uma
abertura ecuménica. Permanecem, ainda hoje, com a Igreja Una do Primeiro Milénio, em que
ha dois pulmdes: Roma e Constantinopla. N&o véem a Igreja Oriental como um problema.
Eles continuam com ela, ndo apresentaram nenhum rompimento. Sempre viveram livres do
clero, que ficou subjugado a Contrarreforma. Os mosteiros, beneficiados pela grande cultura e
pelo Lectio Divina, abriram-se novamente a imagem do Pantocrator, ao Senhorio de Jesus

Cristo, mais que tdo somente ao poder temporal.

Por isso, sem conhecer a teologia Oriental, é dificil entender o retorno do Pantocrator,
“Senhor ¢ Mestre, o Ressuscitado que vive entre nds”, como a Igreja diz atualmente.
Sobretudo sob a ética da imagem como linguagem de transmissdo da fé, da catequese e como
espaco teofanico: Deus esta se manifestando naquele lugar, naquela hora, como Senhor da
Igreja e do Cosmo. Com o Vaticano Il, ocorreu a volta ao Pantocrator. Ndo por decreto, mas
por espirito. Pode-se observar isso nos documentos. Mesmo antes, ainda no seculo XIX,

algumas escolas ja o adotavam. Beuron foi uma delas.

1.4.3 Concilio Vaticano Il e a questdo Ad Fontes

A ideia do Vaticano Il € Ad fontes — para as fontes — porque a Igreja € una no Mistério
celebrado, ndo necessariamente nas ideias. E a questdo do ecumenismo. S6 a Igreja Catdlica e
o0s protestantes ficaram presos a ideia do Servo Sofredor, a documentos, dogmas etc. Tanto,
gue os dogmas catdlicos dos ultimos séculos sdo os dogmas marianos. Estdo numa linha
devocional, ndo na linha da Igreja nascente, com o Mistério e a Encarnagdo, por exemplo.
Matisse®® também pensava assim. Pastro lembra que Matisse falava que “o Renascimento foi
a ruina.” E completa: “por que a perda do sentido da arte sacra a partir do Renascimento?
Porque com o naturalismo, o Classico, o Renascentista e 0 Barroco séo movimentos sociais e

religiosos indistintos na iconografia ocidental”®”.

% Henri Emile Benoit Matisse (1869-1954), desenhista, escultor e pintor francés. Utilizou-se de formatos
variados, a simplificacdo e a exclusdo de detalhes em suas pinturas. Trabalhou em alguns quadros, com a
sensacdo de bidimensionalidade, eliminando a profundidade, usando a mesma intensidade cromatica em suas
obras. Em Flores e Prato de Ceramica, o prato azulado flutua sobre flores que caem de um vaso. Dentre suas
obras estdo: Retrato de Yvonne Landsberg, Luxo, Calma e VolUpia, entre outras. Disponivel em:
www.suapesquisa.com/biografias/henri_matisse.htm. Acessado em 15 de setembro de 2012.

% Entrevista de 18 de julho de 2011.
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Para Claudio o resultado € que tanto uma sala qualquer, como uma igreja apresentam
a mesma arte. Percebe-se isso com clareza, sobretudo na arte Renascentista italiana, onde era
comum a Mée de Deus ser representada com as fei¢cGes de uma dama conhecida da epoca, por

exemplo. Assim, de acordo com ele:

A arte como expressdo de temas religiosos representa o refinamento
de uma sociedade financiada por burgueses e nobres com uma estética
retratando mais a época que o Evangelho em si. Os temas eram religiosos,
mas a narrativa evangélica passava-se em castelos, cidades burguesas
florescentes (Veneza, Florenca, Antuérpia e outras), e o Cristo, a Mée de
Deus e os apostolos tinham os costumes de entdo, quando ndo eram 0s
mecenas e suas familias que eram retratados como personagens.®

O grande processo de urbanizacdo €, para Claudio pastro, arrasador. Diz ele:

Ninguém pode viver a fé com milhGes de pessoas. A fé é algo familiar, de
uma tribo, digamos assim. O grande processo de urbanizacdo em fungéo e
decorrente desse sistema de capital, tanto faz se de esquerda ou direita,
massifica tudo, eleva ao excessivo endeusamento das ciéncias, 0 que acaba
gerando também um individualismo: cada um cria o seu deus.®®

Desta forma, de acordo com Pastro, a arte do Renascimento é bela, mas ndo sacra;
pode ser classificada como fotografica, naturalista. Falta-lhe aquele algo mais que convide a
transcendéncia. No caso do ecumenismo, 0 mundo que se moderniza precisa reconhecer o
Senhorio de Deus, reconhecer que Deus é soberano. Isso € muito importante porque, segundo
Bento XVI, em texto da homilia pascal de 2012, em 07 de abril, “vivemos num mundo de

%" mas que se acha evoluido. Essa talvez

escuriddo sobre Deus que ameaca a humanidade,
seja a questdo. Sem isso, ndo é possivel entender a questdo do Cristo na cruz, o Servo
Sofredor, como a morte de Deus por nds. Sem isso, Jesus é visto apenas como um homem, o
que significa a propria decadéncia do cristianismo. Para muitos, ja € decadente na base, uma
vez que o Cristo é simbolicamente apresentado como a divindade presa a morte. Os icones da

Igreja oriental representam outra realidade.

% Claudio PASTRO, Arte sacra, p.11.
% Entrevista em 18 de julho de 2011.

%7 Disponivel em www.agencia.ecclesia.pt/cgi-bin/noticia.pl?id=9042. Acessado em 15 de outubro de 2012.

49



1.5 Arte e movimentos dos séculos XIX e XX®8

No século XIX, a Igreja apresenta um mundo romantico, no qual a devogdo se
alimentava muito de uma forma religiosa, com um lado bom, mas um aspecto muito meloso.
Nas palavras de Claudio Pastro, ¢ a época em que “Santa Terezinha vai morrer de amor”,
como muitos outros santos. Naquele momento, predominam o ateismo e o trabalho dos
impressionistas. Mas a Igreja permanece alheia a isso. Ela ndo mantém os pés no chdo. No
século XIX, a Igreja ndo trabalhou a questdo do mundo industrial, do capitalismo
efervescente, da Revolucdo Industrial, a ndo ser tardiamente, na passagem para o século XX,
com o papa Ledo XIII. O resultado é que criancas e mulheres morriam de trabalhar e a Igreja

permaneceu alheia a isso.

1.5.1 Artistas e escritores admirados por Claudio Pastro

Se retomarmos a arte na passagem do século XIX para o XX, teremos impressionistas
e expressionistas. Artistas que estavam procurando a luz. Pastro destaca Claude Monet®,

Manet’®, Cézanne, Gauguin’?,Van Gogh’®, Renoir’ e Matisse.

%8 A arte na Igreja do século XIX e XX e o Movimento Lit(rgico serdo detalhados no capitulo 5.

% Oscar-Claude Monet (1840-1926), pintor impressionista francés. Sua pintura Impressdo: Nascer do Sol deu
nome ao movimento artistico impressionista. Trabalhava de forma harménica as cores e luzes, criando imagens
belas e fortes, como a catedral de Rouen, onde o artista retratou a construcdo em diversos momentos do dia, com
variacBes de luminosidade e obras de arte com temas aquaticos. Dentre suas obras estdo: Estuério do Sena,
Camille, A floresta em Fontainebleu. Disponivel em: www.suapesquisa.com/biografias/claude_monet.htm.
Acessado em 15 de setembro de 2012.

" Edouard Manet (1823-1883), pintor impressionista francés. Embora muitas de suas obras possuam fortes
caracteristicas do realismo, ele utilizou tons fortes em suas pinturas, técnicas de jogos de luz, recurso de sombras
e formas simplificadas. Dentre suas obras estdo: Os romanos na decadéncia, O cantor espanhol, Almoco na
relva, Olympia, O tocador de pifano. Disponivel em: www.suapesquisa.com/biografias/manet.htm. Acessado em
15 de setembro de 2012.

™ Paul Cézanne (1839-1906), pintor impressionista e pés-impressionista francés. E considerado um artista de
transi¢do entre o Impressionismo do final do século XIX e o Cubismo do inicio do século XX. As principais
caracteristicas de seu estilo artistico sdo: valorizagdo no uso das cores; inova¢do no uso da perspectiva; variacdo
entre sombra e luz; composi¢des fora do comum; simplicidade de motivos; uso de formas geométricas
principalmente na fase cubista. Dentre suas obras estdo: A montanha de Saint Victoire, A casa do enforcado e
Madame Cézanne em Vermelho. Disponivel em: www.suapesquisa.com/quemfoi/cezanne.htm. Acessado em 15
de setembro de 2012.

"2 Eugéne-Henri-Paul Gauguin (1848-1903), pintor e escultor pés-impressionista francés. As caracteristicas de
sua obra sdo: imagens visuais sintéticas, simples e coloridas, sem graduagdo de cores. O subjetivo prevalece
guando a alteracéo e deformacdo das imagens. Recriagdo da natureza sob a 6tica primitiva com o uso de linhas
expressivas e cores intensas em perfeita harmonia. Auséncia de narragdo de fatos ou de representacdo de cenas
histéricas. E uma obra contemplativa. Dentre suas obras estio: Jacd e o Anjo, O Filho de Deus nascido, O Cristo
Amarelo. Disponivel em: http://mediadraw101.blogspot.com.br/2005/10/caracteristicas-das-obras-de-
gauguin.html. Acessado em 15 de outubro de 2012.
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Pastro considera Matisse, embora ateu, como o0s impressionistas em geral, um pintor
religioso. Em sua opinido, esses artistas talvez ndo se dessem conta disso, mas estavam
ligados a arte sacra verdadeira, que é a busca da esséncia das coisas, da luz, das cores. E

faziam isso com maestria.
De Renoir, Pastro gosta pouco, embora o considere tecnicamente excelente.

De Picasso, admira muito a primeira fase, a chamada fase azul, de quando ainda é
académico. Do cubismo em diante, Picasso ndo lhe desperta muito interesse, apesar de
reconhecer que, a partir desse momento, ele parece ganhar mais liberdade. Em Picasso da fase

cubista pode-se notar a presenga do romanico, tdo apreciado por Claudio.

Do movimento Art Nouveau’, Pastro aponta artistas importantes, como Klimt"°que,

segundo ele, frequentava Beuron.

Dos brasileiros, Claudio admira Portinari’’, embora ndo Ihe confira grandiosidade.

Gosta, também, de Di Cavalcanti’®, Tarsila™ e se confessa apaixonado por Brecheret™.

3 Vincent Willem Van Gogh (1853-1890), pintor pés-impressionista holandés. Deixou a técnica do pontilhado e
passou a pintar com rapidas e pequenas pinceladas. Em 1889 foi internado numa clinica psiquiatrica dentro de
um mosteiro. Nesta fase, seus trabalhos apresentam curvas em espiral e ndo mais as pequenas e rapidas
pinceladas. Dentre suas obras estdo: Os comedores de batatas, Natureza morta com absinto, Girassois e Noite
Estrelada. Disponivel em: www.suapesquisa.com/vangogh3/. Acessado em 15 de setembro de 2012.

" Pierre Auguste Renoir (1841-1919), pintor impressionista francés. Seu estilo artistico ¢ marcado pela presenca
de cores fortes e brilhantes, texturas e linhas harmdnicas. Sua pintura Le Moulin de la Galette foi reconhecida
como uma das grandes obras da arte impressionista. Dentre suas principais obras estdo: O Camarote, Retrato de
Madame Henriot, Mulher amamentando, Ao piano. Disponivel em:
www.suapesquisa.com/biografias/renoir.htm. Acessado em 15 de setembro de 2012.

> Art nouveau é um estilo artistico desenvolvido na Europa a partir do final do século XIX. Caracteriza-se pela
sua ruptura com as tradi¢Bes que até entdo persistiam excessivamente na arte e na arquitetura. Um estilo novo
voltado para a originalidade da forma, de modo que era destituido de quaisquer preocupagdes ideoldgica e
independente de quaisquer tradicOes estéticas. Disponivel em:
www.pitoresco.com.br/art_data/art_nouveau/index.htm. Acessado em 15 de setembro de 2012.

"® Gustav Klimt (1862-1918), pintor simbolista austriaco. Sempre associado ao simbolismo se destacou dentro
do movimento Art nouveau e foi um dos fundadores da Secessdo de Viena, que recusava a tradicdo académica
nas artes. Foi também membro honorario das universidades de Munique e Viena. O artista é conhecido por suas
pinturas, murais, esbocos e objetos de arte, sempre retratando o corpo feminino e/ou o erotismo. Dentre suas
obras estdo: Judite, O Friso de Beethoven, A Arvore da Vida, O Beijo. Disponivel em:
www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1120261-google-homenageia-gustav-klimt-mestre-do-simbolismo-
austriaco.shtml. Acessado em 15 de setembro de 2012.

" Ccandido Portinari (1903-1962), pintor modernista brasileiro que retratou questdes sociais do Brasil sem ferir o
governo e de uma forma tranquila. Autor de quase cinco mil obras, entre elas os painéis Guerra e Paz da sede da
ONU, em Nova York, e o mural da Biblioteca do Congresso, em Washington. Dentre suas obras estdo: A
primeira missa no Brasil, S&o Francisco de Assis, Os Milagres de Nossa Senhora, Via Sacra (composta de 14
guadros), Jesus e os Apostolos, A Sagrada Familia, Transfiguracdo, O Batismo, Ceia. Disponivel em: www.e-
biografias.net/candido_portinari/. Acessado em 15 de setembro de 2012.

® Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque e Melo (1897-1976), foi pintor, desenhista, ilustrador e
caricaturista modernista brasileiro. Em suas obras sdo comuns os temas sociais do Brasil (festas populares,
operarios, as favelas, etc.). Organizou a Semana de Arte Moderna, no Teatro Municipal de Sdo Paulo. Criou 0s
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Cita ainda os italianos Fulvio Pennacchi®, que chegou a fazer os afrescos da igreja
Nossa Senhora da Paz, na Baixada do Glicério, em S&o Paulo, e Galileo Emendabile. Ainda

que prefira Emendabile, Pastro conclui que ambos sdo importantes.

No que diz respeito a literatura, seus preferidos sdo do comeco do século XX, mas

frutos do XIX. E o caso de Léon Blois®?, de Jacques Maritain® e sua mulher, Raissa, de Paul

85
|

Claudel®, irm&o de Camille Claudel®. A influéncia da Igreja Catélica Ortodoxa em suas

painéis de decoragio do Teatro Jodo Caetano no Rio de Janeiro. Ilustrou livros de Vinicius de Morais, Alvares
de Azevedo e Jorge Amado. Foi contrario ao abstracionismo. Dentre suas obras estdo: Pierrot, Vénus, Mulheres
protestando, Colonos, Tempos Modernos. Disponivel em: www.dicavalcanti.com.br/dec20.htm. Acessado em 15
de setembro de 2012.

" Tarsila do Amaral (1886-1973), pintora modernista brasileira, cujas obras se caracterizam pelo uso de cores
vivas, pela influéncia do cubismo, pela abordagem de temas sociais, cotidianos e paisagens do Brasil, e cuja
estética esta fora do padréo (influéncia do surrealismo na fase antropofagica). Dentre suas obras estdo: Abaporu,
Operéarios, Antropofagia, Natureza-morta com relégios, Ovo ou Urutu. Disponivel em:
www.suapesquisa.com/biografias/tarsila_amaral.htm. Acessado em 15 de setembro de 2012.

8 Victor Brecheret (1894-1955), escultor modernista brasileiro, foi cléssico na sua formagdo e técnica
extremamente apurada. Viveu o art-déco e art-noveau, mas manteve um estilo proprio. Criador do Monumento
as Bandeiras e 0 Monumento a Caxias, esculpiu o Fauno, Depois do Banho, que se encontra no Largo do
Arouche, a fachada externa do Jockey Club, os baixos-relevos do antigo Moinho Santista na capital paulistana.
Sua obra O Indio e a Suassuapara em bronze se encontra no Middelheim Museu na Bélgica. Disponivel em:
www.victor.brecheret.nom.br/apresbr.ntm>. Acessado em 15 de setembro de 2012.

8 Fulvio Pennacchi (1905-1992), desenhista, pintor, muralista e ceramista italo-brasileiro, produziu inimeros
afrescos para as residéncias das mais importantes familias paulistas, pintou afrescos na Capela do Hospital das
Clinicas em S&o Paulo e na Catedral de Uruguaiana. Em1933 passou a auxiliar Galileo Emendabili na execucéo
de monumentos funerarios. Entre suas telas estdo: Festa Junina, Violeiro, Vaso de Flores e Trabalhador.
Disponivel em: www.fulviopennacchi.com/d40.html. Acessado em 15 de setembro de 2012.

82 | éon Bloy (1846-1917), poeta, romancista e ensaista francés, Em 1923 converteu-se ao catolicismo (era um
extremista anticlerical) e iniciou um trabalho apostélico, a conversdo para o catolicismo muitas pessoas. Autor
de romances, ensaios, contos e jornais, todos refletidos em sua devocao a Igreja Cat6lica, e especialmente pela
figura da VVirgem Maria. Dentre outras obras estdo: Le Salut les par Juifs, Exegese des lieux communs, L'Ame de
Napoléon, Sueur de sang e Histoires désobligeantes. Disponivel em: www.lecturalia.com/autor/1531/leon-bloy.
Acessado em 15 de outubro de 2012.

8 Jacques Maritain (1882-1973), filésofo francés, foi professor na Franga, no Canada, EUA e embaixador no
Vaticano. Em1912, ele e sua esposa Raissa foram recebidos como oblatos leigos da ordem beneditina. Ele
morreu como quis: em um contexto de oracéo, de siléncio e de contemplacdo. Dentre suas obras estdo: Arte e
Escolastica, Humanismo integral, Os graus do saber, Reflexdes sobre a inteligéncia e a vida propria.
Disponivel em: www.maritain.org.br/. Acessado em 15 de outubro de 2012.

8 Paul Louis Charles Claudel (1868-1955), poeta e dramaturgo francés. Tendo o catolicismo como base utiliza o
dogma, o culto e o misticismo como pontos centrais de sua obra poética e dramética. Escreveu a tetralogia "Le
Soulier de Satin” estreada em 1943, obra de arte total que integra texto, musica e danga. E o melhor exemplo de
seu simbolismo poético. Em 1886 dois dramas: "Cabeca de ouro" e "A cidade". Exerceu carreira diplomatica
trabalhando inclusive no Rio de Janeiro. Disponivel em: http://educacao.uol.com.br/biografias/paul-claudel.jht.
Acessado em 15 de setembro de 2012.

8 Camille Claudel (1864-1943), escultora francesa, irma do poeta Paul Claudel, entrou para a Academia
Colarossi em 1881 e, trés anos mais tarde, foi estudar com o também escultor Auguste Rodin. Tornou-se, em
pouco tempo, assistente e amante do escultor. Um de seus trabalhos mais conhecido é a escultura Busto de
Rodin. Acredita-se que tenha feito figuras inteiras em varios projetos de Rodin, como famosa escultura O
Pensador. Suas obras sdo marcadas pelo lirismo e sensibilidade, concentrando em bustos e figuras humanas
nuas. Disponivel em: www.algosobre.com.br/biografias/camille-claudel.html. Acessado em 15 de setembro de
2012.
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leituras de teologia o levaram a Pavel Evdokimo, Oliver Clément, Pavel Florenskij®® e tantos

outros.

Odo Casel®” merece uma citacdo especial de Pastro, por sua originalidade e alta
percepcéo cultural. Monge beneditino de Maria Laach, na Alemanha, foi um dos precursores
do Concilio Vaticano Il. Em suas obras, ja traduzidas para o portugués, da respostas claras
sobre o Mistério, a linguagem do Mistério, o Sagrado e o culto cristdo. Seu livio O Mistério
do culto no cristianismo existe em portugués, em traducdo de Gemma Scardini, publicado
pela Loyola. Claudio Pastro quis traduzi-lo, pois conhecia a obra ha muitos anos, tendo-a lido
varias vezes em alemdo e francés. Nao houve condigdes na época, mas reviu a traducdo de

Gemma Scardini.

Odo Casel morreu aos 77 anos, em 28 de marc¢o de 1948, na noite da vigilia pascal em
que cantou o famoso preconio pascal Exultet: “Exulte o céu e os anjos triunfantes...” Acabou
de cantar, sentiu-se mal, foi a sacristia e, ali, sofreu infarto fulminante. Os monges dizem que

ele foi premiado, porque dedicou toda sua vida aos mistérios da liturgia.

1.5.2 Arte Goffiné e de Beuron

A arte Goffiné, da passagem do século XIX para o XX, ndo tem em Claudio Pastro um
admirador, ja que contém uma espiritualidade que nédo se alinha aos movimentos religiosos e

litdrgicos da época. Diz ele:

O Goffiné estd mais ligado ao gético, porém ndo é gético. Eu nao
gosto, € uma arte de ultradireita, melosa, rebuscada. Mas reflete seu tempo:
uma lIgreja pomposa, fechada em si mesma, como hoje se pode ver em
manifestacGes recentes, como a dos Arautos do Evangelho.®

8 pavel Florenskij (1882-1937), filésofo, religioso e um dos mais proeminentes mateméticos russos do século.
Fundou, junto com V. Ja. Ginger e PL Cebysev, a "Moscow Mathematical Society". Passou anos dedicando-se
inteiramente ao estudo de histéria, filosofia, teologia fundamental da mistica, l6gica simbdlica e lingua hebraica.
Autor de um tratado original eclesioldgico intitulado O conceito de Igreja nas Sagradas Escrituras, foi
solenemente ordenado sacerdote da Igreja Ortodoxa em 1911. Disponivel em www.zam.it/biografia_Pavel%20a.
Acessado em 15 de setembro de 2012.

87 Johannes Casel (1886-1948), monge beneditino alem&o, mais conhecido como Dom Odo Casel, nome que esta
diretamente ligado ao Movimento Litdrgico. Abriu horizontes para a liturgia e teologia da Igreja. Foi um te6logo
original e profundo sobre questdes de liturgia, culto e sacramentos. Dentre suas obras estdo: O memorial do
Senhor na liturgia cristd primitiva, A liturgia de celebracdo como mistério e O mistério do culto cristdo. Cf.
adiante no capitulo 5.

8 Entrevista em 09 de novembro de 2011.
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Na decoracdo das igrejas eram copiados os desenhos do Goffiné. Em Séo Paulo, as
igrejas de Santa Cecilia, Consolagdo e a do Espirito Santo, situada na Rua Frei Caneca, tém

pinturas nesse estilo. Sdo obras do comeco do século, feitas por artesdos italianos.

Percebe-se que a arte Goffiné ndo traduz a natureza do Espirito. A pintura de uma
samaritana com Cristo ao lado, por exemplo, mostra-nos dois seres da mesma estatura. Trata-
se apenas de um homem e uma mulher conversando. Jesus Cristo passa a ser “um qualquer” e
ndo é. Em uma pintura bizantina, ou mesmo romanica, Cristo € um homem e, além de
homem, o Senhor, o Logos, onde se acentua sua divindade. No Pantocrator, Cristo se mostra
como Homem-Deus. Porque, no Primeiro Milénio, a grande preocupacdo dos cristdos era

mostrar que o homem de Nazaré era Deus.

Ja a arte de Beuron decorre do movimento litargico e religioso da época. Beuron é um
Mosteiro, Abadia de Sdo Martinho, localizado em uma aldeia de mesmo nome, Beuron, na
Alemanha. A arte de Beuron é chapada, é a lei das medidas. Uma arte baseada em leis
egipcias de arte estética, fisica e litargica. Compreende ndo sé a pintura, mas toda
complexidade e simbologia do sagrado encontradas em diferentes realizagdes, da arquitetura a

criacdo de vasos sagrados.

O grande exemplo da arte de Beuron que temos em S&o Paulo é o Mosteiro de Sao
Bento, todo pintado no estilo de Beuron. Nas Américas, esse tipo de arte s se encontra aqui e
no mosteiro de Chicago, nos Estados Unidos. Na Europa, encontra-se na Alemanha, na antiga
Tchecoslovaquia, na Italia. Neste pais, em Santo Anselmo, em Roma e Monte Cassino, onde

morreu Sao Bento.

1.6 Arte Romanica e Arte Bizantina

Claudio Pastro sempre olhou com admiracdo a arte dos primitivos cristdos, com seus
tracos infantis e puros, bem como a dignidade hieratica nobre do icone bizantino, em que os
santos se revestem de beleza divina e, a0 mesmo tempo, da beleza palaciana do Império, pois
sdo apresentados com vestes romanas. Na pintura bizantina, os apostolos Pedro, Paulo e
outros sdo mostrados dessa forma, o que ndo corresponde a realidade. No entanto,
impressionam como imagens romanas: bonitas, hierdticas, com a solenidade prépria da

santidade, da perfeicéo.
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No cristianismo nascente, na Antiguidade, o primeiro artista foi o féssore®®, cuja
funcdo era trabalhar nas catacumbas, preparando a decoragdo do ambiente para receber o
morto que, porém, era pintado em vida. No cristianismo, a funcdo do fossore é essa, é ele
quem faz aqueles trabalhos em encaustica, por exemplo, ele decora o timulo, prepara a pessoa
para morte, prepara a familia, enfim, todo o féretro. A completa funcdo do fdossore é de
mistagogia, é de levar para o outro mundo. Ele €é representado nas catacumbas com um balde
e uma pa pequeninos e as vezes com uma lampada na ponta. Claudio se autodenomina um

fossere por entender a arte sacra como uma arte mistagogica.

Embora a arte roménica e a arte bizantina tenham a mesma raiz, a mesma fonte, o
romanico é extremamente simples — é a palavra bem objetiva, em forma e cor —, enquanto o
bizantino apresenta um refinamento no pensamento, na teologia, que passa para a pintura,
refinamento inexistente no romanico. Mesmo considerando que a doutrina catdlica tenha sua
formagéo nos Padres do deserto, os grandes monges do Primeiro Milénio, os “doutores” da
Igreja, a arte bizantina data do Império de Constantino, quando comecaram as primeiras
Basilicas cristds, no século IV, enquanto a arte romanica se desenvolveu séculos depois nos
mosteiros da Europa. Assim, 0 artista bizantino era um artista do Imperador e o artista
roméanico era 0 monge que, muitas vezes, ndo tinha qualquer formacgéo. Por isso, Pastro

chama o romanico de arte bizantina “pobre”.

Em geral, o artista romanico € um monge asceta. No romanico, como a prépria palavra
diz, é a Igreja Romana presente e em expansdo. Nada a ver com a Bizantina, que manteve seu

foco no Mistério, acdo do Divino no humano.

No cristianismo do Primeiro Milénio havia a preocupacdo de colocar a palavra em
imagem, pois quase ninguém sabia ler. Isso ocorreu em todas as igrejas monasticas. A Europa
inteira fervilhava com mosteiros que nasciam de movimentos pluraris, de pessoas simples,
como também de nobres que se tornavam monges € monjas. Na Igreja Bizantina também se
encontra a proposta de passar a Palavra através da imagem, mas ndo chega ao ponto do
didatismo da arte romanica. O romanico é a Escritura, a Palavra, a Biblia Pauperum lida
como Mistério. No bizantino é a forma nobre do Mistério agindo no humano, em que se pode

entender o Mistério como a a¢do de Deus.

8 Féssores: primeiros artistas e artesdes do cristianismo primitivo. Tinham como fungdo construir e ornamentar
0s espacos de sepultamento e mesmo de celebracfes cristds nas catacumbas romanas. Foram os precursores de
todas as formas de manifestacdo de arte cristé.
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O encontro de Pastro com a arte roméanica se deu em 1973, quando permaneceu um
periodo em Barcelona, onde cursou Historia da Arte Romanica. Nesta época sua criagdo
artistica esteve baseada na arte romanica, por quem ele se diz um apaixonado, chegando a se

identificar com ela.

Foi neste curso que ele aprendeu a enquadrar as figuras de maneira
geométrica, fazer Jesus em Majestade, o Senhor do Universo, circunscrito
em mandorla, com uma mao em gesto de ordem como quem envia a
pregacdo, ou a de um juiz e, com a outra, sempre segurando o Evangelho
além de estar sempre presente as letras gregas Alfa e Omega que sdo: o
Principio e o Fim.%

Para Claudio Pastro, ndo é possivel entender o icone sem aceitar as influéncias
hebraica e helénica no cristianismo que, também, incorpora 0 mundo mediterranico que, na
época, era 0 Império Romano. De um lado, o judaismo esta preso a palavra, com auséncia de
imagem, de outro, para 0 grego, que sé fala através da imagem, esta é importantissima. Além
disso, ha também o helenismo que nasce da fusdo da cultura grega com culturas da Asia,
Africa do Norte, Mesopotamia, India, Ird, Fenicia e Siria. O cristianismo surge exatamente
neste momento historico®. E preciso lembrar que também no paganismo havia cultos de
mistério. Entretanto, o Mistério é a proposta do icone — a obra ndo pode ser reproduzida
artificialmente porque, ela, em si, esta “acontecendo”, ou melhor, o Mistério esta se
manifestando Hic et Nunc no lugar da obra de arte. E o que se chama de Teofania no Belo.
Pastro lembra que ha uma “famosa teoria de Platdo relacionada a isso, chamada “Belo Dia”.
Diz respeito aos encontros em que ele falava do bem aos seus discipulos, em que ninguém

5992

podia anotar nada.”” Para o artista, o “estar acontecendo” ¢ um bom prentncio do Mistério,

que é Cristo. Ele cita Giles Emerry:

Esse Cristo, esse Mistério, que vem dar unidade ao género humano,
¢ a imagem, o verdadeiro e Unico icone do Pai. Em sua qualidade de
imagem, esse Filho é o autor e 0 modelo da criacdo e da recriagdo (da
salvacdo). Sendo ele a imagem perfeita do Pai, o Filho também €, por essa
razdo, o exemplar, 0 modelo segundo o qual o Pai concebe as criaturas, ao
cria-las e recria-las.*

% Marilia TORRES, O Cristo do Terceiro Milénio: A visdo Plastica da Arte Sacra Atual de Claudio Pastro.
Disponivel —em:  www.ia.unes.br/Home/Pos-graduacao/Stricto-Artes/dissertacao_mariliatorres.pdf,  p.83.
Acessado em: 25 de outubro 2012.

% As influéncias hebraica, oriental e greco-romana sero detalhadas no capitulo 2.
% Entrevista em 07 de junho de 2011.

% Apud Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expressio da fé, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria
Angela VILHENA, Teologia e arte: expressdes de transcendéncia, caminhos da renovacao, p. 49.
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O icone leva ao Mistério, leva a Cristo. E 0 Mistério ndo pode ser reproduzido
artificialmente porque, em cada sacramento, naquele momento, “esta acontecendo”. E como o
Espirito Santo que em determinado momento se faz presente para uma pessoa, Ou um grupo
de pessoas. Ndo ha como explicar o que ocorreu ali. E como a liturgia: algo que acontece
naquela hora e ndo ha como falar dela naquele instante. S6 os iniciados entendem. O Mistério
n&o é produto do ser humano. E ele que age sobre o humano. Ao tomar consciéncia do sinal, 0
individuo € possuido por ele e torna-se sénior, Senhor. Ndo senex, que significa velho.
Chamamos uma pessoa de senhor, senhora, porque, no fato cristdo, através do batismo, todos

somos a imagem do Senhor, Dominus, no sentido de que estamos possuidos por Ele.

O que inspira Pastro, o que lhe importa, é a acdo de Deus em nés e a nossa relacao
com Ele. O que o toca é a presenca do Mistério Criador-criatura. O objetivo de sua arte €
ajudar as pessoas a perceberem a razdo e a volta do bizantino, uma Ad Fontes que ele leva ao
pé da letra, sem ser bizantino, sem ser romanico, com um pé no Brasil, ou seja, com as

caracteristicas da arte afro-indigena brasileira.

Segundo o Concilio Vaticano I, a Igreja sempre se manifestou por palavra-imagem,
palavra encarnada, palavra universal que fala ao mais profundo do ser humano, muito além da
razdo. O cristianismo se diferencia de todas as demais culturas e religides pelo mistério da
Encarnacdo. Por isso, a arte na Igreja Cristd s6 pode ser simbolica (figurativa.) Para Pastro, a
arte naturalista ndo retrata o Mistério. No mundo atual, marcado pelo sociol6gico, s6 se
realiza uma analise social dos fatos. Portanto, sem a iniciacdo e a aceitacdo do mistério da

Encarnacédo, a teologia do icone cai por terra, ou seja, ndo pode ser compreendida.

1.7 Arte sacra e arte religiosa

De maneira geral as expressdes “arte sacra” e “arte religiosa” sdo usadas como
sindnimas para classificar ou catalogar obras de cunho cristdo. Mas, para a Igreja Cato6lica, ha
duas vertentes: a arte sacra tem um destino litlrgico, € destinada ao culto, enquanto a arte
religiosa, mais ligada ao subjetivo, reflete a vida religiosa do artista, ¢ devocional. “A arte
sacra € toda a arte realizada para o culto sagrado como meio para levar os homens até

Deus 9’94

% Discurso do Papa Pio X1l a um grupo de artistas da Academia da Franca de Vila Médici em Roma, em 19 de
maio de 1948. Disponivel em www.canalsocial.net/ger/ficha_GER.asp?id=3897&cat=arte. Acessado em 26 de
outubro de 2011.
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Na concepcdo de Claudio Pastro, a verdadeira arte sacra é de natureza ndo sentimental
ou psicoldgica, mas ontologica e cosmoldgica; ultrapassa 0 pensamento do artista, seus
sentimentos, suas fantasias, é a traducdo de uma realidade que vai além dos limites da
individualidade humana; € um veiculo do Espirito que serve ao humano e nao do humano que

serve ao Espirito.” Em suas palavras:

Sempre amei os primitivos cristdos. Os tragos e cores infantis (olhos
da pureza) da arte roménica e a dignidade hieréatica, nobre, da arte do icone
bizantino quando os pobres apostolos e santos (0s humanos) se revestem da
beleza de Deus. Atualmente, gosto da limpeza (clean) da arte atual desde o
impressionismo até o0 ART NOUVEAU (Liberty) e artistas como Matisse,
Galileo Emendabile e outros. Filio-me a tudo que é Arte Sacra, inclusive
fora da Igreja, como a arte de nossos indios, a africana, a islamica, a budista
etc. Onde ha amor e verdade, ha Deus e beleza.*®

A arte sacra é mistagdgica, pois tem a fungdo de conduzir, de introduzir o ser humano
na divindade. Ela faz o individuo sair de si mesmo, ir além de sua realidade e penetrar no
Mistério que ultrapassa o cotidiano, a palavra e a propria arte. Ndo que a pessoa va negar a
realidade, mas aprecia-la de uma nova maneira. Em termos religiosos cristdos, o fiel consegue
ver a realidade com os olhos do Cristo. Os olhos humanos veem a questéo politica, 0 mundo
de hoje, os problemas econémicos, etc. O olhar do homem religioso vai além disso. Para
Claudio Pastro, “dois conceitos sdo bastante importantes para a compreensao de arte sacra: a
mistagogia, paulatina entrada e participacdo no Mistério, crescente intimidade com Deus
(crescimento na vida em presenca do Mistério), e a mistania, a expressao dessa intimidade em

7
gestos”9 :

A arte religiosa é devocional — a pessoa fica ligada a imagem, mas a figura ndo é o
Mistério. Por isso a arte religiosa ¢ limitada, seu discurso é fechado. E a luta do humano com
o divino. A arte sacra, ao contrario, apresenta um discurso aberto, isto é, uma abertura para o

Mistério. Para Pastro,

A imagem de devogdo parte do interior da comunidade crente, do
povo, da época, suas correntes e movimentos, da experiéncia do homem
crendo e vivendo a fé. Apesar de se referir a Deus e seu governo, o faz como
contetido da piedade humana, de experiéncias individuais e pessoais.”

% Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.120-121.
% Entrevista em 01 de maio de 2011.

% Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expresséo da é, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria Angela
VILHENA, Teologia e arte: expressdes de transcendéncia, caminhos da renovacéo, p.49.

% Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 114-115.
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J& a linguagem da arte mistagdgica, segundo Pastro, atua em duas dimens@es: tanto

nos introduz no Mistério como O revela para nds. E a questdo da imagem que ultrapassa o

limite da palavra. Ele lembra Sdo Gregdrio de Nissa, Padre da Igreja (330-395), para quem “a

palavra leva-nos a diferentes interpretagdes. A imagem nos coloca diante da presenga

2,99 E

neste sentido que, para Pastro, a imagem de culto difere da imagem de devocéo:

A imagem de culto vem da transcendéncia e estd dirigida a
transcendéncia, enquanto a imagem de devogdo surge da imanéncia, da
interioridade. [...] Na imagem de culto a interioridade é divina, seu dominio
estd na esfera do “céu”. Como no icone, a imagem de culto ndo tem
psicologia, no sentido habitual da palavra. Tem realidade, esséncia e poder.
Aqui ndo hé nada para analisar ou entender, mas manifesta Aquele que reina,
e 0 homem emudece, contempla, reza.*®

A funcéo do artista € acolher o Mistério e este esti sempre presente na liturgia. A arte

de Pastro liga-se puramente a liturgia, como se pode ver nos painéis da Basilica de Aparecida.

Eles apresentam o Mistério — a Pastro ndo interessam cenas humanas, sentimentos humanos,

nada disso. Diz ele:

No presépio mostro simplesmente Maria, que apresenta o filho,

Jesus. Joseé esta ao lado. Uma cena barroca ou renascentista teria todo aquele
sentimentalismo da mée com o filho, Sdo José velho, quase caquético, um
apelo humano que ndo serve para nada. Isso ndo acontece comigo, estou

longe disso!"™

Na palavra Mistério esta contida a Revelacdo, como fato de cobrir e des-descobrir. No

sentido popular, isso é algo impossivel. Mas no sentido cristdo, é a Revelacao da divindade na

carne por meio de Jesus Cristo. Na palavra imagem (in + aggere = forma dentro da terra), por

ser uma marca, um sinal, encontra-se a indicacdo de algo capaz de nos levar para dentro do

proprio Mistério. Diz Pastro:

Sobretudo na Igreja do Oriente, a palavra “mistério” é bastante

utilizada para se referir aos sacramentos da Igreja. As acles de Jesus
continuam através dos séculos, na celebracdo dos sacramentos: ele mesmo
atualiza seu amor pela humanidade, a salvacdo oferecida, através de sua
Esposa, a Igreja, que é também seu Corpo Mistico: todo cristdo é membro

% Entrevista em 07 de junho de 2011.
199 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco. p.115.

101 Entrevista em 05 de dezembro de 2011.
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desse corpo, em uma grande comunhdo, sendo a cabeca desse corpo o
préprio Cristo Jesus.*?

Claudio Pastro diz ser dificil falar de arte sacra sem tratar de toda a questéo teoldgica
litargica. O que define a arte sacra, para ele, é o fato de s6 poder ser entendida dentro do rito,
da liturgia. E d4 um exemplo: “se ndo professasse minha fé, se ndo vivenciasse a liturgia, eu
ndo poderia fazer um Pantocrator. Faria, sim, mas teria que copiar de alguém. A imagem seria

.. - . . 103
a tradicional, mas nao passaria de uma releitura™ .

1.7.1 Pantocrator e a festa do Cristo Rei'®

O Cristo Pantocrator, que carrega o Evangelho na mao esquerda e abencoa 0 povo
com a direita, € uma obra recorrente na producdo de Claudio Pastro. Realizou o Cristo
Evangelizador do Terceiro Milénio, por encomenda do Vaticano, trabalho em que se observa
a figura padrdo do Pantocrator do Primeiro Milénio, mas com tracos caracteristicos, mesmo
sem se distanciar da iconografia cristd primeira: ndo ha realismo, sem relevo, mas com um

olhar contemporaneo estilizado, marcante em suas obras.

Como é que os cristdos viram o Cristo? Certamente era sempre como 0 mMesmo
Senhor e, todavia, tinha aparéncia diferente, conforme se acentuava mais o lado divino ou 0
humano. Isto ja acontecia nos primeiros tempos apostolicos. Os Evangelhos Sinédticos —
Mateus, Marcos e Lucas — descrevem, de preferéncia, a Jesus de Nazaré, o Filho do Homem,
que atravessa o pais dos judeus curando doentes e pregando a Boa Nova. Jodo vé a figura do
Cristo mais a luz divina e, no Apocalipse, aparece-lhe o glorioso Rei divino no céu: o
“dominador sobre os reis da terra”. Nas absides das basilicas do Primeiro Milénio resplandece
nas cores vivas dos mosaicos essa imagem tipica do Majestas Domini‘®®: a imagem da fé em
que o Rei divino glorificado aparece no Mistério da missa, no trono do Altar, numa
antecipacdo real a sua vinda, no fim dos tempos. Essa foi a imagem do Cristo que se

192 Claudio Pastro; André Tavares, Iconografia como expresséo da fé, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria
Angela VILHENA, Teologia e arte: expressdes de transcendéncia, caminhos da renovacao, p. 41.

103 Entrevista em 28 de novembro de 2011.

104 Este item se refere ao comentario de Claudio Pastro, em entrevista, sobre o texto de Dr. Pius Parsch, “No
mistério do Cristo”, de 1953 do Calendario Liturgico Das Jahr des Hailes, original alem&o. Traduzido e
adaptado por Dom Beda Keckeisen, OSB, tipografia beneditina de Salvador.

195 Cristo em Majestade. Imagem difundida na arte Romanica. Sera detalhada no capitulo 3.
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conservou no coracdo da cristandade até o inicio da ldade Média. A basilica antiga, a casa do

rei, tinha em seu altar o Cristo-Rei.

A Igreja celebra o Cristo-Rei no ultimo domingo de novembro, antes do Advento.
Segundo Claudio, essa festa era considerada mais uma festa devocional, como a dos santos,
mas ndo é. A intencédo da festa € levar ao povo a antiga imagem de Cristo e seus significados.
Leva-lo como “Rei divino sentado no trono a direita do pai e que ha de vir nos tempos com
grande poder e gloria”. Do santudrio da liturgia nunca desapareceu essa imagem. Toda a
liturgia da Igreja € em torno do Cristo. Esta na liturgia, no breviario, o que se chama hoje de
Oficio Divino, e no Missal. Estd diante de nés, mas o povo catolico, em grande parte,
esqueceu-se dela. Em determinados circulos sociais, quando ndo had desconhecimento, ha
desprezo. Gragcas ao Concilio Vaticano Il, Pastro considera que estamos recuperando o

Homem-Deus, Rei Divino.

Assim como nas absides das basilicas antigas, nas cores vivas dos mosaicos,
resplandecia a imagem tipica do Majestas Domini, Pastro afirma que desde o século XIX, na
Europa, e nos séculos XX e XXI, na América, também ja existem muitas igrejas que
expressam a fé em que o Rei Divino glorificado aparece no Mistério da missa, no trono do
Altar, numa percepcéo real de sua vinda ao fim dos tempos: o Pantocrator. Para o artista, é
uma maneira de afirmar: “entre o Imperador e o Cristo, eu fico com o Cristo, que ¢ 0 novo

Imperador™.

1.7.2 A imagem sacra e 0 espaco sagrado

Para Claudio Pastro, o Espirito € o contetdo que da forma a beleza. Por isso, podemos
dizer que ver ndo é um ato que depende s6 de um desejo, de ter olhos saudaveis ou coisa que
o valha. Para ver ¢ preciso haver luz. Estd no Génesis. Ja no primeiro dia, Deus disse: “haja
luz”. Enquanto o mundo ocidental pensa “sou eu, com os meus olhos, que vejo”, no Iraque,
Ird, Babildnia, assim como em toda leitura biblica, as coisas aparecem aos olhos. Ndo somos
no6s que as vemos: elas vem até nos pela luz. E diferente. No caso da arte sacra, aparecem aos
olhos, mas ndo quando se quer. Porque, nesse momento, o “eu” ndo existe mais. Surgem
quando se vive o rito e a celebragcdo. Sem isso, nossa visdo é cega. Essa € a base do mundo

cristao.

A imagem sacra e 0 espaco sagrado tém a ver com con templum (con = junto de;

templum = separado), isto é: junto do separado, d’Aquele que ¢ e s6 n’Ele somos. Significa
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participarmos de algo separado de nos. Contemplar quer dizer: eu estou “junto do separado”.
Separado, porque Aquele que E ndo é desse mundo. A contemplacio de uma imagem sagrada
ndo significa que olhamos a imagem: é ela que olha para nés. Da mesma forma, nédo
experimentamos 0 espacgo sagrado: é ele que nos penetra. Nesse momento, o individuo torna-
se Senhor. Por isso, sem o conceito de “sagrado” ndo existe icone, ndo existe arte romanica,
n&o existe arte sacra alguma. O sagrado € alguma coisa que independe de nds, ¢ aquilo que E,

¢ o0 “Eu sou”. Sobre isso, diz Pastro, hd muitas citagdes que ele apresenta e comenta®®;

Para Heraclito, o filosofo, o colosso de Delfos'”, o sagrado, “nio
fala nem esconde, ele significa”. Por isso, muitos padres da Igreja dizem que
varios filésofos gregos eram profetas. De alguma maneira o foram.

Uma frase com o mesmo principio é a de Sdo Gregorio de Nissa,
irmdo de Sado Basilio, o grande, e de Santa Macrina: “a imagem nos coloca
diante de uma presenga.” E ela é uma palavra que ndo se sujeita.

Para Urs Von Balthazar, “a luz brilhante inunda com os seus raios,
esta vendo a luz, a figura, a imagem e a figura, s6 ela nos transporta, nos
submerge, nos arrebata e nos arrouba”. (Do Gldria)

Anicio Boécio, fil6sofo da Idade Média, em seu Tractatus de Unum,
diz que “a forma de uma coisa é como uma luz mediante a qual a coisa se
torna conhecida”. Ela se revela, se mostra.

Para Odo Casel, “a forma nos revela a natureza das coisas”. A forma
nado é gratuita e ndo podemos falar de qualquer coisa sagrada com qualquer
forma.

Pastro entende que a Igreja atribuiu um valor imenso a imagem por causa do mistério
da Encarnacao: “Deus se fez homem, entdo, agora, a imagem vale”. A imagem era proibida
no Antigo Testamento, segundo ele, “porque Deus estava se guardando para mostrar-se na
face de Jesus Cristo, a chave estd aqui. Toda a chave desse trabalho estd em uma sé

palavra”los.

Convém lembrar que todo altar romano tem aberturas onde se colocavam alimentos

durante a celebracdo do agape, rito em que se partilhava a prépria comida sobre o timulo,

106 Essas citagdes estavam escritas em uma folha A4 a lapis pelo artista logo na 12 entrevista em 07 de junho de
2011. Cf. Anexo 1.

197 3 Senhor cujo oraculo est4 em Delfos ndo fala nem oculta, apenas dé um sinal", diz Heraclito de Efeso. Para

medir com exatiddo o centro do mundo, Zeus soltou duas aguias em lugares opostos da terra. O véo das duas se
cruzou acima de uma pedra perto do monte Parnaso, e Zeus determinou que ali seria o 6nfalos, 0 umbigo do
mundo, local aonde as suas mensagens e conselhos divinos chegariam as pessoas. A regido era dominada por
uma cobra gigantesca, a Piton, e foi Apolo quem se ofereceu para derrota-la, num combate fabuloso. Os restos
dessa cobra foram enterrados embaixo de onde se ergueu o templo de Apolo, no golfo de Corinto, conhecido
como Oréaculo de Delfos."Sonhos e oraculos sdo compreendidos, quase sempre, no dia em que se realizam", diz
Heliodoro. Cf. http://zekzander.blogspot.com.br/2011/04/lenda-do-oraculo-de-delfos.html. Acessado em 07 de
junho de 2011.

198 Entrevista em 07 de junho de 2011.
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representado pelo altar. Nas aberturas eram colocados alimentos para “o defunto”. E uma
forma interessante de alegoria que une céu e terra em mutua participacdo, em comunhdo: uma
sO coisa, uma so Igreja. Eis um exemplo de sacralidade na Roma Antiga que vai se perpetuar

na missa.

No icone, a arte €, sobretudo, litdrgica. E litirgica no Primeiro Milénio, mas depois,
torna-se devocional, em especial na Rlssia, onde comeca a decadéncia do icone e, mais
tardiamente, na Grécia. Para os bizantinos, o Mistério é o que conta. Em toda arte bizantina, o

icone é uma teofania, uma manifestacdo de Deus.

1.8 Pantocrator

De origem grega, a palavra Pantocrator € uma combinacgdo de pan (tudo ou todo) com
kratos (alto, em cima). Transmite a ideia de governo, de poder e é perfeita em seu significado:

“Todo-Poderoso” ou “Onipotente”, ou ainda “Senhor de tudo” ou “Criador de tudo”.

Sob o ponto de vista religioso, estético e simbdlico, a imagem de Cristo reina como a
maior fonte de inspiracdo na cultura ocidental. E a imagem de Cristo Pantocrator se impde
desde o Primeiro Milénio: encontra-se em um trono, como um rei. Suas maos vao além da
imagem de abandono do Cristo crucificado ou das pietds. Enquanto a esquerda segura o Livro
da lei, o Evangelho, com a direita faz uma saudacdo grega. O simbolismo ndo deixa ddvidas:
Ele é o Onipotente, o Criador de todas as coisas.

No Segundo Milénio, vamos dizer assim, ha uma recusa em aceitar que o Pantocrator
esteja ligado ao poder humano do rei. E que naquele momento, rei é déspota e néo se desejava
confundi-lo com o Cristo. Ndo tem nada a ver, pois 0 que hoje esta sendo recuperado € o
sentido do Pantocrator no Primeiro Milénio: Cristo € sempre a grande autoridade como

Pantocrator. E um mestre.

Normalmente, o Cristo Pantocrator encontra-se em locais altos, como cupulas, absides
de basilicas cristds e acima de portas, numa alusdo ao significado de que Ele tudo vé, controla
e obriga. Como crucificado, mostra-se na condi¢do de julgado e sua imagem abandona as
alturas para se aproximar do mundo real. Entdo, diante de um crucificado ou da imagem de

uma pietd, somos nés que O vemos.

Em crucifixos e pietas, os personagens ndo fazem um contato direto conosco, pois,

encontram-se imersos em suas representacdes de dor e sofrimento. E é isso que nos
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transmitem. No Pantocrator, ao contrario, Cristo olha de frente, com a forca d’Aquele que

tudo vé.

No Primeiro Milénio ha predominancia do Teocentrismo, ou seja, a objetividade do
Sagrado estd no comando. O Segundo Milénio mostra-se antropocéntrico, quando a
subjetividade, o sentimento dos crentes, torna-se preponderante. Essas duas épocas se
representam por icones diferentes. Mas as imagens, tanto a do Cristo Pantocrator como a do
Sofredor, que se impds durante a baixa ldade Média, ndo se excluem. Os grandes

simbolismos tém sua razao de ser e ndo desaparecem facilmente.

A Igreja ainda poderia ter adotado a imagem da ressurrei¢cdo de Cristo, mas néo o fez.
Talvez acertadamente. Afinal, a ressurreicdo € um fato incompreensivel, um mistério.
Acredita-se ou nao nela e ponto final. Além disso, ninguém viu o fato em si acontecer. Viram
o Cristo Ressuscitado momentos depois, dias depois, mas ndo o acontecimento em si. Isso
permitiu que se chegasse ao ponto de exageros, ainda atuais, como criar imagens do Cristo
voando. O héabito surgiu na Itdlia e se desenvolveu, sobretudo, aqui no Brasil. As Discipulas
do Divino Mestre ainda hoje fazem e vendem o Cristo de ceramica voando e colocam Cristo

com as asas na cruz, o que permite as pessoas criarem uma ideia errada da Ressurreicao.

A Igreja Catolica desenvolveu o devocionismo e ficou ligada ao poder. Em pleno
barroco, a imagem do Cristo Sofredor, assim como dos santos — Santa Teresa, Sdo Jodo da
Cruz e tantos outros santos fundadores —, atendem aos interesses da Igreja. A partir dai, surge

algo que néo ¢ a Igreja: o moralismo, em que tudo é pecado.

Para Pastro, se de um lado os ortodoxos continuam dizendo: “nio acreditamos na
Igreja Catolica Romana porque ¢ dela que surgiu o protestantismo”, por outro, aqueles que
evitam o ecumenismo dizem que “temos receio, ndo queremos fazer a unido porque ¢ dela que
surgiu o protestantismo”. Ou seja, 0 principio € o0 mesmo. Segundo ele, é interessante toda

essa releitura.*®®

Em paralelo, diz Pastro, na Igreja Oriental ndo acontece nada disso. Para ela, Cristo é
0 Senhor porque a partir da Ressurreicdo ele passa a ser o Senhor e ponto final. Mesmo
invisivel, quem celebra é Ele, quem faz tudo é Ele, Ele é tudo. “Ele ¢ a imagem visivel do

invisivel” (CL. 1,15). Opinido partilhada por Antunes:

199 Entrevista em 29 de junho de 2011.
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A estética cristd, por muito tempo, amparou-se no Crucificado,
expresso com naturalismo tal que suscitava mais pena do fiel que confianca
no poder e na misericordia de Deus. Com a proposta conciliar de volta as
fontes, o Cristo € representado como nos primeiros séculos, o Pantocrator,
poderoso e misericordioso.™

O Pantocrator, como Senhor, participa da renovagao da Igreja a partir do Vaticano II.
N&o exclui o Cristo na cruz, é evidente. A intencdo é afirmar o Senhorio do Cristo, o Cristo
vivo Ressuscitado de que tanto se fala. Ha aqueles que se opdem dizendo que a figura do
Pantocrator é a de um imperador. Para Claudio Pastro, essas sdo pessoas sem espiritualidade,

sem cultura religiosa.

1.8.1 A Mae de Deus e o Trono da Sabedoria

A mée de Deus é chamada de “trono da sabedoria”. E facil de entender: a ideia é do
Logos Encarnado, da grande sabedoria do universo encarnada: Jesus Cristo. Essa concepcao
sempre existiu no Primeiro Milénio, altamente ligada a arte sacra e ndo a religiosa. O Menino
Deus, que € o Pantocrator, e o Cordeiro Pascal, que é a leitura do Apocalipse, sdo o Logos. O

menino ndo € um bebé, como aparece no Renascimento, mas é o0 Menino-Deus.

No Primeiro Milénio, e ainda hoje na Igreja Oriental, impera a arte sacra, enquanto a
arte religiosa, de devocionismo, fica muito encarnada na arte do Ocidente. N&o no sentido
teoldgico, mas no devocionismo do povo da época. A arte acabou submetida a uma visdo
muito subjetiva do artista, o que foi aceito pela Igreja Catdlica Romana. De acordo com

Pastro:

A partir do pré-Renascimento, depois da divisdo da Igreja, mesmo a
Igreja ndo sendo orante interessa-se apenas em punir. E quando surge a
Inquisicdo. E a Igreja torna-se tremendamente moralista e gera o
protestantismo, também bastante moralista. Historicamente, € uma questéo
de “poder” temporal e clerical.™*

A visdo racionalista do Segundo Milénio, sobretudo protestante, diz Claudio, é que faz
da mée de Deus uma mulher como outra qualquer. N&o possui um espirito de sacralidade, isto
é, de objetividade do Mistério celebrado: a Encarnacgdo. O protestantismo, a partir de Lutero e

dos outros fundadores, vai excluindo o sentido do sagrado. Para ele ndo existe mistério ou

19 otavio F. ANTUNES, A beleza como experiéncia de Deus, p. 50.

11 Entrevista em 09 de novembro de 2011.
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sacramento, ja que ambos sdo sindnimos. Protestantes ndo aceitam a missa como Mistério. E
diferente do que a Igreja para quem a Presenca € Deus ali Encarnado, nagquela hora. Mas néo
sO: é a exaltacdo pelo sacrificio que se refaz em cada Eucaristia, a ceia pascal, o sacrificio da
cruz, e que se atualiza em cada geracdo, em cada missa celebrada. Sobre a Theotokos, a Méae

de Deus, Claudio se recorda:

No dia 11 de outubro havia a festa que tinha, até a minha infancia, a
Theotokos da mée de Deus do Concilio de Efeso. Parece-me que é no século
V111, se vocé pegar os missais até o comego da década de sessenta, dia 11 de
outubro foi quando ela ganha definitivamente o titulo nobre na época
Theotokos. E essa festa era celebrada neste dia. E por isso que o Concilio
Ecuménico Vaticano Il comegou no dia 11 de outubro.

Eu ndo entendo por que, depois do Concilio, tiraram essa festa
simplesmente; ndo sei se foi por outras questdes, eu sei que ela
desaparece!**?

No dia 11 de outubro ocorre a festa da Theotokos, a Mée de Deus, que remonta ao
Concilio de Efeso, em 431, contra Nestorios, pois foi nessa data que Nossa Senhora ganhou
definitivamente o titulo nobre na época: Theotokos. Para homenagea-la, o Concilio
Ecuménico Vaticano 1l comegou em 11 de outubro. O Papa Bento XVI comentou sobre a data

na abertura do ano da fé em 11 de outubro de 2012:

Venerados e queridos irmdos, no dia 11 de outubro de 1962,
celebrava-se a festa de Santa Maria, M&e de Deus. A Ela lhe confiamos o
Ano da Fé, tal como fiz ha uma semana, quando fui, em peregrinacéo, a
Loreto. Que a Virgem Maria brilhe sempre qual estrela no caminho da nova
evangelizacdo. Que Ela nos ajude a por em préatica a exortagdo do Apostolo
Paulo: “A palavra de Cristo, em toda a sua riqueza, habite em vés. Ensinai e
admoestai-vos uns aos outros, com toda a sabedoria... Tudo o que fizerdes,
em palavras ou obras, seja feito em nome do Senhor Jesus. Por meio dele dai
gracas a Deus Pai” (Col 3,16-17). Amém.*®

1.8.2 A evolugdo do Pantocrator e sua descaracterizagdo no Renascimento

O Pantocrator manifesta a sacralidade do Primeiro Milénio, quando se destaca a figura

do Pantocrator sacerdote e Rei com veste real, estola e coroa, mas igualmente a do

12 Entrevista em 18 de julho de 2011.

3 Homilia do Papa Bento XVI na abertura do Ano da Fé  Disponivel em

http://noticias.cancaonova.com/noticia.php?id=287574. Acessado em 15 de outubro de 2012.
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crucificado, como vitima. Nos séculos Il e IV, também encontra-se, nas catacumbas, 0

. 114
famoso “Cristo blasfemo”, com corpo de homem e cabega de burro.

Na passagem do século V para o VI, na época de Sdo Bento e Sdo Jodo Crisdstomo, e
durante aproximadamente os cinco séculos seguintes, Cristo aparece pela primeira vez na
cruz, ndo como o conhecemos hoje, mas como Rei, lado a lado com o Pantocrator. O século
XIX, reflexo dos movimentos religiosos e litirgicos que aconteceram nos mosteiros, retomou

a figura do Pantocrator na Europa.

A descaracterizacdo do Pantocrator no Renascimento é complexa. Ocorre que, apos o
Cisma, da separacdo de 1054, a Igreja Catolica caminha para o devocionismo, ao contrario da
Igreja Oriental, que permanece na grande Tradicdo. No Ocidente, por trés ou quatro séculos
ap6s 1054, desenvolve-se o devocionismo popular. E quando surgem terco, via sacra, etc. S&0
Bernardo, Sdo Domingos, Sdo Francisco e outros santos sao admirados e cultuados porque a
Igreja oficial ndo vive mais a sacralidade, enquanto a Igreja Oriental ndo se afasta dela. A
importancia disso é muito grande, pois, durante os cerca de cinco séculos que precedem o

Renascimento, a Igreja Romana prepara uma realidade que vai se afastando da Tradicao.

Pastro lembra que “tradi¢do” significa entregar, fazer passar, transmitir, confiar, dar. A
palavra tradictium, em si, é o ato de entregar ou de dar, 0 que s6 se faz humanamente. SO
pode ser oral e ndo escrita. Se for escrita, serd interpretada. Toda grande religido, como o
islamismo e o budismo, é sobretudo oral. Mesmo no mundo judaico, a crianca deve aprender
o0 Pentateuco de cor até os 12, 13 anos. Hoje, ha mais de 500 biblias, cada uma com ideias e

objetivos diferentes, o que induz ao erro.

No Ocidente, apesar de a arte romanica e pré-gética seguirem um padrdo sacro, houve,
no século XVI, uma crescente busca do artista por representacbes naturalistas e
antropocéntricas de temas religiosos. A arte sacra ocidental foi caindo no subjetivismo da
livre expressdo artistica, a0 mesmo tempo secularizante. A arte, como expressao de temas
religiosos, apresenta o refinamento de uma sociedade financiada por nobres e burgueses, com
uma estética retratando mais a época e a Europa que o Evangelho em si. Cristo, a Mae de
Deus e 0s Apdstolos eram mostrados em atitudes da época e com as feigdes de mecenas e seus

familiares.

114 Cristo blasfemo: caricatura pagd do século 111 sobre um muro do Monte Palatino, conservada no Museu
Kircher, em Roma. Representa Cristo sob a forma de um burro. Ao seu lado aparece uma pequena figura de
homem, acompanhada de uma inscrigdo grega que significa: “Alexamenos adora seu Deus”. Cf. Armindo
TREVISAN, O rosto de Cristo: a formacao do imaginario e da arte crista, p. 34.
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Entre o Oriente e o Ocidente, tudo se resume numa oscilacdo de predominancia:

mistério ou poder, posturas que nem sempre aparecem de forma clara.

1.8.3 O Pantocrator e a dupla natureza de Jesus

O século XIX traz o desenvolvimento da ciéncia, da arqueologia, da etnologia, das
descobertas. Foi um periodo de ricas mudancas. Nesse momento historico, em consequéncia
do ecumenismo, ressurge a sabedoria dos padres do Oriente (séculos IV a XIl), protagonistas
do dogma da divindade de Jesus. Esta questdo, da divindade de Cristo, comecou a ser tratada
no Concilio de Niceia, no século IV. E quando o Pantocrator retorna para afirmar o dogma
das duas naturezas de Cristo: Deus e Homem. Isto porque durante os quatro ou cinco
primeiros seculos ainda se discutiam heresias. Alguns diziam que Jesus Cristo era s6 homem,

enguanto outros afirmavam que era s6 Deus.

Com o Concilio Vaticano Il comeca-se a viver o fim do cristianismo atual. O fim do
descaso para com Cristo, 0 que muda toda a historia. Cristo € o Senhor da Historia, mas nao
s6. E ainda o Senhor do tempo. Entéo, ele é o Pantocrator e o Cronocrator. O Pantocrator
revela que Jesus Cristo ndo foi um simples Jesus de Nazaré, ou um simples Jesus na Historia.
N&o foi um personagem como Pedro Alvares Cabral, Napoledo Bonaparte ou os profetas que
historicamente existiram. Jesus Cristo ¢ “UM” que continua a existir. “Tudo foi feito por meio
d’Ele e sem Ele nada foi feito” (Jo 1,3). Para Claudio Pastro, “¢ uma grande ignominia o fato
de o Cristo morrer na cruz, ao lado de ladrdes, etc. Mas Cristo precisava passar por esse
episddio para que O sentissemos como o Senhor da Histdria. Eu acho isso tudo tdo bonito...

ndo posso entender quem n&o entende. E uma quest&o de postura™*.

1.9 Experiéncias marcantes
191 Ocoma

Em 9 agosto de 2001, Claudio Pastro entrou em coma e diz estar marcado por ele até
hoje, pelas visGes impressionantes que teve. Achava bobagem quando ouvia alguém que

passou por um coma falar em “tinel de luz”. Hoje, ele diz que “depois de se viver isso, como

15 Entrevista em 09 de novembro de 2011.
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eu vivi, ndo da para negar. Existe um tanel, sim, e hd nele uma luz que atrai, mas é uma luz,

. , 116
uma luz... intraduzivel”.

Demorou um més e meio para sair do coma. Encontrava-se sozinho num quarto-UT]I
do Hospital Santa Catarina quando um medico, que ndo sabia quem era, comecou a falar com
ele. Naquele momento, viu sua mée e sua tia entrando no quarto para visita-lo. A primeira

'7’

coisa que disse foi: “ndo... de novo aqui!” Claro que o comentario ndo era sobre elas. Era
sobre ele proprio, de volta ao mundo. Esse “de novo aqui” representa uma sensagao que o
acompanhou por mais de ano. Confessa que ndo queria ter voltado, que isso foi a coisa mais
triste de sua vida. Até hoje, quando fala no assunto, lembra-se de tudo com uma certa

saudade.

Durante o coma, teve muitas visdes de icones. Nada, além disso. Essas visGes surgiam
aos turbilhdes, rapidas, e em geral eram de Cristo. Alguns icones eram da Mae de Deus. Em
uma das vezes, surgiu um icone da face de Cristo, bem longe, que foi se aproximando até
ficar cara a cara com ele. Nesse instante, o rosto de Cristo se transformou, ficou todo
ensanguentado. E Claudio percebeu que o rosto era seu, ndo do Cristo, e comecou a pedir
perddo. Para ele, “Cristo ¢ o Cristo e eu sou eu e ele se transformou num bonito icone. Entéo,

o coma foi importantissimo para mim!”**’

1.9.2 Oblagéao beneditina

Depois do coma, em 17 de outubro de 2004, Claudio Pastro realizou um antigo desejo:
tornou-se oblato, leigo que se oferece para prestar servicos a uma ordem religiosa. Foi o
primeiro oblato beneditino do Mosteiro Nossa Senhora da Paz, que nunca desejou ter oblatos,
mas ja se encontra preparando outras pessoas para a oblacdo. A formacao exige mais de trés

anos, mas Claudio foi excecao: ndo precisou fazer o curso, fez apenas a oblacgéo.

Pela tradicdo, o oblato recebe um nome de oblacdo, como se fosse um religioso, que
também recebe outro nome. Ele disse a Madre Martha Lucia, a atual Madre Abadessa que, se
Ihe permitissem, gostaria de ter seu nome escolhido por Madre Dorotéia. Para sua surpresa, na
veéspera da oblacdo, ela lhe deu Martinho como nome, em homenagem a Dom Martinho
Michler. Interessante porque, certa vez, no corredor central do Mosteiro Nossa Senhora da

Paz, cerca de quatro anos antes de Dom Martinho falecer, ele bateu nas costas de Claudio e

18 Entrevista em 07 de junho de 2011.
" Ibid.
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disse: “se eu tivesse te conhecido mais jovem, hoje vocé seria monge.” Hoje, Claudio Pastro

assina seu nome assim: Irméo Martinho, Obl.Osb. (Oblato da Ordem de S&o Bento).

1.9.3 Um novo projeto estrutural para a Basilica de Nossa Senhora da

Conceigdo Aparecida

Em Aparecida esta-se realizando todo um trabalho dentro de uma visdo pos-Vaticano
II. Claudio Pastro foi escolhido para realizar o projeto, segundo ele, “primeiro por Nossa
Senhora Aparecida e, depois, por Dom Alofsio Lorscheider”™®, Arcebispo de Aparecida, com

quem trabalhou cerca de quatro anos.

Sua admiracdo por Dom Aloisio € grande. Guarda a primeira carta que recebeu dele,
em 1997, quando descobriu que Claudio estava com hepatite C. Por orientacdo medica, Pastro
devia permanecer em repouso absoluto e, por isso, ndo participou das primeiras reuniées que
trataram do projeto de Aparecida, mas enviou-lhe sua apreciacdo sobre a Basilica de
Aparecida que, segundo ele, era um horror: “era cafona demais. A figura da Nossa Senhora
estava dentro de um baldaquino de concreto muito feio. Cologuei no meu projetinho, feito a
distancia, uma seta dizendo: ‘isso tem que ir para o inferno!””'*° Foi sua saudacdo. Esse
“projetinho” encontra-se no livro O Guia do Espaco Sagrado, da Editora Loyola. Claudio ja
tinha certa fama nessa época. Durante algum tempo, os contatos entre Dom Aloisio e Claudio

foram suspensos, mas em1999 surgiu o segundo convite.

Para sua surpresa, na primeira reunido havia cerca de 25 pessoas, entre artistas,
arquitetos, etc. La estavam também Dom Aloisio Lorscheider, padre Darci, Reitor do
Seminario de Aparecida, e outros. Participou da primeira e da segunda reunido, quando
seriam colocadas suas visdes pessoais sobre o interior da Basilica. Nessas primeiras reunides,
alguém sugeriu que deveria ser feito um trono para Nossa Senhora: uma rosa de sete, oito, ou
dez metros de altura e a igreja toda, internamente, deveria ser pintada em rosa e azul, que sao
as cores do barroco. Para chegar a Nossa Senhora, as pessoas passariam por dentro das
grandes pétalas, fazendo um ziguezague, como num labirinto. Mas, com tamanha altura, foi
dito, seria impossivel apreciar a rosa. Foi sugerido, entdo, colocar elevadores que levariam as
pessoas ao alto para que pudessem ver a rosa inteira de la. Para Claudio, isso era um

disparate. Dois meses ap0s, em nova reunido havia apenas dez pessoas. E, assim, a cada

18 Entrevista em 29 de junho de 2011.
" Ipid.
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reunido o grupo foi diminuindo. “Restamos apenas quatro”, diz Pastro: “a Irma Laide Sonda,

Regina Machado, Rafaela ¢ eu”. *%

Feita uma programacéo de trabalho, foram estabelecidas as prioridades e marcada uma
préxima reunido para o dia 9 de agosto de 2001, na casa da Regina. Quando Claudio chegou
14, as nove da manhd, perguntaram-lhe se estava bem. Ele respondeu que sim, pois realmente
sentia-se bem. Na reunido, Claudio apresentou sua visdo do altar, do presbitério, que deveria
ser redondo, da agua caindo em formas indigenas e se espalhando pelos quatro cantos do
universo, como na visdo do profeta Ezequiel — o Apocalipse. Naquele mesmo dia, as sete
horas da noite, Claudio Pastro entrou em coma, 0 que durou um més e meio. Além deste
periodo, permaneceu mais vinte dias no hospital por causa da hepatite C. Perdeu o figado, que
ja estava todo cirrotico devido a hepatite. Quando saiu do coma, ainda no hospital, Dom
Aloisio Lorscheider foi visita-lo e lhe disse: “Claudio, a partir de agora fica em Aparecida so
voce”. “Mas, e as outras?”, perguntou Claudio. A resposta foi inesperada: “ndo, s6 vocé”.
Pastro insistiu, dizendo que eles ndo poderiam acreditar num pré-defunto, pois achava que ia
morrer. Dom Aloisio retrucou: “ndo, vocé nao vai morrer coisa nenhuma”. Depois de

aproximadamente quatro meses, Pastro voltou ao seu trabalho em Aparecida, onde esta até

hoje.

1.10 Claudio Pastro e o Pantocrator

No encontro do dia 15 de agosto de 2011, Claudio trouxe-me algumas consideracdes,
por escrito™®!, que julga importantes para a compreenséo do Pantocrator em seu trabalho:

Lo

Em que Concilio definiu-se a divindade e humanidade de Cristo;

2. Ateologia dos Padres da Igreja a partir do século IV enaltece a figura do
Cristo como Senhor e Rei;

3. No Primeiro Milénio ndo s6 se destaca a figura do Pantocrator, mas
igualmente o figurado crucificado como “vitima, sacerdote e rei” com
veste real, estola e coroa;

4. O Concilio Vaticano Il foi ecuménico e, assim, recuperou o sentido do
sagrado e a arte como linguagem do misterio;

5. O século XIX, reflexo dos movimentos religiosos e litdrgicos

(mosteiros) retomou a figura do Pantocrator na Europa (Cristo e Senhor)

enquanto que nas “colonias” a figura do Cristo (igualmente na Igreja

clerical) ainda ¢ o “servo sofredor” (Reforma e Contra-Reforma);

120 Entrevista em 29 de junho de 2011.
121 Cf. Anexo 1.
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6. A hierarquia catdlica sempre teve dificuldades para entender essas
transformacdes, pois 0s mosteiros com origens no Primeiro Milénio
tiveram e tém uma abertura ecuménica, ja& que no Primeiro Milénio a
Igreja é Una, com dois pulmdes: Roma e Constantinopla;

7. Impossivel entender o retorno do Pantocartor (Senhor, Mestre: o
ressuscitado vivo entre nds) e, sobretudo, a ética da imagem como
linguagem da transmissdo da fé e como “espaco teofdnico” sem
conhecer a teologia Oriental e os Documentos conciliares do Vaticano I1.
Hoje as analises sdo supérfluas e socioldgicas e se vé a Igreja como mera
Instituicdo politica e social,

8. A inculturagio a partir do século XIX (Africa); os estudos de
antropologia e a arqueologia. Exemplo: a Abadia de St. Ottilien, na
Alemanha.

As consideracdes 1, 2 e 3 serdo abordadas no capitulo 4, que ser& especificamente
sobre o Pantocrator, enquanto as demais, no ultimo capitulo: Claudio Pastro e o Pantocrator.
Porém, antes disso, é também preciso conhecer o aparecimento da imagem no cristianismo, a
arte paleo-cristd e a arte Bizantina, pois Claudio se considera, mais que um artista, um
féssore. Além disso, outra influéncia marcante para o artista € a arte Romanica, que exerceu
uma influéncia fundamental na criacdo de seu Pantocrator. Assim, como tema do préximo

capitulo, sera abordada a origem da arte crista.
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CAPITULO 2

A génese da arte crista

O movimento cristdo entrou, ha dois milénios, em um mundo onde havia muitas
religibes, um universo diversificado em termos sociais e culturais. Eram muitas linguas,
préticas religiosas, costumes diversos, uma infinidade de divergéncias culturais. Nasceu como
seita também em um contexto no qual Israel estava inserido no mundo dominado
militarmente pelos romanos, porém cultural e religiosamente dominado pelos gregos. Esse
povo diversificado, ao ouvir a mensagem dos apdstolos, ndo era uma pagina em branco, mas
ja trazia sua tradicdo e levava consigo suas ideias sobre a vida e a salvagdo quando aderiu a

nova doutrina, o cristianismo.

Por isso, para se entender o icone, arte sacra liturgica da Igreja Catolica indivisa, faz-
se necessario conhecer suas origens e ter consciéncia de que a mensagem apostélica
atravessou muitas fronteiras politicas, culturais e linguisticas nas primeiras décadas. Ha que
se levar em conta, também, que a origem do cristianismo se deu junto ao povo judeu, cultura
monoteista que tem por tradicdo a interdicdo de imagens. E preciso conhecer a arte pictural na
Roma Antiga, na Grécia e no Egito, onde as imagens sagradas nunca foram assunto exclusivo
da religido, mas também, e sempre, da sociedade que se expressou através dela. Os novos
cristdos continuavam a usar linguagens antigas, serviam-se das estruturas sociais e culturais

gue encontravam para construir as novas comunidades:

Por mais que a mensagem do evangelho cristdo exortasse seus
ouvintes a romper com seu passado em ato radical de conversdo, a pratica
era tomar contato com o mundo circunstante nas suas profundezas
linguisticas e culturais. Para entender a historia das igrejas cristas primitivas,
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devemos, pois, ter em vista a diversidade dos ambientes sociais e culturais
em que o0 movimento se espalhou.’

Este capitulo buscard as origens da arte no cristianismo primitivo, mais
especificamente a arte do icone — como aconteceu a passagem de uma cultura pagad para o
cristianismo, que surgiu como uma seita judaica —, com o objetivo de encontrar a origem da

imagem de Cristo Pantocrator para entender sua relacdo com a arte de Claudio Pastro.

2 (13

A palavra icone é de origem grega: eikon significa “imagem”, “retrato”. Embora a
imagem cristd estivesse em formagdo em Bizéncio, designava-se por essa palavra toda a
representacdo de Cristo, da Virgem, de um santo, de um anjo ou de um fato da histéria
sagrada, fosse essa imagem pintada ou esculpida, mével ou um monumento e qualquer que
fosse a técnica utilizada. Agora, de preferéncia, aplica-se esse termo as obras pintadas,
esculpidas, mosaicos, entre outras. E esse o sentido que se da ao icone na arqueologia e na
historia da arte. Na Igreja também se faz uma distin¢do entre a pintura de parede e o icone:
uma pintura de parede, afresco ou mosaico, ndo € um objeto de arte por si mesmo, mas faz
parte de um corpo arquitetdnico, pois um icone pintado sobre uma prancha de madeira € em si
um objeto. No entanto, em principio, o sentido e o significado de ambos sdo 0s mesmos.
Podem ser distinguidos ndo segundo seu sentido, mas de acordo com O Seu usoO e sua
destinacdo. Assim, ao se falar de icones pode-se ter em vista as imagens sacras em geral,
sejam elas pinturas, afrescos, mosaicos ou esculturas. De certa forma, a palavra “imagem”,

assim como a palavra russa obraz, exprime bem essa concepcéo global.?

Denomina-se icone, no que se refere a Igreja Cat6lica Ortodoxa, uma imagem crista
destinada ou suscetivel de ser venerada. Nem todas as imagens religiosas sdo feitas com esse
fim. Nos primeiros séculos a arte cristd, em sua maioria, ndo foi feita com essa finalidade,
mas as imagens do género icone ndo tardaram a aparecer. No século VI, na época do
imperador Justiniano e, mais ainda, nos dois séculos seguintes, numerosos testemunhos
literdrios e arqueoldgicos assinalam o crescimento do comportamento devocional ou da
veneracdo realizada diante ou para com o icone. Essa evolugdo ndo é consequéncia de uma
transformacéo de ordem estilistica ou iconografica. Ela revela o nascimento e a difuséo de um
novo uso das imagens mais que a apari¢cdo de um novo tipo de objeto religioso ou uma nova

sorte de imagem. A definicdo de icone, pelo uso, parece se impor. O icone ndo pode ser

! Dale T. IRVIN; Scott W. SUNQUIST, Histéria do movimento cristdo mundial: do cristianismo primitivo a
1453, v. 1, p.73.

2 Cf. Léonide OUSPENSKY, La théologie de I'icéne dans I'Eglise Orthodoxe, p.11.
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definido unicamente enquanto uma superficie pintada, nem como uma técnica de pintura, mas

sim como a concepcgao de uma imagem que se presta & veneracao.”

O desenvolvimento da arte propriamente cristd, durante os primeiros séculos do
cristianismo, aconteceu de maneira muito lenta. As paredes das catacumbas foram marcadas
por grafites, esbocos, signos e simbolos pelos iniciados. Muitos simbolos pagdos ganharam
uma nova significagdo. O jardim, a palmeira, o pavao designam o paraiso terrestre; o navio,
simbolo da prosperidade e de uma feliz travessia, torna-se a Igreja; o tema erético de Eros e
Psique passa a significar a sede da alma e o amor de Deus em Jesus Cristo; Hermes, simbolo
da humanidade, representa 0 Bom Pastor. Ha também muitas cenas do Antigo Testamento:
Daniel no fosso dos ledes, os trés jovens na fornalha, Adao e Eva, entre outras. S6 no fim do
século Il apareceram os simbolos propriamente cristdos: a multiplicacdo dos pdes — que
expressa 0 banquete eucaristico; a adoracdo dos reis Magos — a entrada dos pagdos na
Alianca; a ressurreicdo de Lazaro; e, enfim, simbolos compreensiveis apenas por poucos,
como a vinha e, sobretudo, o peixe, ichthys*, que se refere ao Cristo — Jesus Cristo Filho de
Deus Salvador. Esses signos sao encontrados, sem mudanca de estilo e de tema, na Espanha,
na Asia Menor, da Africa até o Reno. As pinturas s30 sumarias: alguns tracos em uma estrita
gama de cores. N&o sdo imagens cultuais. A Igreja ndo impGe um programa. Elas sdo
lembrancas dos momentos do Cristo ou da Virgem, sdo seus retratos.> Como diz Evdokimov,
nas catacumbas encontra-se uma arte puramente significativa, cujo fim é didatico: proclama a

salvacdo e traca seus instrumentos por meio de signos decifraveis. Em suas palavras:

Podem ser classificados em trés grupos: 1) tudo o que se refere a
agua: a arca de Noé, Jonas, 0 peixe, a ancora; 2) tudo o que se relaciona com
0 pédo e o vinho: a multiplicagdo dos pées, o trigo, a vinha; 3) tudo o que diz
respeito a salvacao e aos que foram salvos: os trés jovens na fornalha, Daniel
entre os lebes, o passaro fénix, Lazaro ressuscitado, o Bom Pastor.[...]
Observa-se maior negligéncia na forma artistica e auséncia de um
desenvolvimento teoldgico. O Bom Pastor ndo representa o Cristo histdrico,
mas quer dizer: o Salvador salva realmente.’

N&o sdo artistas os que participam dessa producéo inicial de pinturas que ainda néo

pode ser considerada arte. Os artistas, com efeito, trabalham na elaboracdo de imagens do

3 Cf. Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans Dart, p. 104.

* Do grego IX@Y'E: Iésous Chistos Théou Yos Soter.

5 Cf. Alain BESANCON, L image interdite: une histoire intellectuelle de I iconoclasme, p. 206-207.
® paul EVDOKMOV, L art de I'icone: théologie de la beauté, p. 149.
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mundo pagdo, diante das quais 0s martires cristdos sdo condenados. Tertuliano (155-222)
recomendou que se eles quisessem se converter que mudassem seu oficio e Hipo6lito (1707?-
235) declara: “se alguém ¢ escultor ou pintor, que saiba que ndo deve fazer idolos e, se ndo se

corrigir, que seja expulso”7.

De qualquer maneira, ndo foi sem dificuldade que o cristianismo admitiu a imagem em
seu culto. No inicio houve uma rejeicao pura e simples a imagem religiosa. O culto ndo era
centrado em imagem, mas sim na mensa, o altar do sacrificio. O templo cristdo ndo se
limitava a mesa onde seria encontrada uma estatua de um deus, mas reunia uma comunidade
em torno da cerimdnia do banquete sagrado. Uma imagem era considerada pelos cristaos
como expressao do culto pagdo aos idolos, ao qual eles se opunham, por isso a imagem
cultual era reprovada, assim como a imagem imperial a qual os cristdos se recusavam venerar,
0 que lhes causou perseguicdo. Enfim, as imagens também contrariavam a Lei mosaica da
proibicdo das imagens, constituindo, assim, uma interdi¢do da religido monoteista que opunha

o Deus invisivel e Gnico aos deuses visiveis.

Embora houvesse todos esses pressupostos contra a imagem religiosa, mais
particularmente o aspecto cultual, o incredivel aconteceu quando a Igreja, apos as resisténcias,
aceitou a imagem no espaco cultual, ndo na forma de estatuas, mas de pinturas. Isso se deu em
seguida as discussOes teoldgicas sobre a natureza do Cristo, quando aparece uma doutrina das
imagens justificando retrospectivamente seu uso cultual. Segundo Hans Belting, autores

atuais retomam esse argumento com o0 mesmo respeito profundo que eles dispensam ao icone:

E assim que persiste o erro de acreditar que se tratava de uma
interpretacdo originalmente cristd e originalmente intelectual da imagem,
COmMO Se 0s cristdos tivessem tido uma relagdo clara, face a face das imagens
cultuais de seus ancestrais pagdos. Mas ndo se deve deixar induzir por esse
erro de uma doutrina apologética que sublima praticas existentes buscando
uma justificativa tedrica a posteriori. A doutrina dos icones nao pode entdo
ser tomada tal qual, pois ela ndo deixa de ser um produto da controvérsia
histérica em torno da imagem religiosa.®

Esse é o ponto que interessa particularmente investigar: houve uma assimilagdo da
cultura artistica pagd no cristianismo? Ha nos relatos histéricos sobre o aparecimento da
imagem no cristianismo um direcionamento apologético para justificar o que se deu quando a

seita cristd passou a ser a religido do Estado, apos Constantino no Império Romano? Houve

” Apud Egon SENDLER, L’icone: image de I’invisible, p. 17.
8 Hans BELTING, Image et culte : une histoire de I’image avant I’époque de I’art, p. 193-194.
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uma construcdo teologica para “‘autorizar” o uso da imagem? Segundo o historiador e
arquedlogo André Grabar (1898-1990) a passagem da arte imperial para arte cristd deve ser

cuidadosa para ndo levar a reducdes e precipitacdo nas interpretacdes que ela tem suscitado.

Depois da conversdo constantiniana, houve paz na Igreja: os artistas podiam, entéo,
trabalhar tranquilamente para produzir obras que exaltassem a nova fé agora sem sofrer

coercoes.

As primeiras declaracdes sobre a imagem datam do século IV, época em que o
cristianismo se torna religido do Estado do Império Romano. A primeira declaragdo se
encontra em uma carta de Eusébio de Cesarea (morto por volta de 339), te6logo da época de
Constantino | (306-337) cuja irmd, Constancia, pede a Eusébio para que Ihe traga um retrato

de Cristo de Jerusalém®, carta esta que condena a imagem.

2.1 Origens da imagem cristé

A arte dos primeiros cristdos, assim como o cristianismo, € o resultado de uma
evolucdo que comeca com o contato entre as culturas de quatro regides do mundo antigo: o
judaismo da Palestina; o helenismo da Greécia e dos paises do Oriente Proximo; o espirito
romano e sua concepc¢do de imagem e também da antiga arte egipcia, na Itadlia. Uma das
questBes que intriga ao se pensar na forga que a imagem ganhou no cristianismo é: por que se
adotou a veneracdo de imagens se na origem do cristianismo, a primeira, pelo menos, esta

uma cultura iconoclasta, a judaica?

E buscando o valor e a representacdo que as imagens tinham nessas culturas que se
pretende entender a imagem e sua permissdo no cristianismo, pois o icone, desde a sua
aparicao, sempre suscitou opinides divergentes e foi, sobretudo, a sua veneragdo que deu
ocasido as primeiras posicdes favoraveis elaboradas pela Igreja hierarquica, ou seja, papas €
bispos reunidos em concilios na defesa das imagens, de onde emergiu uma disciplina ou uma

doutrina crista das imagens, ou mesmo uma iconologia teoldgica.

Para se entender as divergéncias existentes a respeito da origem da
arte cristd e a atitude da Igreja em relagdo a arte nos primeiros séculos vale
uma breve explicacdo. Existem, com efeito, apreciacbes bem diversas. Ha de
um lado os pontos de vista da ciéncia, multiplos, variaveis e muitas vezes
contraditdrios, que as vezes se aproximam da atitude da Igreja e as vezes se
opbem ao que ela professa e ha, de outro lado, o ponto de vista de Igreja que

% Cf. Hans BELTING, Image et culte : une histoire de |"image avant 1"époque de I’art, p. 193-194.
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é Unico e ndo mudou desde o principio até os nossos dias. A Igreja ortodoxa
afirma e ensina que a imagem sacra existia desde o inicio do cristianismo e
longe de se contradizer, ao contrario, afirma que a arte é um atributo
indispensavel. A Igreja afirma que o icone é uma conseqliéncia da
encarnacdo divina, gque ele esta fundamentado sobre a encarnacédo e que ela
é, por consequéncia, a propria esséncia do cristianismo do qual ela é
insepardvel. Os pontos de vista que contradizem a afirmacdo da Igreja se
propagaram a partir do século XVIII. Um sébio inglés, Gibbon (1737-1791),
autor do livro Histoire de la décadence et la chute de I"Empire romain,
sustenta que os primeiros cristdos tinham uma aversao insuportavel pelo uso
das imagens. Segundo ele, essa aversao era devida a origem judaica. Gibbon
pensava que 0s primeiros icones s apareceram no inicio do século IV. Essa
opinido fez escola e as ideias de Gibbon se mantiveram sob uma forma ou
outra até os nossos dias."

Essa observacdo de Léonide Ouspensky nos faz atentar para os autores pesquisados
para fazer a distingdo dos pontos de vista tanto o histérico como o que professa a Igreja sobre
a arte e veneracao dos icones. Esse ponto sera explorado no quarto capitulo, o “Pantocrator”,
em que veremos O pensamento tanto de cristdos que tinham aversdo as imagens, 0S
iconoclastas, assim como de Pais da Igreja que defendiam a insercdo da arte no cristianismo e

essas diferencas no Oriente e no Ocidente antes mesmo da Igreja se dividir.

Os cristdos primitivos assimilaram e interagiram com as praticas religiosas das
culturas helenistica e romana, porém a maior heranca veio da religido de Israel, cujo povo

adorava o0 Deus Unico e onde a interdicdo das imagens era ponto fora de discussao.

2.1.1 A imagem no judaismo

Muitas civilizagdes antigas representaram plasticamente seus deuses. Como observa

Boespflug:

Considerava-se como saindo de si que o0s deuses se deixavam
voluntariamente representar — ndo se sabe de nenhum deles que tenha pedido
que cessassem de fazé-lo — para que os fieis Ihe expressassem sua confianca.
A forma mais difundida de figuras de deuses foi a estatua cultual, em torno
da qual se organizava a vida cultual. Sem se confundir com a estatua, o deus
era pressuposto e la se tornava presente em algumas ocasides e sob certas
condigdes. Era, pode-se crer, um lugar de uma troca benéfica: a comunidade
trazia ao deus toda a sorte de coisas boas e honrosas e o deus, por sua vez,
assegurava aos fiéis sua protecdo contra a desordem, guerras, epidemias e
outras catéstrofes. A interdicdo das imagens cultuais, promulgada no
Decélogo, ndo é um dado dos mais antigos na vida do lIsrael biblico: os
exegetas hoje pensam que ela seja contemporanea ao Exilio da Babildnia

19| gonide OUSPENSKY, La théologie de l'icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p. 11-12.
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(578-538 aC). Ela nem constitui ao menos uma ruptura com a vida religiosa
do Oriente Médio antigo. Seu sentido deve ser bem compreendido: s6 eram
estritamente proibidas as imagens cultuais. Sobre a legitimidade e utilidade
das outras imagens, pode-se questionar, e o legitimo judaismo biblico e pds-
biblico ndo é privado de fazé-lo. De onde uma grande diversidade de
interpretacdes que explica que a interdicdo das imagens foi de acordo com o
tempo e lugares mais ou menos estrita, sem jamais ser absoluta. De onde
também o papel do judaismo “liberal” teve de fato no nascimento de uma
arte biblica figurativa (Doura-Europos). No entanto, Deus jamais foi
representado a ndo ser por signos indiretos. Acontece sensivelmente o
mesmo no Isl&, que herdou a interdicdo judaica e jamais a transgrediu no que
concerne a Allah e tentou aumentar, mas nem em todos os lugares e nem
sempre, a figuragéo do Profeta.™

A palavra decéalogo provém do grego e significa as dez palavras. Ela é fiel a expressao
hebraica usada em Ex 34,28: “Moisés esteve ali com Iahweh quarenta dias ¢ quarenta noites,
sem comer pdo nem beber agua. Ele escreveu nas tabuas as palavras da alianca, as dez
palavras”. Esse é o cerne da Lei revelada na Alianga do povo com Deus. E uma Lei concebida
e promulgada por Deus, ele mesmo. Deus nao é apenas aquele que garante a Lei, mas sim seu
autor. Sob o ponto de vista da histéria comparada das religides ha um dado insélito: nas leis
do antigo Oriente, 0s deuses jamais apareciam como autores do direito, mas somente como
suas garantias. E esse o caso do Codigo de Hamurabi, cujo deus Shamash (representado
sentado diante do rei no alto de um monumento no Louvre) salvaguarda as decisfes de autoria
do rei. No Antigo Testamento, entretanto, lahweh é apresentado como fonte e origem da Lei.
E Ele quem legisla pronunciando essas “dez palavras”. A interdi¢do das imagens ndo ¢,
portanto, anénima, ela tem um autor identificado, um interditor. Por isso parece preferivel
usar a interdicdo das imagens a usar o interdito das imagens. Desde Freud o termo interdito
tem a conotacdo de tabu. Um tabu é anénimo e anistorico, ndo tem autor, nem data de
promulgacdo. No caso do Decélogo, o interditor é por sua vez juiz e parte, pois concerne a Ele
ainterdicdo. E Deus quem declara, na sua autoridade, n&o querer imagens dele.*

No Pentateuco se encontra uma atitude negativa diante da imagem: “ndo faras para ti
imagem esculpida de nada que se assemelhe ao que existe 14 em cima, nos céus, ou embaixo,
na terra, ou nas aguas que estdo debaixo da terra. Nao te prostraras diante desses deuses e ndo
os serviras” (Ex. 20,4-5). Em Dt 4, 15-18, a proibicdo da imagem se baseia na representacédo
idélatra de um homem ou de animais de todas as espécies. No entanto, nem todas as imagens

eram proibidas. No livro do Exodo também se I que o Senhor mandou colocar dois querubins

! Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I'Eternel dans I art, p. 33.
12 Cf. Frangois BOESPFLUG, Caricaturer Dieu? Pouvoirs et dangers de I'image, p. 70-71.
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de ouro sobre o propiciatério™ da arca, era pelo propiciatério assim configurado que lahweh
falava ao seu povo, por isso costuma-se dizer que “lahweh esta sentado sobre os querubins”
(Ex.25,17-22) *.

A interdicdo absoluta das imagens e a afirmacdo de que existem imagens de Deus sao
temas que permeiam o Antigo Testamento: mal Moisés subia ao Monte para receber as tabuas
da Lei, 0 povo derretia suas joias e ornamentos para construir o bezerro de ouro, embora o
ciumento Deus de Israel tenha proibido que seu povo se inclinasse ou servisse a outros

deuses, que a eles prestasse culto. Como lembra Besangon:

O povo fez a Aardo o pedido: faze-nos deuses gque vdo a nossa
frente. Este, “tendo recebido o ouro de suas maos, o fez fundir num molde e
com ele fabricou uma estatua de bezerro”. Entdo exclamaram: este é o teu
Deus, 6 Israel, o que te fez sair da terra do Egito (Ex, 32,1-4). Como se V&,
ndo se pode dizer propriamente que o povo apostatou nem mudou de Deus.
Ele quis possuir uma imagem que tornasse esse Deus visivel e tangivel. Mas
Deus considerou essa apropriacdo de sua pessoa — assim entendida a
confecgcdo da imagem — como uma apostasia. Disple-se a exterminar seu
povo e a preparar para si outro. Concorda, entretanto, com a intercessdo de
Moisés, e aceita restabelecer a Alianga, mas ndo sem que parte consideravel
da comunidade — trés mil pessoas em um dia — deva perecer pela espada.
(Ex. 32, 28)."°

Em Levitico, ao enumerar as condi¢Ges das béncdos que vai lancar a Israel, a primeira
¢: “nao fareis idolos, ndo levantareis imagem ou estela e nem colocareis na vossa terra alguma
pedra com figuras, para vos prostrardes diante delas; pois eu sou o Eterno, vosso Deus” (Lev.
26,1). O Deuterondmio, na voz de Moisés, ainda insiste: “velai atentamente por vossas almas
para que ndo vos pervertais fazendo-vos uma imagem esculpida em forma de idolos: uma
figura de homem ou de mulher, figura de animal terrestre, de algum passaro que voa no céu,
de algum réptil que rasteja no solo, ou figura de algum peixe que hé& nas aguas que estdo sob a
terra” (Det. 4, 15-18). H& uma precaucdo contra a idolatria que vai além das imagens
fabricadas e envolve imagens naturais. Os gregos consideraram que a adoracdo a astros era

pura, pois a proximidade com 0s céus os tornava divinos, mas Moisés adverte:

Vela por tua alma, para que levantando teus olhos ao céu e vendo o
sol, a lua, as estrelas, todo o exército dos céus, ndo te deixes seduzir para

13 Lamina de ouro que os hebreus colocavam sobre a arca da Alianca.
¥ Todas as referéncias biblicas foram tomadas da Biblia de Jerusalém.

1> Alain BESANCON, L"image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 124.
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prosternar-te diante delas e render-lhes um culto: s&o coisas que o Eterno,
teu Deus, repartiu entre todos 0s povos que vivem sob o céu. Quanto a vos,
porém, o Eterno vos tomou e vos fez sair do Egito, daquela fornalha de ferro,
para que fosseis um povo que Ihe pertence, como sois hoje. (Det. 4, 19-20)

Em Deuterondmio 5, 8 mais uma vez € evocado 0 mandamento e a lembranca para sua
violacdo, no mesmo livro 9,12. Pouco antes de morrer, Moisés da aos chefes da tribo a
instrucdo: quando eles houverem atravessado o Jorddo e houverem entrado na Terra
Prometida, que a Lei seja gravada em grandes pedras do monte Ebal. Depois, postados sobre
este monte, Raben, Gad, Aser, Zabulon D& e Neftali pronunciardo um certo numero de
maldigdes. A primeira que foi dita em voz alta para todo Israel estd assim formulada: “maldito
seja todo homem que faz um idolo esculpido ou fundido, abominacdo para lahweh, obra de
artesdo, ¢ o poe em lugar secreto! E todo o povo dird: Amém” (Det. 27, 15). A proibigado se
estende as imagens das nagdes cujo territorio sera tomado pelos judeus: “ndao adoraras os seus
deuses, nem 0s serviras: nao imitaras esses povos em sua conduta, mas destruiras 0s seus
deuses e quebraras suas estatuas” (Ex.23,24). E ainda: “abstém-te de fazer alianca com os
moradores da terra para onde vais; para que te ndo sejam cilada. Ao contrario, derrubareis o0s
seus altares, quebrareis as suas colunas e abatereis 0s seus postes sagrados. Ndo adoraras

outro deus. Pois, lahweh tem por nome Zeloso: ¢ um Deus zeloso” (Ex. 34,12-14).16

E assim que o texto biblico adverte sobre a interdicdo das imagens. N&o deixa de ser
uma enumeracdo exaustiva e totalizante que indica o lugar onde residem 0s seres que nao
devem ser representados: acima, astros e 0s passaros nos céus; abaixo, homens, mulheres,
animais; debaixo da terra, répteis e sob a agua, 0s peixes. Sao os trés estagios da cosmologia
comum, a saber, da visdo de mundo que partilhavam os homens do Oriente antigo. A
interdicdo de representar o que quer que provenha de uma dessas trés zonas do universo
criado era resultado da dessacralizacdo, do desencantamento do mundo caracteristico da
tradicdo biblica. Ela é assim sua expressao mais eloquente. Deus criou 0 mundo do nada, da
nulidade, ou melhor, do tohuwabohu (Gn. 1,2), o vazio, a soliddo vaga, o deserto; ndo ha em
hebraico uma palavra que designe o nada, o nihil em latim. Deus e esse mundo sendo desta
feita radicalmente distintos, nada no mundo criado é divino. A enumeracdo do Decélogo nédo
deixa lugar a nenhum sujeito possivel: pois nada no mundo é divino; nada merece a adoragao

e entdo nada deve ser objeto de figuracdo cultual.”’

16 Cf. Alain BESANCON, L image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 125-126.
Y7 Cf. Frangois BOESPFLUG, Caricaturer Dieu? Pouvoirs et dangers de I'image, p. 75-76.
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Desta forma, lahweh s6 poderia estar presente na palavra escrita da Revelacdo e
venerada na Torah como seu sinal e heranga. O Unico icone possivel de Deus sdo as Escrituras
Sagradas que permanecem abrigadas no santuario da Torah, nenhuma imagem visivel faria
justica a ideia de Deus. Uma imagem de lahweh que se assemelhasse a um ser humano
poderia ser confundida com idolos do politeismo. No monoteismo o conceito de Deus Unico e
universal ndo é passivel de representagdo em imagem. Competia com uma diversidade de
cultos que se diferenciavam entre si ndo menos que entre seus idolos — cultos que davam a
seus deuses as caracteristicas antropomorficas que o judaismo ndo podia aceitar de forma
nenhuma.'® A interdicéo, assim, ndo se reporta as imagens, mas ao idolo, e se a proibic&o das
Imagens visava proteger o povo de Israel da idolatria, essa interdicdo guarda em si um sentido

teoldgico.

Foi pelo pecado, a queda adamica, que a imagem de Deus foi mutilada no homem,
pois, ndo tendo mais uma relacdo direta com o Criador, uma imagem de Deus sé poderia ser
falsa. Os querubins ndo foram tocados por essa separacdo advinda do pecado, assim puderam
figurar como protetores da Arca da Alianca, embora, no tempo dos Macabeus, 0 judaismo

tenha rejeitado todo o tipo de imagens por sentir-se ameacado pela influéncia helenistica.

Nem todos os judeus interpretaram a proibicdo do Exodo e do Deuterondmio como
absoluta, porque também introduziram o uso de imagens em sinagogas, COmo mostram 0s
numerosos afrescos e mosaicos nas sinagogas de Bet-Alfa, Gérasa, Naara e a famosa sinagoga
de Doura-Europos, na Babildnia, na qual Moisés foi representado frente a sarca ardente; o
sacrificio de Abrado, etc. e timulos judaicos em Roma, ornados com representacdes de
animais e homens.*® Nota-se que houve uma certa tolerancia que se encontra sobretudo nos
judeus da diaspora que viveram em um meio cultural muito marcado pela imagem, como a ja
citada sinagoga Doura-Europos, na Mesopotamia, onde, ap6s a | Guerra Mundial, foram
encontradas, nas escavac@es arqueoldgicas, representacfes da historia de Moisés, de Daniel e
de outros personagens da Biblia. Hoje os afrescos podem ser vistos no Museu Damasco, na
Siria.

18 Cf. Hans BELTING, Image et culte: une histoire de I'image avant |"époque de I art, p. 64-65.
19 Cf. Urbano ZILLES, A iconoclastia, Revista Telecomunicacdes, v. 27, dez/1997.
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Fig. 3 Pintura mural da sala de oragéo da Sinagoga de Doura-Europos, redescoberta
em 1921 e escavada em 1932. Damasco, Museu nacional de Damasco, 1932

Deus é Espirito, Ser absoluto que néo estd vinculado nem ao tempo nem ao espaco,
portanto toda representacdo figurativa de Deus, na medida em que busca circunscrevé-Lo, é
um absurdo desde a sua origem. Ndo podem existir imagens materiais da divindade invisivel,
imaterial e incorporal. laweh sO se fazia presente na palavra escrita, nenhuma imagem Sua a
semelhanga de um ser humano deveria ser feita, uma vez que poderia parecer com os idolos
das tribos vizinhas. No Monoteismo o Unico modo de Deus se distinguir era pela
invisibilidade. Seu icone eram as Escrituras Sagradas, razdo pela qual os rolos da Torah sdo

venerados como imagens de culto pelos judeus.?® Para Turcan,

A condenagdo na Escritura era categorica. Mas o imaginario é
sempre mais forte que as doutrinas. As sinagogas também nao se salvaram
dessa irresistivel pressdo, na verdade, a iconografia pagd. Em uma
catacumba hebraica em Roma, pode-se ver o delfim com tridente, simbolo
de Netuno. Um sarcéfago nos mostra uma cena em relevo da menorah
transportada por Vitérias que enquadram os génios do Tempo: o triunfo

20 Cf. Hans BELTING, Image et culte : une histoire de I’image avant 1’époque de I’art, p. 17.
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sobre a morte; o ciclo do tempo no ano; o simbolismo do vinho (bebida da
eternidade)[..].#

O interdito veterotestamentario de representar Deus permaneceu como uma norma
constante também ligada a Igreja. Todavia, 0 Deus da revelacdo é sempre antes de tudo a
autorrevelacdo, ndo é somente um principio puramente abstrato e impessoal. Assim, aquele
que diz de si mesmo: “Eu sou, aquele que sou” (Ex 3,14) é o Ser pessoal no sentido supremo

e absoluto do termo.

2.1.2 Aimagem na Grécia

No cristianismo primitivo, a lingua grega, koine, era a lingua comum no mundo
mediterraneo, do comércio e da diplomacia. Basicamente, todos conheciam a koine. A cultura
era plurilinglie, a universalidade linguistica tornava possivel aos cristdos divulgar sua
mensagem. Por volta do ano 100 da Era cristd, a maior parte do Antigo Testamento circulava
em grego. O helenismo também criou uma orientacdo universal da cultura que nédo apenas foi
estimada e perpetuada pelos romanos, mas também esteve presente na Palestina e influenciou
0 judaismo. Difundida por Alexandre o Grande (356-323 a.C.), a cultura helenistica forneceu
uma terminologia filos6fica comum. Os cristdos tomavam emprestado, livremente, a
terminologia da Filosofia grega e sua alegacdo de ser sabedoria antiga, pois 0s primeiros
cristdos concordavam que o que era antigo era melhor e, assim, para contradizer a acusacao de
inovacdo, os defensores da fé cristd alegavam que o cristianismo retrocede a época de Moises,
que vem antes dos fildsofos antigos, tdo respeitados na cultura helenistica da época. Um
exemplo classico do uso da terminologia filosofica é o uso cristdo do termo e conceito de
logos — termo rico em significados filosoficos tais como: razdo universal ou palavra que
dirige e permeia 0 mundo. Entretanto, o prélogo do Quarto Evangelho Ihe da uma nova
configuracdo, ao proclamar que o logos mais que uma ideia é Deus encarnado: “no principio
era o Verbo [Logos] [...] e o Verbo se fez carne e habitou entre nés” (Jo 1 1-14)?. Segundo

Pelikan:
No inicio de Fausto de Goethe, o idoso filésofo reflete sobre Jodo

1:1 e ensaia diversas tradugoes: “No principio era o verbo/ a mente/ a forca/o
fato”. O termo Logos pode ter cada um e todos esses significados, além de

2l Robert TURCAN, L’art et la conversion de Rome, in: Pierre GEOLTRAIN (org.), Aux origines du
christianisme, p. 550-551

22 Cf. Carter LINDBERG, Uma breve histéria do cristianismo, p. 26-27.
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muitos outros, como “razao”, “estrutura” ou “finalidade”. A identificacdo de
Jesus com o Logos fez a historia intelectual, filosofica e cientifica, pois,
aplicando a ele esse titulo, os cristdos dos séculos IV e V conseguiram
interpreta-lo como Cristo Césmico.?

Ao abordar a imagem no mundo grego do cristianismo primitivo, ndo ha a pretensao
de explorar o aspecto filosofico critico da imagem dos fildsofos gregos, pois a mesma conduz
a concepcédo transcendente do divino, por isso mesmo irrepresentavel. Se ela tivesse sido
levada em conta na origem das imagens cristds, com certeza o que teria prevalecido seria a
visdo iconoclasta, mas isso ndo aconteceu. Houve mesmo essa critica que surgiu como fruto
da elite e foi erudita demais, mas, nem por isso, a representacdo por imagens deixou de ter
prosseguimento.?* O que se pretende é contextualizar o momento em que o cristianismo
comegou a penetrar, como religido, os povos que constituiam o Império Romano. A
dominacdo cultural grega foi tremenda, pois no auge do Império Romano, falava-se grego em
Roma. Esse tema é muito extenso, por isso a ideia é entender especificamente a imagem nas

religiGes pagas e sua passagem para o cristianismo. Segundo Besancon,

Os tipos candnicos foram recopiados indefinidamente, pode ser que
seu valor religioso perca em vigor, mas ndo se pode garantir porque no
mundo antigo toda imagem, até mesmo aquela que nao pretendia representar
um deus, estava impregnada do divino. Um mosaico, como se véem tantos
nas villas da Tunisia ou da Aquitdnia, pode mostrar peixes, ramos de
parreira, signos do zodiaco: todas essas imagens elevam a alma, pondo-a em
presenga do sagrado ou, pelo menos, num clima religioso. Um liame
continuo redne a cesta de frutos, os tritbes e os grandes deuses sob um céu
que os infunde de divino porque €, ele préprio, divino. [...] Se os deuses da
cidade perdem progressivamente seu “teor religioso”, novas formas de
religido surgem para substitui-lo, e, a medida que nos aproximamos da
mutagdo cristd, a religiosidade se faz mais intensa, recorre a novas imagens,
e as antigas sdo justificadas pela nova teologia.”

Para os gregos, nao foi Deus quem criou 0 mundo, mas 0 mundo que engendrou 0s
deuses. Na Teogonia, diz Hesiodo (século VIII a.C.): “de Vazio nasceram Obscuridade e
Noite a negra, e de Noite nasceram Luz e Dia, seus filhos concebidos depois de unido
amorosa com Obscuridade”. Entre as espécies vivas, os deuses possuem um privilégio, sao
aqueles que vivem sem esforgo, puros viventes, absolutamente estranhos a morte. Para

Pindaro (532 a.C.- 438 a.C.), ha a raca dos deuses e a raca dos homens, ambos respiramos,

2 Jaroslav PELIKAN, A imagem de Jesus ao longo dos séculos. p. 60.
24 Cf. Alain BESANCON, L image interdite : une histoire intellectuelle de ’iconoclasme, p. 104-105.
% lbid., p. 104.
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mas um fosso nos separa, dado o grau diverso de poder com que fomos aquinhoados, pois 0
homem é o mesmo que nada ao passo que 0s deuses possuem na eternidade o céu de bronze
como morada inabalavel. Contudo, relacionamo-nos de algum modo com os imortais pela
sublimidade do espirito e também por nosso ser fisico, embora ignoremos qual o caminho

tracado dia e noite para nos pelo destino.?®

Proximidade e distancia permitem a prece, preces de sUplica e
adoracdo. Ulisses é atendido por Atena que o livra dos piores perigos. Ha
deuses bons e deuses maus que nem sempre se entendem. Mas mesmo 0s
piores dentre eles tem isso de bom: fazem parte da ordem do mundo que é
boa. Os deuses sdo felizes. As vezes s&o instados a intervir no mundo para
restabelecer a justica, mas a natureza ndo os obriga a fazé-lo. Sua natureza
determina apenas que contemplem, mais facilmente do que os homens, a
perfeicdo do cosmo, sua realidade inteligivel.?’

Os deuses da cidade, mais ativos e mais proximos das preocupac¢des dos cidad&os,
estavam mais dispostos a intervir nos assuntos humanos, o que fazem sem esforgo, em virtude
do seu ser imdvel. Com os homens formam uma familia, uma cidade. Os homens sdo guiados
pelos deuses para alcancar a contemplacéo, ou seja, participar da felicidade divina, imitando a

atividade divina.

O mundo néo tem finalidade: basta-lhe ser, e ele esté infinitamente acima dos homens.
No entanto, o ser que € também o Bem, subsiste em nosso mundo sublunar apenas de maneira
precaria, como fendmenos que aqui embaixo tiram o que possuem de real e de bem. Resta ao
homem, como diz Platdo, “contemplar, para tornar-se semelhante ao objeto de sua
contemplacéo, para viver em conformidade com o cosmo e com a medida de divino que lhe

permite sua natureza humana™?®. Entender a contemplag&o desta maneira, segundo Besancon,

Parece levar a uma encruzilhada, pois pode dispensar a imagem, no
entanto, a ideia de theoria, do valor da contemplacdo, ndo pertence somente
aos filésofos, mas também aos poetas, artistas e todas as testemunhas da
civilizacdo grega. O fato € que o deus grego foi representado, 0 mais
representado de todos os deuses, a ponto de ndo poder diferencia-lo de sua
representacdo. A mediacdo que estabelece o deus ao ato mediador da
representacdo que é o procedimento proprio do artista ao contemplar o deus.
Por isso Hegel via no artista o verdadeiro tedlogo da religido grega.”

% Cf. PINDARO, Nemeias, 1V v.1-13, apud K. PAPAIONNOU, L’art grec, in: Alain BESANCON, L ‘image
interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 29-30.

2" Alain BESANCON, L ’image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 30-31.
%8 Apud Alain BESANCON, L ’image interdite: une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 31.
2 Alain BESANCON, L ’image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 31-32.
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A arte é exposta publicamente. O Estado é o Unico a dispor dela para a gloria da
cidade. O Estado é também quem faz as encomendas aos artistas, pois quase ndo havia
grandes residéncias particulares. Artistas e cidadaos estavam de acordo quanto aos canones e
quanto aos géneros. N&o passava pelo espirito do artista subverté-los ou crid-los. Ele possuia
apenas o direito de aperfeicod-los, pois a tradicdo existe para enriquecer-se de acréscimos e
de solugbes novas. A atitude do artista, mesmo a do mais famoso, do mais divino, em relacdo
a sua arte, era andloga a do sacerdote diante da liturgia: tanto o artista quanto o sacerdote

celebravam uma liturgia divina, ndo permitindo a mistura com seus estados de alma.

A imagem, para 0s gregos, possuia um carater misterioso, até mesmo mégico. Certas
representacdes de deuses, as consideradas achéiropoiétes, pareciam ter o mesmo poder dos

deuses: tornavam loucos ou cegos aqueles que ousavam encara-los.

Estatuas como as de Atend e de Artemis de Efeso eram ditas “ndo feitas por mios
humanas”, eram veneradas com todos os tipos de ritos: ablugdes, unc¢des, oferendas de flores e
de alimentos. Filésofos como Heréclito, Xenofonte, Empédocles, foram contrérios aos
excessos desses ritos, pelo carater espiritual do divino. Platdo, entretanto, estimava que 0s
homens cultos devessem participar dos rituais a fim de obter favores dos deuses e também

para agradar ao povo que tinha necessidade de representagdes sensiveis do divino.

Os deuses da cidade foram, entretanto, perdendo progressivamente seu teor religioso,
novas formas de religido surgiram para substitui-los e, a medida que houve a aproximacéo
com a mutacdo cristd, a religiosidade fez-se mais intensa e recorreu a novas imagens e as

antigas foram justificadas pela nova teologia.

Ainda que esses aspectos misteriosos e magicos estivessem distantes do espirito
cristdo, ndo torna menos evidente que os diversos “Renascimentos” que Bizancio conheceu
tiveram influéncia na elaboracdo da arte cristd: cada retorno a arte antiga marcou uma

civilizacdo transportando sobre o registro cristdo as inspiracées artisticas pagas.

As imagens sagradas recebiam o nome de agalmatas® (do verbo agallo, significando
celebrar com oferendas ou outros dons de piedade). O contrario de agalmata € o eidolon, que
significa sombra, fantasma, imagem sem profundidade. Os eidolon ndo tinham um arquétipo
ou um paradigma. A representacdo dos eidolon eram os eikon: por exemplo, retratos e
imagens historicas em geral. Pode-se dizer, entdo, que aos deuses convinham os agalmatas,

enquanto que aos homens os eikons. O cristianismo vai desenvolver sua arte usando o género

%0 Agalmata, do grego, estatua.
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eikon que aporta a historicidade da cultura grega, de onde derivou a palavra icone. A estatua,
por seu volume, esta para o ortodoxo a um passo para antropomorfizar a representacdo e
deslizar para a idolatria; o icone, no entanto, € simplesmente uma imagem pintada sobre a
madeira. Entretanto, para o pesquisador André Grabar: “o cristianismo triunfante deu um
golpe mortal nesta arte [a escultura], que havia predominado sobre todas as outras no Império
romano.[...] nenhum texto explica abertamente este abandono, que portanto foi geral e brusco,

para que nao se suponha uma espécie de interdigao tacita™.

2.1.3 O papel da imagem no Império Romano

Desde as suas origens, a Igreja primitiva esteve em contato com a cultura de Roma, na
qual a imagem desempenhava uma funcdo particular, gracas a cultura grega que influenciou a
arte religiosa romana. Embora exista o habito de identificar deuses e préaticas religiosas
romanas com 0s correspondentes gregos, esse processo € mais complexo. A religido romana
sofreu uma influéncia helenizante, mas pode-se dizer que, a principio, reverenciava poderes
abstratos sem recorrer a formas antropomorficas ou imagens e, mesmo com a influéncia
grega, conservou tracos especificos. Para se alcancar os favores dos deuses, um romano
recorria as oracles e a observancia que pudesse indicar intengdes divinas cuja
responsabilidade advinha de sacerdotes especializados. A imagem tem no Império Romano a
funcdo de uma presenca juridica. De acordo com Besangon,

No final do Império Romano, ha em todas as cidades do império um
icone que encarna indiscutivel e oficialmente um deus: a estadtua do
imperador. Sua representagdo ndo € simbolica: sdo tragos individuais do deus
que se acham reproduzidos. E sua persona que esta presente na figura dessa
imagem revestida de seus poderes. Da mesma forma que na administracdo
napolebnica o préfet era o representante do Estado, e que na liturgia o
sacerdote representa o Cristo, a estatua, representante legal do imperador,
recebe em seu lugar as honras divinas. O divino Augusto esta presente na
estatua perante a qual o stdito do Império consuma sacrificios. *

O culto dos imperadores romanos encontrou também sua origem no culto de adoragéo
que faziam de objeto o retrato dos soberanos do Oriente helenistico. O culto imperial as

imagens igualava a pessoa representada ao seu retrato. Essa identificacdo levou a prética de

31 André GRABAR, Le premier art chrétien, p. 269.
%2 Alain BESANCON, L’image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 113-114.
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transmitir para imagens todas as honras e direitos devidos a pessoa do imperador. Como diz
Besancon,

H& muito tempo, no Egito o rei é considerado como sendo o préprio
Deus e, na Mesopotdmia, como sendo seu representante. Na Grécia, a
introducdo do culto real é anterior a Alexandre. Clearco instaurard em
Heracléia do Ponto uma tirania Greco-barbara. Ele se proclama filho de
Zeus, cerca-se de um cerimonial litargico, exige de seus suditos o
proskynesis®. Felipe 113, numa procissdo, manda que sua estatua desfile
logo em seguida aquelas dos doze deuses. Alexandre funda o culto. Ele
adquire junto ao oraculo de Siwah a certeza de ser filho de Amon. Assimila
sua marcha triunfal sobre a Asia aquela de Dionisio. Adapta o cerimonial
quase divino dos aqueménidas e impde o proskyneses a seus companheiros.®

A imagem cultual do imperador era considerada da mesma forma que o proprio
imperador, ou seja, 0 retrato e a pessoa do soberano recebiam as mesmas honras e direitos. O
status legal do imperador era transmitido a sua imagem e esse status, claramente definido,

permitiria a imagem de representa-lo com eficacia nas provincias.

Foi Imperador Augusto o primeiro a iniciar o rito cultual em Roma. Baseado na
experiéncia de César e, sobretudo de Antdnio, agiu com prudéncia. Como um sacerdote,
pontifex maximus, um intermediario entre o Estado e os deuses, Augusto — seu nome foi
tomado do vocabulario religioso — garante sua piedade e assegura ao povo a benevoléncia do
céu. Vitorioso e predestinado a vitéria, ele a diviniza como Vitéria Augusti, e ela se torna
transmissivel de um imperador a outro. As virtudes do imperador entram também na esfera da
revelagcdo religiosa: pius, justus, clemens, conservator (do Estado), pater, patriae, felix.
“Quando a tua face, escreve Horacio a Augusto, resplandecer ao povo como a face da

primavera, os dias serdo mais doces € 0s sois melhores.”*® Besancon esclarece:

Enquanto Augusto poupa a suscetibilidade romana, no Oriente 0
culto é prestado diretamente ao imperador como um deus, nas provincias
ocidentais uma distincdo é feita entre a pessoa fisica do imperador e seu
genius, e € a esse Ultimo que se dirige a devogdo de seus suditos.
Progressivamente essas distingbes desaparecem. Caligula pretende se
deificar em vida; Domiciano se faz chamar dominus e deus; Aureliano, deus
e dominus natus — o que implica um culto pessoal prestado a um deus vivo.
O movimento se acelera até o Baixo Império. Ao mesmo tempo se constroi

%3 Proskynesis do grego, adoratio do latim: ato ritual antigo de adorag&o dos soberanos. Exige a prostragio e a
veneracdo, pois diviniza e sacraliza o rei ou imperador em questéo. (N.A.)

% Felipe Il, rei da Maceddnia (359-336), pai de Alexandre 111, Alexandre Magno.
% Alain BESANCON, L’image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 114.
% Ibid., p. 116.
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uma teologia imperial: o imperador é o delegado do Deus supremo, mais
precisamente uma réplica terrestre do sol, que acima dos outros astros e por
sua intermediacéo, rege o universo fisico. Nero manda cunhar moedas nas
qguais ele aparece com uma coroa radiada 0 que exprime sua
consubstancialidade com o sol. Adriano e Comodo fazem o mesmo. O
imperador possui todos os poderes. Ele é o nomos empsukhos, a lei viva.
Tudo o que ele toca é sacer, seu palacio, seus aposentos, sua vestimenta. Em
suas imagens, a cabeca esta adornada com um nimbo. Diante dele se pratica
a adoratio. Ele tem nas méos o globo, simbolo do poder césmico.*’

Tudo isso, ndo sem uma adaptacdo, vai passar para o imperador cristdo. A paternidade
divina ¢ suprimida. Segundo Bensangon, “Constantino continua o eleito de Deus, seu lugar-
tenente, o beneficiario de suas energias e de suas revelacdes. Ele porta o titulo de divus tanto
antes como depois da sua conversio”®. O imperador, ele mesmo, era objeto de veneracio
ritual nas cerimonias oficiais, quando 0 povo se prostrava — numa posicao de subserviéncia —
diante dele sentado imdvel no trono. O Cristo Pantocrator herdou essa posi¢do hieratica do
imperador. Esse empréstimo da postura do imperador para a imagem do Pantocrator sera mais

detalhado no quarto capitulo.

Mais do que uma funcéo religiosa, a imagem podia preencher uma funcéo juridica: em
algumas circunstancias, a imagem do imperador tomava o lugar da propria pessoa do

imperador, segundo as regras do direito romano.

Desde as origens do icone, o culto no Estado da imagem imperial foi bem
documentado. Quando o cristianismo se tornou a religido oficial, os cristdos sentiram nesse
culto uma fonte para possiveis conflitos. Mas o que os cristdos rejeitaram no imperador-deus
pagdo foi voluntariamente aceito pelo representante cristdo do Estado. As cerimdnias

imperiais do Império romano cristio datam da época de Diocleciano, final do século 111.*°

Apds a conversdo ao cristianismo, compreende-se que esta presenca eficaz de ordem
juridica, junto a tradicdo religiosa do culto imperial, tenha sido transformada para adquirir
uma nova sacralizacdo, que vai levar em seguida as imagens cristds. Dessa forma, nas
imagens o imperador é substituido pelo Cristo, 0 Apdstolo ou o Profeta; as cenas de apoteose
se transformam nas representacdes da Ascenséo; a figura do Bom Pastor toma sua origem no
imaginario Pastoral; ao imperador e a imperatriz sobre o trono correspondem ao Cristo e a

Virgem Maria entre 0s anjos ou santos.

%7 Alain BESANCON, L"image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 116-117.
% Ibid., p. 118.
¥ Ibid., p. 138-139.
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2.1.4 A arte funeraria do Egito

E importante considerar que essa primeira fase da histdria dos icones esté ligada a um
antigo costume praticado pelos egipcios que preparavam retratos dos mortos, 0s quais eram
colocados sobre a face do defunto para sustentar o tecido que era usado para embalsamar o
rosto da mumia. Nos primeiros séculos, a escola de Alexandria j& havia atingido um nivel de
perfeicdo suficiente para permitir a existéncia de varios ateliés de artistas a produzir,
rapidamente e a baixo custo, retratos de realismo impressionante. No periodo anterior ao
cristianismo, havia o habito de se colocar na tumba um retrato exato, idéntico ao defunto, uma
imagem mistica por possuir poderes vivificantes, & qual era atribuido o poder de manter a
ligacdo entre a alma desaparecida e o corpo abandonado para preservar sob a forma de
mumia.*® Cemitérios que atestam esse género de conservacéo de corpos foram descobertos em
Fayoum.** A mUmia era colocada em uma urna de papel maché ornada de uma mascara
policromada do defunto. Mais tarde, essa foi substituida por um retrato plano do defunto,
pintado sobre uma prancha distinta dele vivo ou ja morto, mas com seus caracteres exatos. A
prancha era colocada de forma bem ajustada entre as faixas da mdmia: a imagem oferecia a
visdo da cabeca e as vezes ia até 0 come¢o dos ombros, ou mesmo de todo o colo. Nessas
faces realistas das mumias, constata-se o grande dominio técnico de seus artesdos (0s tracos
sdo indubitavelmente pessoais, as cores ricas e vivas). Nesses retratos, feitos as pressas, a cera
colorida tem o aspecto granulado. Um tragco comum que se destaca nesses retratos &
rejuvenescer os defuntos apagando os sinais da idade e mesmo de toda virilidade. Os olhos

s30 maiores que 0s naturais para dar a ilusdo de vida.*?

E inegavel que a iconografia herdou tragos da arte funeraria de Fayoum, pois as
primeiras representacdes de Cristo Pantocrator foram feitas em encaustica (pintura com cera
de abelha) sobre madeira, da mesma forma que os retratos funerarios egipcios. Segundo

Belting,

Os exemplos de pinturas de retratos antigos e de pinturas de icones
bizantinos sdo a prova ndo s6 da continuidade que persistiu muito além do
fim da Antiguidade, bem como de uma mudanga causada por novas
demandas e fungdes. O retrato de uma mumia como o da jovem mulher (no
Louvre) tem 0s mesmos aspectos comuns com o do icone do século XI de
Felipe, 0 Apdstolo, e assim da margem a comparagOes inesperadas, apesar
da distancia em tempo e das diferengas em fungéo, o primeiro sendo um

“0 Cf. Nikodin P. KONDAKOQV, Icones, p 17.
*! Regido a 137 km do Cairo & margem esquerda do rio Nilo.
*2 Cf. Nikodin P. KONDAKOV, Icones, p 17-20.
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retrato pagdo e o segundo um icone bizantino. O espaco fisico estd excluido
em ambos e nos dois casos a cabeca se destaca contra um plano de quadro
nivelado ideal

Fig. 4 Retrato de Fayom. Praga. Galeria Nacional. Século 1V

Desta forma, o imaginario pagdo serve de matriz ao imaginario cristdo. Deve-se
diferenciar, no entanto, a imagem funeréria do icone. Ele é a mais antiga e significativa
imagem de culto que o cristianismo produziu e incita & pergunta ndo s6 de como surgiu, mas
até que ponto sua funcdo ritual conduziu as suas propriedades formais. O icone tem um
carater proprio e ndo apenas apresenta uma pessoa comum, mas um santo. N&o é

simplesmente um retrato, mas um retrato venerado, representando uma pessoa a ser cultuada

** Hans BELTING, Image et culte : une histoire de I'image avant 1’époque de I’art, p.109.
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por quem o contempla. O dominio do retrato funerario prova, entretanto, ser a fonte do culto
dos icones dos santos. A imagem memorial das sepulturas privadas foi transformada na
imagem de culto a um santo publico. O icone € o resultado desta mudanca de uso da imagem

de pagéo para cristdo, de publico para privado.**

No Egito, a existéncia de uma arte paleo-crista original deu nascimento a uma préatica
iconografica amplamente atestada que confirma que os cristdos do Egito ocuparam um lugar
particular na génese desta, ndo apenas na dimensdo artistica, mas também na cultual e

espiritual.*

2.2 Os primeiros cristdos e a imagem

Pelo que foi pesquisado até aqui, pode-se dizer que sem a arte paga ndo teria existido a
arte paleo-cristd tal como a conhecemos agora. Ao contrario de desaparecer na cultura crista
no Baixo-Império, a mitologia inspirou artistas, poetas, pintores e escultores. Essa simbiose
de imaginarios € um dado ainda desconhecido na nossa tradi¢do ocidental. A arte cristd ndo
surgiu de uma tradicdo autbnoma em prol de um vazio deixado pela arte paga moribunda e
estéril. A escultura romana ndo perdeu seu vigor, houve um retorno a sua originalidade no
momento em que apareceram 0s primeiros sarcofagos cristdos, no entanto, ap6s o triunfo do
cristianismo, a escultura praticamente deixou de existir como arte religiosa. Desde o inicio,
alguns tedlogos importantes combateram ferozmente a arte. Eles se apoiaram nas Escrituras
Sagradas, o Antigo Testamento, que condena radicalmente a iconografia, como foi colocado
anteriormente neste capitulo. Ao olhar dos cristdos, como dos judeus, a iconografia era

entendida como uma idolatria. De acordo com Turcan,

Tertuliano imputa ao Diabo a escéria dos escultores. “Toda obra
grande ou pequena merece o nome de idolo... Ndo se deve jamais admitir
artistas na Casa de Deus”. Ele concede aos estucadores apenas elementos
decorativos a exclusdo de tudo que evoque figura humana ou animal. Para
Taciano, a arte grega leva a loucura e a infamia. Clemente de Alexandria
denuncia os artistas que deturpam a sensibilidade, excitam as paixdes malsas
¢ desviam o homem do verdadeiro Deus: a arte é uma corruptora “que
conduz ao abismo”. Em Origenes a argumentagdo é mais filosofica [...]: “os
homens, sentados nas trevas (como na famosa caverna da Republica)
estancam seu olhar nas obras maldosas dos pintores, modeladores, escultores

*# Cf. Hans BELTING, Image et culte: une histoire de 1’image avant 1’époque de I’art. p. 109-110.

* Cf. SADEK, Ashraf ; SADEK, Bernadette, L’iconographie chretienne d’Egypte et d’Ethiopie, Lumiére et
théophanie de [’icone, p. 305.
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de estatua ao invés de elevar seu espirito ao Criador™.[...] As estatuas que
agradam a Deus ndo sdo obras de artesdes vulgares, mas do Logos divino
gue as projeta e as forma em nés. Sdo as virtudes que se assemelham ao
Premier-né de toda criatura e ndo sofrem nenhuma comparagao com as obras
de Fidias, Policleto, Apolo ou de Zeus. E a imitacdo de Deus mesmo que

deve suscitar em ndés uma “estitua”, pois o nosso corpo ¢ o templo de
Deus.*

A condenacdo escrituraria parecia categorica, mas o imaginario é sempre mais forte
que as doutrinas. As sinagogas também ndo ficaram imunes a essa irresistivel pressdo: a
iconografia pagd. Em catacumbas hebraicas de Roma pode-se ver o delfim com tridente,
simbolo de Netuno; a menorah é levada pelas Vitorias que enquadram os génios das estacdes:
o0 triunfo sobre a morte, o ciclo do tempo, o simbolismo do vinho (bebida da eternidade),

puderam legitimar esse sincretismo ao qual os cristdos ndo foram refratarios.

No inicio do IV século, o Concilio de Elvira proibia toda a imagem pintada nas
paredes das igrejas em um momento no qual, em Roma, j& havia se desenvolvido. De fato, o
iconoclasmo permanecia minoritdrio mesmo no alto clero. Segundo Léonide Ouspensky, a
aversdo dos primeiros cristaos a arte estd fundamentada, na ciéncia moderna, sobre 0s escritos
de autores antigos — Tertuliano (160-240 ou 250), Clemente de Alexandria (150-216),
Origenes (185-254 ou 255), Eusébio de Cesarea (265-339 ou 340) e outros menos conhecidos
— que seriam contra a arte; esses autores sdo qualificados como Pais da Igreja. Aqui uma
precisdo se impde: ao se empregar um termo eclesiastico, Pais da Igreja, € importante que ndo
se perca seu sentido. Embora a Igreja tenha respeito a esses autores antigos, que ocupam um
lugar importante na argumentacdo dos sabios (Tertuliano, Origenes e Eusébio)*’, ela ndo os
considera perfeitamente ortodoxos. E atribuida a Igreja uma atitude que ela ndo admite como
sua. Pode-se reconhecer que esses autores expressam suas convicgdes pessoais e refletem uma
corrente hostil as imagens no seio da Igreja, mas eles ndo podem ser considerados Pais da
Igreja e essa ndo é uma querela de palavras: qualificando esses escritores de Pais da Igreja,
identificam-se suas atitudes a da Igreja, de quem eles seriam porta-voz, e se conclui que a

Igreja se opunha as imagens por temer a idolatria.*®

¢ Robert TURCAN, Lart et la conversion de Rome, in: Pierre GEOLTRAIN (org.), Aux origines du
christianisme, p. 549.

*" Tertuliano, embora grande apologista e confessor, terminou sua vida no montanismo; Origenes foi condenado
no Quinto Concilio Ecuménico; Eusébio, semi-ariano, era mais origenista.

*8 Cf. Léonide OUSPENSKY, La théologie de I'icéne dans I'Eglise Orthodoxe, p. 13.
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Compreende-se, pela origem judaica do cristianismo, que 0s primeiros cristdos se
opusessem ao mundo pagdo em razdo da sua funcgdo iddlatra. A ideia de representar Deus ja

bastava para ser considerado um retorno ao paganismao.

A arte religiosa ndo tinha muita importancia na Igreja primitiva, constituida de
pequenas comunidades de fiéis, na sua maioria pobres que ndo possuiam recursos para
grandes edificios e muito menos podiam pagar os artistas, que eram bem remunerados pelos
pagdos. Esses artistas, de qualquer maneira, precisariam romper com o0 mundo pagao para se
engajar no movimento cristdo, o que significaria a perda de seu meio de subsisténcia. A
concepgdo de imagem pagd e sua fungdo eram muito diferentes do espirito do cristianismo
para ser a expressao da fé. 1sso é o que normalmente € descrito em se tratando do cristianismo
primitivo, anterior a Constantino. André Grabar questiona: “em que meio social acontecia a
arte que estudamos? Que podemos saber sobre 0s artistas e sobre aqueles que encomendavam
as obras de arte?”* Segundo o0 autor, em Roma as comunidades cristds contavam com

protetores e, sobretudo, protetoras entre os cidadaos, opulentos e poderosos.

Peter Brown reitera a tese de André Grabar sobre a condicdo social dos adeptos do

cristianismo na época de Constantino:

O que se sabe de certeza é que ndo ha qualquer justificacdo para o
mito romantico que se desenvolveu mais tarde, segundo o qual os cristdos
eram uma minoria perpetuamente perseguida, literalmente obrigada a
clandestinidade pela severidade da repressdo. E também ndo ha qualquer
fundamento para esse outro mito, mais moderno, que apresenta o avango do
Cristianismo como o desenvolvimento de uma religido dos menos
favorecidos.”

2.2.1 A arte das catacumbas®*

Durante os dois primeiros séculos da nossa era, 0s primeiros cristdos eram enterrados
de maneira anénima no interior das necrdpoles pagas fora dos muros de Roma, como foi 0
caso por, exemplo, dos apdstolos Pedro e de Paulo. Os cemitérios propriamente cristdos
apareceram somente ao final do século 1, foram, em um primeiro momento, pequenas criptas

subterraneas que comportavam algumas dezenas de sepulturas. Essa nova forma de enterrar 0s

*André GRABAR, Le premier art chrétien, p. 9-10.
%0 peter BROWN, A ascenséo do cristianismo no Ocidente, p. 42-43.

5! Catacumba: palavra de origem grega que significa proximo as cavidades, caracterizando a natureza particular
de terrenos adaptados para vastos cemitérios subterraneos.
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mortos, tocou também os pagdos, por Varias razfes praticas. Com a passagem do rito de
incineracdo para o enterro, aproximadamente no curso do século 1, e enquanto os caminhos
das vias consulares fora dos muros da cidade apresentavam um namero limitado de espacos
disponiveis, as necessidades da comunidade urbana de novos lugares para o sepultamento
aumentaram consideravelmente. Nos mausoléus, onde isso era ainda possivel, constatou-se
gue um sepultamento ocupava o lugar que corresponderia antes a muitas urnas de corpos
incinerados.® “Era costume entre 0s pagaos o uso de cremar os cadaveres; os judeus usavam

sepulta-los, e os cristios seguiram esse costume.”>

Catacumbas sdo cemitérios subterraneos onde durante muitos séculos os primeiros
cristdos enterraram os seus mortos. Eles abriam, nos campos mais afastados de Roma, longas
vias que chegavam a ter cinco andares de galerias sobrepostas e eram muito vastas. “Contrario
a ideia comumente conhecida, as catacumbas ndo eram lugares de reunifes secretas dos
primeiros cristdos, mas necrépoles perfeitamente conhecidas pelas autoridades, onde nos

. . - . . a 4
primeiros tempos eram enterrados pagdos, depois os cristios.””

Apds a paz da Igreja, o prestigio dessas criptas, onde repousavam muitos martires, foi
imenso. Multiddo de peregrinos ia prestar-lhes homenagem e deixava inscrito no estuque
testemunhos de sua passagem e de seu fervor cristdio. Com as guerras e as invasoes, as
catacumbas foram aos poucos sendo abandonadas e 0s restos mortais dos martires também
foram retirados. Os campos romanos se tornaram um deserto e as catacumbas esquecidas.
Emile Male relata que em 1578 foi descoberta por Bosio, ao acaso, a Catacumba da Via
Salaria. Nos séculos XVII e XVIII ele teve sucessores. Mas s6 no século XIX, com Jean-
Baptiste de Rossi, 0 estudo das antiguidades cristas elevou-se a dignidade de uma verdadeira
ciéncia. Comegou-se a partir dai, entender como a arte permeou a nova religido que iria

rapidamente se estender pelo Império Romano. De acordo com Male:

Desde entéo as pesquisas e as descobertas ndo cessaram e se conhece
até hoje mais de quarenta catacumbas que formam nos campos e nos
arredores de Roma uma cidade escondida, como dizia Bosio, “uma Roma
subterranea”. [...] deve-se preparar para uma emocdo quando se desce nas
profundezas desses imensos cemitérios que se acredita sejam
contemporéaneos dos primeiros cristdos. As galerias sdo estreitas e altas e as
sepulturas escavadas nas paredes e sobrepostas. Podem-se decifrar algumas

52 Cf. Philippe PERGOLA, Les catacombes : mythes, mystéres et...réalités, in: Pierre GEOLTRAIN (org.), Aux
origines du christianisme, p. 449.

%3 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.146.

% Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p.60.
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inscri¢des nas placas de marmore ou de ceramica que fecham as sepulturas.
Nas mais antigas, das quais muitas em grego, sdo as mais simples e ndo se 1é
sendo o nome do defunto ou uma breve nota de esperanga; nenhuma data,
nenhuma lembranca dessa vida passageira que o fiel deixou para entrar na
verdadeira vida. De tempo em tempo, signos misteriosos ornam o epitéafio:
um peixe, uma pomba, um pavado, uma ancora. Para essas antigas geracdes, o
peixe era um simbolo do Cristo; no nome peixe em grego ichitys, os fiéis
reconheciam as cinco primeiras letras da consagrada frase Jesus Cristo, filho
de Deus Salvador. Foi um signo levado a Roma pelos gregos do Oriente. A
pomba, tendo o ramo de oliveira no seu bico, lembrava o passaro que
anunciou a Noé sua libertagdo. O pavdo, cuja carne passava por
incorruptivel, era o hieroglifo da imortalidade. Quanto a ancora, ela
significava a invencivel esperanca do cristdo, por vezes, um golfinho, animal
que assegurava-se, amava 0s homens e para salva-los de um naufragio
enrolava-se a ancora, tornou-se por isso uma antecipacdo da Cruz onde o
Salvador foi pregado.[...] *®

Para Emile Male, as rapidas pinceladas, a meia luz e ja apagados pelo tempo, séo

valiosissimas, pois séo testemunhas dos primeiros sentimentos da alma cristd. Pode-se dizer

que esses pagdos de outrora, nutridos das belas lendas do mundo grego, quiseram, ao

conhecer Cristo, guardar o que havia de mais puro no helenismo.>® Um exemplo pode ser a

Catacumba de Domitila:

Fig. 5 Cristo filésofo ao meio de seus discipulos. Roma, Catacumba de Domitila, 330-340. Afresco

% Emile MALE, L art chrétien primitif; I"art byzantine, in: (org.), Histoire Genérale de I"art, p. 255-256.

% 1bid., 256
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Na arte mais antiga das catacumbas tudo se refere a imortalidade da alma. Uma das
figuras muito frequentes é aquela de uma jovem em pé com os dois bragos abertos, antigo
gesto que significava que ela estava em oracdo. Essa “orante”, como era chamada, é a imagem
da alma liberta do corpo e resplandecente da felicidade celeste. Ela é também, muitas vezes,
associada a outra imagem muito atraente que é a do jovem Pastor com uma tlnica curta,
pernas a mostra, levando sobre os ombros uma ovelha. E o Cristo, ele mesmo, sob 0 aspecto

do Bom Pastor da parabola. Méle afirma que

Para essas primeiras geracGes de cristdos a felicidade do paraiso era um doce
idilio e o paraiso, ele mesmo, tal como se vé& pintado na catacumba S&o
Calisto, um jardim onde floresciam rosas, murmuravam fontes, onde
cantavam o0s passaros.[...] A arte revela aqui o0 que ndo esta escrito em lugar
nenhum: a pureza, a inocéncia, a dogura inefavel, da imaginacdo crista na
tragica época das persegui¢des. Nenhum sinal de angUstia nesses dias de
fogo e de sangue, nada que fizesse lembrar a morte sempre ameagadora, mas
para onde se olha ha inalterabilidade, serenidade, uma inquebrantavel
confianga nas promessas divinas. Ao lado da prece pelos mortos e das
alegrias do paraiso, algumas cenas nos deixam antever a vida da Igreja.*’

As primeiras imagens cristds que se tem conhecimento apareceram nas catacumbas,
essa arte funeréria se revestia de alegria, pois, se a morte € inexoravel, para os cristaos havia a

certeza da ressurrei¢do. De acordo com Ouspensky e Lossky,

As pinturas das catacumbas desde os primeiros dois séculos tinham
como tema nao somente alegorias e simbolos tais como a ancora, 0 peixe, 0
cordeiro, etc., mas toda uma série de imagens que vieram do Antigo e do
Novo Testamento. Essas pinturas correspondem aos textos sagrados,
biblicos, liturgicos, patristicos. O principio fundamental dessa arte é de
exprimir por pinturas a doutrina da Igreja, representando 0s acontecimentos
concretos da Historia santa e indicando também o seu sentido. Essa arte ndo
tem por fim refletir os problemas da vida, mas sim de respondé-los, assim
desde a sua aparicdo.”

Nas casas ou nas catacumbas, os cristdos adotaram simbolos pagédos e Ihes deram um
significado mais profundo: o barco, simbolo da prosperidade e de uma travessia feliz pela
vida, tornou-se o simbolo da Igreja; a entrada do navio em um porto ndo significa mais a

morte, mas a paz eterna; os simbolos erdticos (Eros e Psique) tornaram-se a sede da alma pelo

" Emile MALE, L art chrétien primitif; I"art byzantine, in: (org.), Histoire Genérale de I"art, p. 257.

%8 Léonide OUSPENSKY:; Vladimir LOSSKY, Le sens des icones, p. 25.

99



amor de Deus. Esses simbolos sdo o reflexo do ensinamento das verdades da fé. Por eles, os

fiéis sdo conduzidos para um conhecimento mais profundo do cristianismo.™

A imagem-méae do Bom Pastor, inspirada no mito de Orfeu, foi associada ao salmo 23
(22), “lahweh é meu Pastor, nada me falta”; a imagem salvifica do Pastor que reconduz as
ovelhas ao aprisco; ao Pastor que socorre as ovelhas e ao Pastor que protege as ovelhas contra
o lobo devorador.®

Houve também simbolos que foram inspirados no Antigo Testamento e outros novos
foram criados desde o século Il que sdo simbolos tipicamente cristdos: a multiplicacdo dos
pdes, representando o Banquete Eucaristico; a adora¢do dos magos, simbolo da admissdo dos
pagdos a fé cristd; a ressurreicdo de Lazaro e, sobretudo, os simbolos secretos,
incompreensiveis aos pagaos, como a vinha, mistério da vida em Deus nos batizados, e 0
peixe, ichthys, acronimo de Cristo — Jesus Cristo Filho de Deus Salvador®, como ja

comentado anteriormente.

Essa arte vale pelo vislumbre da beleza grega que ainda a ilumina, mas,
principalmente, pelo entendimento tdo novo que ela expressa. E importante ndo confundir
essa arte da época das perseguicBes com aquela que ird acontecer apds a paz da Igreja. Os
artistas das catacumbas tinham o coragéo cristdo, mas a imaginacgdo paga, segundo Méle. Os
defuntos, que até aqui pareciam querer se perder na grande igualdade da morte, tiveram
muitas vezes seus retratos em seus tumulos. As confrarias de marchands ou de artesfes foram
representadas exercendo seu trabalho ou seus negdcios, transportando tonéis ou distribuindo
trigo. Os fossores que cavavam o léculo e que viviam na noite proximos ao mausoléu

mereciam também ser honrados.%?

Claudio Pastro, em sua obra Arte Sacra, se autodenomina um fossore: “pertengo a
antiga estirpe dos ‘fossores’ (coveiros) que nas catacumbas tinham a funcdo de preparar a

‘viagem para o além’”®®. Em uma entrevista & Revista Dominicana de Teologia, ele diz:

Gostaria de colocar que o trabalho como artista plastico € um
ministério eclesial. Gosto de entender o artista sacro como um fossere. Ha

%9 Cf. Alain BESANGON, L image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 206-207.
% Cf. A. TREVISAN, O rosto de Cristo: a formagao do imaginério e da arte crist, p. 30-31.
81 Cf. Alain BESANGON, L image interdite : une histoire intellectuelle de I’iconoclasme, p. 206-207.
62 Cf. Emile MALE, L art chrétien primitif; I"art byzantine, in: _____ (org.), Histoire Genérale de I"art, p. 258.
% Claudio PASTRO, Arte sacra, p. 52.
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nas catacumbas de Roma a imagem do fossore, pintada. Ele é o responsavel
por preparar e ornar os timulos dos cristdos. O artista sagrado é aquele que
como o fossore, conduz a Deus. Nas catacumbas, como disse, € possivel
apreciar esta imagem, de um homem com um balde de tinta nas maos.*

Pastro esclarece o que sdo os fossores em A arte no cristianismo:

[...] artistas coveiros que trabalharam nas catacumbas, faziam parte
de uma grande corporacao helénica, juntamente com os pictores, musivarii e
0s quadatarii. Essa classe pertencia a classe dos servis ou libertos e foi onde
mais o cristianismo penetrou. A principio, por serem de origem pagé,
retratavam o Cristo Hermes (Cristo Sol), o Cristo Mestre, figuras imberbes e
jovens, pois 0s romanos ndo tinham recebido a influéncia da arte original do
Oriente (Cristo barbudo, por exemplo). Os féssores viveram intensamente
nas catacumbas romanas do século | ao 1V, quando ja faziam parte dos
“mistérios sagrados”, logo abaixo dos diaconos e acima dos ostiarii, ou
clérigos menores. Esse ministério permaneceu durante todo o primeiro
Milénio da Igreja e existe até hoje na Igreja Oriental.*®

As pinturas das catacumbas mostram uma unidade de estilo e de temas: foram
encontrados 0s mesmos simbolos na Asia Menor, na Espanha, na Africa do Norte e na Italia,
sem que a Igreja tenha dado uma indicacdo de um programa oficial. A fé manteve-se Unica,

gracas ao contato entre as igrejas locais. De acordo com Ouspensky,

A arte das catacumbas era, sobretudo, uma arte que visava o ensino
da fé. Grande parte desses temas, tanto os simbdlicos como os diretos,
correspondem a textos sagrados do Antigo e Novo Testamento, textos
litirgicos e textos patristicos. Paralelamente as representacGes diretas e
muito numerosas, a linguagem simbolica se estendeu e desempenhou um
papel fundamental na Igreja dos primeiros séculos. Essa linguagem
simbdlica a principio é explicada pela necessidade de expressar pela arte
uma realidade que ndo poderia ser expressa diretamente. Por outro lado, ndo
revelar aos catecumenos, até um certo momento, 0s sacramentos cristaos
essenciais era uma regra estabelecida pelos Pais da Igreja e fundamentada
sobre as Escrituras sagradas. Assim o sentido dos simbolos cristdos foi
revelado aos catecumenos progressivamente na preparagdo de seu batismo.
Por outro lado, as relacdes entre os cristdos e 0 mundo exterior exigiam uma
linguagem cifrada.®®

N&o havia interesse dos cristdos em divulgar ao mundo pagéo e hostil os mistérios

sagrados. Os primeiros cristdos empregaram antes os simbolos biblicos: o cordeiro, a arca,

%4 Revista Dominicana de Teologia, jan/jun 2009.
% Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.145-146.
% éonide OUSPENSKY, La théologie de l'icone dans I’Eglise Orthodoxe, p. 43.

101



etc. Mas aos pagdos que entravam na Igreja, esses simbolos ndo bastavam, pois lhes eram
incompreensiveis. Foi entdo que a Igreja adotou certos simbolos pagdos para reaproxima-los
a verdade e transmitir diversos aspectos do seu ensinamento. Esses simbolos foram
direcionados, purificados e reencontraram seu significado, antes adulterados por uma longa

degeneracéo, e serviram para exprimir a salvacdo consumada na encarnaco.®’

Com o auxilio desta arte, os primeiros cristdos se esforcaram para transmitir ndo
apenas o que é visivel aos olhos, mas o que € invisivel, ou seja, o conteudo espiritual do
representado. A igreja primitiva se serviu igualmente de simbolos pagdos e também de alguns
da mitologia greco-romana. A fim de melhor fazer conhecer seu ensinamento aqueles que se
convertiam do paganismo, a Igreja utilizava certos mitos antigos que de alguma maneira
serviam de paralelo ao cristianismo. Paul Evdokimov elucida sobre a visdo ortodoxa da

origem paga da arte crista:

Tudo converge para um Unico apelo: de que ndo ha vida eterna fora
do Cristo e de seus sacramentos. Tudo se reduz a um Unico sinal e tudo é
alegria, pois a ressurreicdo dos mortos se inscreve nos sarcofagos
(comedores de carne). A auséncia de toda arte marca aqui 0 momento
decisivo do prdprio destino dessa arte: seu ponto alto, ainda préximo, a alta
criacdo da Antiguidade é inGtil para 0 momento; passa por sua prépria morte
e emerge das aguas do batismo, que significam e consignam os grafites das
catacumbas, para sair das fontes batismais a aurora do século IV sob a forma
— jamais vista anteriormente — do icone. E a arte ressuscitada em Cristo: nem
signo, nem quadro, mas icone: simbolo da presenca e seu lugar fulgurante,
visdo litargica do mistério feito imagem.®®

Até Constantino, no seculo IV, as pinturas cristds apresentavam as mesmas
caracteristicas: alguns tracos em uma gama restrita de cores e algumas luzes que exprimiam o
essencial. E uma busca consciente do mundo espiritual que faz com que se afaste de todo
naturalismo. No entanto, hd um fato capital: as imagens das catacumbas ndo sdo imagens de
culto, elas permanecem na esfera do simbolo. A Igreja ndo havia elaborado ainda a dimenséo
do mistério da Encarnacdo, o que aconteceu apGs os primeiros concilios. E o mistério da
Encarnagdo — Deus que se fez Homem — que oferece o fundamento para a veneragdo dos
icones. Aos olhos dos ortodoxos, a veneragdo dos icones estd fundada sobre a certeza da

Encarnacdo de Deus no homem Jesus de Nazaré. Na medida em que Deus se revela através do

%7 Léonide OUSPENSKY, La théologie de l'icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p. 43.
% paul EVDOKIMOV, L art de I'icéne : théologie de la beauté, p. 150.
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humano, é possivel representa-Lo visivelmente. “Ele ¢ a imagem do Deus invisivel”, escreveu

Paulo na epistola aos Colossenses (Col.1,15).

A arte das catacumbas introduziu os estudiosos em um mundo novo, mas fiel as
antigas tradicdes. Essa arte ndo foi uma revolucdo e seria preciso esperar o triunfo da Igreja
para ver o pensamento cristdo comecar a criar as formas que iriam exprimi-lo. Apos
Constantino, continuou-se a utilizar as catacumbas como um lugar comum para as sepulturas
e 0 habito de decorar com pinturas as paredes dos tumulos dos cidaddos mais ricos
permaneceu além do inicio do século V. A continuidade se afirma igualmente na conservacao
do ciclo de imagens do Antigo e do Novo Testamentos, ndo houve mudanga nos motivos da
iconografia da arte funeraria, a ndo ser na ordem do estilo. O triunfo da Igreja ndo trouxe

mudanca para essa arte.®

2.2.2 Aarte da Igreja na época de Constantino

As imagens, icones, eikbn em grego, apareceram muito cedo no mundo cristdo na arte
das catacumbas, arte funeraria que queria trazer a gléria da Ressurrei¢do. Esta arte se utilizou
das técnicas das artes grega e romana e limitou-se a cristianiza-la, operando com signos e

simbolos.

Adotando as formas da arte imperial do inicio do século IV, a arte cristd inverte o
movimento no fim desse século. Constantinopla, favorecida por sua posi¢éo entre o Ocidente
e o Oriente, tornou-se o lugar de uma nova arte, a arte bizantina: cristd por esséncia,
helenistica em suas raizes. Ao final de um processo, que durard cerca de dois séculos, até
Justiniano (483-565 d.C.), a imagem sacra vai encontrar sua forma definitiva: do mundo
helenistico ela traz a harmonia, a medida, o ritmo e a graca; do mundo oriental, a vista frontal,

0s tracos realistas, porém sem naturalismo.

A arte sacra, no decorrer dos séculos, € a expressdo perfeita das verdades da fé e
reflexo das preces da Igreja. Até esse momento a arte bizantina ndo se diferenciava
essencialmente da arte do Ocidente.

Um elemento historico significativo permite compreender a caracteristica especifica
da imagem sacra: na Vida de Constantino, que data de quinze ou vinte anos mais tarde, refere-

se Lactancio, que escrevia por volta de 318:

%9 Cf. André GRABAR, Le premier art chrétien, p. 119-120.
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Uma noite, pouco antes da batalha da Ponte de Milvia contra o
exército de seu rival Maxéncio, [que aconteceu a 28 de outubro de 312],
Constantino teve um éxtase, durante o qual recebeu de Cristo a ordem de
colocar sobre o escudo das suas tropas um sinal formado pelas letras gregas
CH e R ligadas. E este, com efeito, 0 monograma que se encontra nas
moedas e inscrigdes constantinianas. Quanto a Eusébio, informado -
segundo ele mesmo diz — pelo seu imperial modelo que no fim de sua vida
(Constantino) Ihe teria contado todos os pormenores do episddio, eis a
versdo: Constantino, no momento de entrar em luta com Maxéncio, apelou
para o Deus dos cristdos e entdo, em pleno dia viu no céu, para o lado poente
uma cruz luminosa com as palavras Com este sinal vencerds. Na noite
seguinte apareceu-lhe Cristo mostrando a sua cruz e convidando o imperador
a mandar executar uma insignia que a representasse. Esta insignia é o

Labarum, estandarte em forma de cruz que, dali por diante, acompanhou 0s

exércitos de Constantino”.”

No ano 313, com o edito de Mil&o, publicado pelo imperador Constantino e pelo qual
os cristdos do Império tiveram em igualdade os seus direitos com os representantes de outras
religibes, uma nova fase teve inicio na Igreja. Para Constantino, foi antes de tudo uma escolha
politica: parece que ele discerniu e entendeu que a forca moral e espiritual do cristianismo
seria capaz de reunir as diversas populacdes do Império Romano. Gragas a Constantino, o
cristianismo se tornou, nos dois decénios que seguiram o edito de Mildo, uma religido
privilegiada. Constantino s6 recebeu o batismo em 337 no leito de morte. Até o final de seus
dias, Constantino conservou o titulo, tradicional em um império pagdo, de grande pontifice,
pontifex maximus. Os cristdos se encarregaram de dar a esse titulo um novo sentido, que faz

referéncia a eleicdo divina do imperador e a seu papel de defensor e protetor da Igreja crista.”

No século 1V, com o acontecimento da era constantiniana, um novo periodo comeca
para a Igreja que sai da reclusdo forcada e abre suas portas ao mundo. O afluxo de novos
convertidos passa a exigir lugares maiores para os cultos e um novo género de pregacao, mais
direta e explicita. Os simbolos dos primeiros cristdos aos quais nos referimos anteriormente,
destinados a um pequeno nimero de iniciados para quem eram perfeitamente compreensiveis,
ndo eram tanto para esses novos convertidos. E por esse motivo que nos séculos IV e V
apareceram nas igrejas grandes ciclos historicos representando os acontecimentos do Antigo e
do Novo Testamento, sob a forma de pinturas monumentais. Constantino construiu igrejas na

Palestina sobre os lugares dos acontecimentos evangélicos. Foi também nessa época que

® Daniel ROPS, A Igreja dos Apéstolos e dos Martires apud Armindo TREVISAN, O rosto de Cristo: a
formacao do imagindrio e da arte crista, p. 36-37.

"L Cf. Hilarion ALFEYEV, L Ortodoxie: histoire et structures canoniques de I’Eglise ortodoxe, p. 40.
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foram fixadas a maior parte das principais festas da Igreja e as composices iconogréficas
correspondentes e que existem até hoje na Igreja Ortodoxa.

Entre as primeiras imagens que utilizaram a forma humana, o tipo Bom Pastor
apareceu desde o século I. Essa imagem esta diretamente ligada a do cordeiro, que se apoia
sobre textos biblicos, por exemplo, do profeta Ezequiel 34 e do Salmo 22 de Davi, que
figuram um mundo Pastoril cujo Pastor é Deus. Cristo retoma essa imagem falando se si
mesmo: “Eu sou o bom Pastor”, diz Ele em Jodo 10,14, ou “Eu vim para as ovelhas perdidas
da casa de Israel”, Mateus 15,24. O cristianismo adota esse tipo iconografico e lhe da um
sentido preciso: 0 bom Pastor — Deus encarnado — resgata a ovelha perdida, ou seja, a
natureza humana caida, Cristo une a humanidade a Sua gléria divina. Nessa cena é a a¢do do

Cristo que se explica e ndo seu aspecto historico.

Fig. 6 O Bom Pastor. Ravena, Gala Placidia Mausoleu. Século V. Mosaico (detalhe)
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Foi na mitologia antiga que se baseou outra imagem simbolica do Cristo: uma
representacdo mais rara de Jesus sob os tragos de Orfeu com uma lira na mao e cercado de
animais. Clemente de Alexandria e outros autores antigos usaram muito esse simbolo. Assim
como Orfeu atraia com sua lira 0s animais mais ferozes e encantava montanhas e arvores,

Cristo atrafa os homens com sua palavra divina e domava as forcas da natureza.”

A arte cristd dos trés primeiros séculos é, sobretudo, uma arte simbdlica. O icone
como tal nasce em um espaco de tempo que vai desde Constantino (306-337) a Justiniano
(527-565). A partir da batalha da Ponte Milvia, as insignias do exército foram substituidas

pelo chrismon (simbolo da cruz). Constantino foi o criador do monograma de Cristo.

Ao aceitar as imagens, o cristianismo oriental primitivo reafirmou sua pretenséo de se
impor universalmente no contexto da civilizagdo greco-romana. Antes de se tornar a religido
do Estado, o imperador era a imagem viva de um deus, 0 deus-sol, por isso 0s cristdos eram
perseguidos, pois se negavam a prostrar-se diante dele. Em seu sonho visionario, Constantino
viu o sinal (signum) em nome do qual ele venceria. O imperador queria a vitoria, mas ndo por
meio da imagem de um deus, mas sob o signo do Deus invisivel. Desta maneira, ele
permaneceria como a imagem viva de um Deus, enquanto instituia o uso militar da cruz, que
servia como simbolo da soberania do Deus cristdo. Essa separacdo de imagem e signo é
refletida na cunhagem imperial. A partir do século VI, a imagem do imperador continuou a
ser mostrada na face das moedas, enquanto a outra face mostrava a cruz triunfante.” Lembra-

nos Pastro que

A arte basilical inicia-se com o imperador Constantino que, através
do Edito de Mildo 313 d.C, fez surgir uma nova era na Igreja. Foi ele quem
deu ordem para que fosse guardado rigorosamente o descanso dominical;
permitiu 0 uso de lugares basilicais, (palacios da realeza), féruns, senados,
termas para uso da Igreja, e a construgdo de novas igrejas, com colunas e
marmores de templos pagdos, bem como dispensou a Igreja do pagamento
de impostos.[...] O estilo basilical, portanto, traz toda a realeza para a vida
cristd, que ja tinha bem determinada a sua concepcao hodierna. A vida cristd
é Apocaliptica. No espago cristdo, o “Rei se manifesta e julga”; os cristdos
pertencem 4 realeza, 4 estirpe do Rei Davi.™

A vitoria de Constantino na Ponte Milvia e o Edito de Mildo abriram novos tempos.

Perseguido durante trés séculos, o cristianismo triunfou e a arte cristd, que nasceu na

72 Cf. Léonide OUSPENSKY, La théologie de I'icéne dans I'Eglise Orthodoxe, p. 45.
73 Cf. Hans BELTING, Image et culte : une histoire de I’image avant I’époque de I’art, p. 17.

" Claudio PASTRO, A arte nos cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.146.
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obscuridade, estendeu-se na luz com magnificéncia. Sob as ordens do imperador, grandes
monumentos se elevaram em Roma, cujos principais sdo: a igreja Sdo Jodo de Latrdo, “a mae
de todas as igrejas”, ¢ a basilica de Sdo Pedro, construida sobre o timulo do apostolo. Essas
obras de Constantino infelizmente ndo sobreviveram ao tempo: a basilica Sdo Jodo de Latrdo
foi restaurada inUmeras vezes e ficou esquecida; Sdo Pedro, Bramante e Michelangelo, a
excecdo do timulo, ndo deixaram nada subsistir no monumento primitivo. Mas foi no Oriente
que Constantino construiu seus mais belos monumentos, em Jerusalém e nos lugares
consagrados a vida de Jesus historico: Santo Sepulcro, a Natividade em Belém, a santa Cruz,
0 martirio. Esses santuarios acolhiam peregrinos vindos de toda parte. Retido no Oriente, 0
imperador viria a fundar Constantinopla, nos limites da Europa e da Asia. Constantino
consagrou seus Ultimos anos a construir e embelezar a cidade que se tornou a capital do

Império.

2.2.3 Algrejae o nascimento da imagem

N&o hd como negar que sem a arte pagd, a arte paleo-cristd ndo teria existido. A
mitologia, longe de enfraquecer, contribuiu para a arte cristd do Baixo-Império, inspirando
poetas, mosaistas, ourives e escultores. Essa simbiose de imaginarios € um dado bem
desconhecido em nossa tradicdo ocidental. A arte cristd ndo surge armada por uma tradicao
autdnoma gracas ao vazio que teria sido deixado pela arte paga e doravante estéril.”

Claudio Pastro define de forma concisa ao denominar esse fendmeno como “a

novidade da arte crista”:

Entre 0 mundo hebreu e o Império romano, bergos do Cristianismo,
a Arte Cristd tomou uma terceira via. Para a Cultura Hebraica valia a
auséncia de imagens, segundo a lei mosaica, para o Império romano valiam
0s monumentos realistas com seus herdis, imperadores e troféus, ja o
cristianismo, diversamente, desenvolveu uma arte simbdlica didatica, como
meio de educar a fé, decorar e celebrar os lugares de martirio e sepultamento
dos martires como lugares de “presenga continuada” do Cristo. A arte crista
bebeu mais do grego e do egipcio no momento helénico do que do romano.
Essa terceira via ndo foi apenas um destaque, mas uma inculturagdo. O
Cristianismo surgiu no periodo helénico, no Mediterraneo; assim, absorveu
também as caracteristicas greco-romanas e egipcias, além de seus principios
hebreus e orientais.”

> Cf. Robert TURCAN, L’art et la conversion de Rome, in: Pierre GEOLTRAIN (org.), Aux origines du
christianisme, p. 548.

"® Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.126.
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Segundo Ouspensky’’, a Igreja atribuiu sempre uma grande importancia & imagem.
Mas n&o é pelo valor artistico ou estético que ela valoriza a imagem, mas sim por seu valor
litirgico. A arte sacra € uma confissdo da fé cristd. Essa caracteristica dogmatica é um traco
essencial da arte sacra ortodoxa desde a sua origem. A partir do século 1V, a Igreja faz suas

pregacdes com auxilio das imagens e, também, pelas imagens combate as heresias.

Para elaborar sua linguagem, a Igreja se serviu de formas, simbolos e mesmo de mitos
antigos, ou seja, de meios de expressdo pagdos, mas ela ndo os empregou do mesmo modo
que eles serviam ao mundo pagdo. A Igreja os purificou e os adaptou. Do mundo a sua volta,

0 cristianismo absorveu tudo o que lhe podia servir como meio de expressao.

O prdprio nome Igreja (Ecclésia) significa, segundo os Pais, que ela convoca e retne
todos 0os homens na comunhdo com Deus. Os homens chamados do mundo para a Igreja
levam consigo sua cultura, seus tracos de nacionalidade caracteristicos, suas faculdades
criadoras. De todo esse aporte, a Igreja escolhe o que é mais puro, mais verdadeiro, mais
expressivo para forjar sua linguagem sagrada. Esse processo ndo tem como origem a
influéncia exercida pelo mundo pagdo sobre a Igreja, mas, ao contrario, deriva da integracédo
pela Igreja de elementos do mundo pagdo aptos a serem cristianizados, ndo ha uma penetracéo
de costumes pagdos no cristianismo, mas sua sacralizacdo. No que se refere a arte, ndo foi
uma paganizacao da arte cristd além do cristianismo, por si mesmo, como € comum se pensar,

mas pelo contrario, a cristianizacdo da arte paga.

Considera-se que havia, na época de formacdo da arte sacra, duas correntes artisticas
essenciais, cujo papel foi preponderante. Havia uma arte helenistica, que representava o
espirito grego na arte cristd, e havia uma arte cristd de Jerusalém e das regides siriacas. A
utilizacdo dessas duas correntes, cujo contraste era grande, ilustra bem o processo de sele¢do
pelo qual a Igreja elaborou as formas mais adequadas de sua arte. A corrente helenistica era
aquela das cidades gregas, como também de Alexandria. Esta havia herdado a beleza antiga
com sua harmonia, medidas, graca, ritmo e elegancia. Por outro lado, a arte de Jerusalém e a
arte siria representavam o realismo histérico, por vezes um pouco realista e brutal. A Igreja
tomou de cada uma dessas formas de arte o que elas tinham de mais perfeito, de mais
auténtico. Assim ela rejeitou o naturalismo as vezes grosseiro da arte siriaca, mas guardou sua
iconografia veridica, fielmente conservada nos lugares em que ela aconteceu na histéria dos

Evangelhos. Da arte helenistica, a Igreja rejeitou, ao contrario, uma iconografia idealista, mas

" Cf. Léonide OUSPENSKY, La théologie de I'icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p. 59-69.
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conservou a beleza harmoniosa, o sentido do ritmo e alguns elementos artisticos como, por
exemplo, a perspectiva dita “inversa”. Para imagem do Cristo, ela rejeitou a iconografia
helenistica que representava o Senhor sob os tragos de um jovem deus do tipo Apolo, imberbe
e elegante, mas adotou a iconografia palestiniana, um homem de barba escura, cabelos longos,

realista, fotografico e majestoso as vezes.

A absorcdo pela Igreja de elementos diversos, sua integragdo na plenitude da
Revelacdo se estende a todos os aspectos da atividade humana, o que também envolve a
criagdo artistica, seja literaria, seja a arte figurativa. Essa criacdo € santificada por sua
participacdo na construcdo do Reino de Deus que a Igreja realiza no mundo. Pois é na
construcdo do Reino divino que reside o sentido final da existéncia do mundo. E,
inversamente, a razdo de ser da Igreja no mundo é o fazer participar da plenitude da

Revelacao.

E por isso que essa escolha e esse reagrupamento, que comecgaram Nos Primeiros
séculos do cristianismo, constituem uma ac¢do normal e permanente na Igreja: esse processo
ndo se limitou a esse ou aquele periodo historico. Nessa acdo de construcao e sintese, a Igreja
continua, e continuard até a consumacdo dos séculos, a tomar toda realidade exterior
auténtica, mesmo que ela seja incompleta ou insuficiente para integréa-la, fazer participar da
vida divina. Isso ndo quer dizer que a Igreja suprima a caracteristica especifica dos elementos
que ela adota. Ela ndo exclui nada do que seja préprio da natureza criada por Deus, nenhum
traco humano, nenhum indicio de tempo ou lugar, nenhum caractere nacional ou pessoal. A
Igreja busca santificar toda diversidade do universo revelando seu verdadeiro sentido e
orientando para o verdadeiro sentido a construgdo do Reino de Deus. Essas particularidades
n&o violam a unidade da lgreja, mas Ihe oferecem novas formas de expressdo. E assim que se
realiza a riqueza da Igreja na sua unidade, a0 mesmo tempo em que sua unidade na
diversidade de suas expressdes. Assim se afirma no conjunto e em cada detalhe a catolicidade
da Igreja. No dominio da arte, como também nos outros campos, essa catolicidade néo
implica uniformidade, mas a tradicdo da verdade pelas formas mdltiplas proprias a cada povo,

a cada época, a cada homem.

Nikodim Pavlovich Kondakov™®, pesquisador e um dos mestres de André Grabar, ao

falar dos icones em relacdo aos retratos flnebres egipcios acrescenta:

"8 Nikodim Pavlovich Kondakov, historiador da arte especializado na cultura e na historia da arte russa. Suas
inimeras pesquisas o levaram a se tornar um eminente especialista em iconografia cristd. Verdadeiro cientista e
detetive, foi 0 primeiro a apresentar os icones, definir sua proveniéncia e a interpretar seus significados. Em
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Outra especificidade do icone é que ele oferece sempre o olhar do
Salvador, da Virgem ou de qualquer outro santo aquele que vem venera-lo,
exatamente como o retrato de um egipcio defunto era pintado para olhar sua
familia que vinha visita-lo no lugar de seu repouso eterno ou no lugar onde
sua mumia embalsamada era enterrada na areia.”

A arte que se elaborava, assim, era uma manifestagdo da nova vida que fora trazida
pelo cristianismo, uma vida que ndo era mais submissa a lei. Segundo um apologista cristdo
que escreveu a Diognéte, os cristdos viviam na carne, mas ndo segundo a carne.’® Essas
palavras expressam o sentido proprio da vida cristd, elas possuem quase 0 mesmo sentido da
epistola de Paulo aos Romanos (Rom 8,12). Mas o mundo que estava a volta da Igreja vivia
precisamente segundo a carne, isto €, seguia um principio diretamente oposto ao da salvacdo
cristd. Esse principio da carne triunfante foi expresso com grande perfeicdo pela arte paga,
essa arte antiga cuja beleza conservou até nossa época uma atracdo sedutora. A arte cristd
devia, naturalmente, exprimir um principio de vida cristdo que se opusesse ao principio e ao

tipo de vida paga.

A arte oficial do Império Romano era uma arte que devia educar os cidaddos em um
certo sentido, mas essa arte, segundo Ouspensky, era demoniaca. O Estado era pagdo e cada
ato oficial era a0 mesmo tempo um ato ritual, uma confissdo do paganismo. Assim que 0
Império se tornou cristdo, o Estado foi deixando de ser pagédo e sua arte oficial deixa de ser
iddlatra.

Com o tempo, a tradicdo ortodoxa se livrou dos simbolos que julgou ameacar perverter
o olhar a um verdadeiro icone, pois quem o contempla deveria ser imediatamente elevado pela
Graca do Espirito. Os simbolos que mais cedo desapareceram, considerados iddlatras, foram
aqueles que mantinham um apelo a mitologia paga: as imagens da fénix que renascia das
cinzas; do delfim salvador do Orion, o naufrago; do Orfeu, com a lira @ mdo, atraindo a
natureza hostil e animais ferozes. Esses simbolos foram julgados como indteis ou mesmo

perigosamente mediatos.

Nos simbolos paleo-cristdos, a ortodoxia reconhece uma infancia da arte cristd, um
alimento primitivo destinado a ser rapidamente abandonado em beneficio do que viria a ser o

auténtico icone.

1924, Andre Grabar, no inicio de sua carreira académica, dedicou seu primeiro livro L eglise de Boiana em
homenagem aos 80 anos do professor.

¥ Nikodim P. KONDAKOQV, Icones, p. 21.
80 Cf. Leonide OUSPENSKY, La théologie de I'icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p 63.
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Os paragrafos acima relatam a posi¢do de um tedlogo ortodoxo, Léonide Ouspensky,
que, de certa forma, € também a visdo sobre a absor¢do da arte pagd pela Igreja: pode-se dizer
que € assim que a Igreja concebe a origem de sua arte. Essa posi¢do, porém, ndo coincide com
a do Historiador da Arte, Hans Belting, para quem os tedlogos bizantinos tém uma visao
romantica sobre a historia do icone. Dizem 0 que supostamente deveria ser e ndo aquilo que
foi. Importante contraponto, pois esse trabalho se dedica a compreensdo da arte sacra na
Igreja, mas ndo deve deixar alheia a posicdo dos pesquisadores ocidentais. Hans Belting nos
da um panorama detalhado da transformacdo, dos usos e significados das imagens de
veneracdo em um trabalho que ultrapassa os limites da Histdria da Arte. Segundo ele, “o icone
teve realmente uma historia? Se prestarmos atengdo aos tedlogos bizantinos, o icone aparece
guase como uma revelacdo divina. Os tedlogos, contudo, nos dizem 0 que supostamente

. ~ 5,81
deveria ser, nao o que realmente foi”"".

O conceito de Tradicdo, tal como entendem os ortodoxos ainda hoje, também é
fundamental para a compreensdo do icone. Os historiadores expdem essas historias das
imagens achéiropoietes, isto €, ndo pintadas por maos humanas, como o véu de Verdnica, a
Santa Face, na tradicdo ocidental cristd, e o Mandylion, na tradi¢do oriental, como lendas. No
entanto, para os tedlogos ortodoxos elas fazem parte da Tradi¢do, com letra maiuscula, pois
ela possui 0 mesmo valor das Sagradas Escrituras.

No século XIX, houve um questionamento radical da autoridade pelo lluminismo, bem
como o progresso do historicismo que levou os pensadores catdlicos e ndo catélicos a se
colocarem explicitamente a questdo da Tradicdo. No Concilio Vaticano I, o recurso a
Tradicdo ganhou tamanha importancia que o Papa Pio IX teria dito esta frase discutivel: “a

- 2
Tradigao sou eu”.’

[...] a problemética da tradigdo, tem antes de tudo como consequéncia
mostrar que as abordagens, as descrigbes e as tentativas de explicacdo
racionalistas sdo impotentes para superar por si mesmas a distancia que
separa uma tradigdo — vivida ou instalada na evidéncia — do discurso que se
faz sobre ela.®

Sobre a Tradigdo, o Concilio Ecuménico Vaticano Il manifestou-se “sublinhando o

carater Pastoral de seus esclarecimentos e recusou uma visao da historiografia compreendida

81 Hans BELTING, Image et culte : une histoire de I’image avant I’époque de I’art, p. 40.

82 Cf. Karl Heinz NEUFELD, Tradico, in: Jean Yves LACOSTE (dir.), Dicionario critico de teologia, p.1742-
1746.

% Ibid., p. 1745.
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como acumulo de saber e simples trabalho de compreensdo intelectual, em prol de uma

abordagem qualitativa mais englobante”®*,

2.3 A Tradicéo

Tradicdo € um termo rico em sentido que, pela secularizacdo, foi depreciado tanto
quanto outras palavras do vocabulério teoldgico, tais como: espiritualidade, mistica,
comunhdo, as quais, se tiradas do contexto cristdo-religioso, fazem parte da linguagem
corrente popular. O mesmo se da com palavras como energia que, exceto seu conceito na

Fisica, muita coisa é dita sobre ela, sem significar, porém, coisa nenhuma.

Por outro lado, para Vladimir Lossky®®, conceituar Tradicdo, como tudo que tem vida,

demanda bem mais uma descri¢do que uma definicdo. Diz ele que:

Quando os polemistas da Contrarreforma opuseram a Tradicdo e as
Sagradas Escrituras como duas fontes da Revelacdo, eles se colocaram no
mesmo patamar que seus adversarios protestantes, tendo reconhecido
tacitamente na Tradicdo uma realidade outra que aquela das Escrituras
Sagradas. [...] os livros sagrados possuem uma coeréncia funcional devido
ao sopro divino que os transpassa, transformando a letra em “corpo unico da
Verdade”, a Tradicao aparece como algo que sobrepuja, como um principio
exterior em relacdo as Escrituras. [...] Os defensores da Tradi¢do se viram
obrigados a provar a necessidade de unir essas duas realidades justapostas,
pois tomadas cada uma a parte séo insuficientes.®

Assim consideradas pela teologia ortodoxa, as Sagradas Escrituras e a Tradi¢do ndo se
opdem, mas sdo duas modalidades de uma s6 plenitude, a da Revelagdo comunicada pela
Igreja. Pode-se avancar um passo adiante, para uma nogéo mais pura de Tradicdo, ao se dar ao
termo o significado Unico de transmissdo oral das verdades da fé. A separacdo entre Tradicdo
e Escritura existiu sempre, mas no lugar de isolar essas duas fontes da Revelacdo, podem-se

opor os dois modos de sua transmissdo: pela pregacéo viva e pela escrita.

Definir, enfim, a no¢do pura da Tradicdo é dizer que é a vida do Espirito Santo na
Igreja, comunicando a cada membro do Corpo de Cristo a faculdade de ouvir, de receber, de
conhecer a Verdade na Luz que lhe é prdpria e ndo segundo a luz natural da razdo humana. E

a verdadeira gnose pela agdo da Luz divina, unica Tradigéo, independente da toda filosofia, de

8 Karl Heinz NEUFELD, Tradico, in: Jean Yves LACOSTE (dir.), Dicionério critico de teologia, p. 1745.
8 Cf. Léonide OUSPENSKY;; Vladimir LOSSKY, Le sens des icones, p. 9.
8 \/ladimir LOSSKY, 4 l’image et a la ressemblance de Dieu, p. 141.
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tudo o que vive pela tradicdo dos homens, segundo os elementos do mundo e ndo segundo o
Cristo. Essa liberdade, em face de toda condicdo natural, de toda contingéncia histdrica é a
primeira caracteristica da linha vertical da Tradicdo: ela é inerente a gnose cristd —
“Conhecereis a Verdade, ela vos liberara” (Jo 8, 32). Nao se pode conhecer a Verdade, nem
compreender as palavras da Revelagdo, sem se ter recebido o Espirito Santo, pois, “onde esta
o Espirito do Senhor, ai estd a liberdade”. Essa liberdade das criangas de Deus, oposta a
escraviddo dos filhos desse século, se exprime pela franqueza com a qual podem se dirigir a
Deus aqueles que conhecem Aquele que eles adoram, pois eles adoram o Pai em “Espirito e
Verdade” (Jo 4, 23-24).%

Nesse conceito ortodoxo da Verdade, como entender a imposi¢cdo da verdadeira
imagem da face de Cristo? Como podem ter sido reproduzidos os tracos reais de Jesus e da

Virgem Maria, tal como proclamam esses crentes?

A resposta a essas perguntas vem da Tradicdo. Testemunhas relataram sobre os
primeiros icones ditos achéiropoiétes, que significa ndo feitos por maos humanas, nos quais a
ortodoxia fundamenta sua tradi¢do. A verdade, nesse caso, ndo corresponde a uma realidade

externa, objetiva e concreta, mas a tudo aquilo que escapa a esfera humana.

No parecer de Claudio Pastro, depois do Cisma, da separacdo de 1054, a Igreja
caminha para o lado de onde surge todo o devocionismo, e a Igreja oriental fica na grande
Tradicéo.

Eu queria citar duas frases tdo bonitas que eu achei aqui! Essa
mulher, eu a considero magnifica! A Lubienska de Lenval. Ela vai dizer

sobre a tradicdo de uma maneira tdo bonita e que para nés isso é muito

importante: “O gesto transmite-se de ser vivo para ser vivo e quando é

. . . . . ~ 88
negligenciado, a palavra que o invoca perde toda a significa¢ao”.

Pastro comenta que a Tradicdo, termo que vem do latim tradere, que significa
“entregar”, de fato nos entregou formas assimiladas dessas correntes. Entretanto, “ndo
qualquer forma dependente do tempo, da classe social e do ponto geografico, simplesmente,
mas de Teofanias que nesses lugares, em pessoas e culturas, ‘tomaram carne’, formaram vida,

e dai para o mundo”®®.

8 Cf. Vladimir LOSSKY, 4 I’image et a la ressemblance de Dieu, p. 141.
8 Entrevista em 21 de junho de 2011.

8 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 132.
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Ainda hoje, na linguagem da Igreja, o termo Tradigdo evoca o processo pelo qual o
passado com todo o seu conteddo ainda se faz presente e ativo, quase um sinénimo para
transmissdo e, em relacdo ao Pantocrator, para contar como surgiu, como aconteceu essa

imagem (trata-se da historia do Mandylion, o protétipo da face de Cristo usado até hoje).

2.3.1 A Tradicdo e a primeira imagem

O desenvolvimento do culto aos icones durante o século que precede a crise
iconoclasta tem raizes profundas e obedece a ritmos complexos, segundo Frangois Boespflug,
para quem a apari¢do da imagem do Cristo Pantocrator parece ser contemporanea as lendas
das imagens ditas achéiropoetes. A aparicdo dessas Ultimas resulta de uma tradicdo pagd — das

diipetes, imagens caidas do céu, ou enviadas por Zeus.*

Tais imagens, se imagina, convenceram certamente 0S mais
reticentes cristdos, como imagens “teograficas” — confeccionadas pelo
préprio Deus ou com sua colaboragdo — apresentaram uma dupla vantagem:
salvar-se da interdi¢do do Decalogo e ter uma semelhanga extraordinaria em
relacdo ao modelo. Foram, aos olhos dos crentes, uma prova em pintura do
Evangelho e testemunha irrefutavel da Encarnagéo.”

A Tradicéo da Igreja afirma que o primeiro icone de Cristo®? surgiu durante a Sua vida
aqui na Terra. E a imagem que no Ocidente é conhecida como a Santa Face e na Igreja
ortodoxa ¢ a “imagem ndo feita pela mao do homem”, achéiropoiétes. Essa historia é
transmitida aos fiéis no dia 16 de agosto®, quando se celebra a Trasladacdo da imagem
“Aquiropita” de Nosso Senhor Jesus Cristo de Edessa para Constantinopla, por hinos e textos
do servico liturgico. De acordo com Ouspensky, Edessa, hoje Orfou ou Rogais, era a capital
de Osroene, um pequeno pais entre os rios Tigre e Eufrates, que tinha como principe Abgar V

Oukhama. “Na historia dessa cidade é mencionada a existéncia de uma Igreja cristd

% Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I'Eternel dans I art, p. 109.
L Ibid., p. 109.

%2 H4 outras hist6rias, menos relevantes, sobre o aparecimento do primeiro icone de Cristo como o conto eslavo
do ano 570 em que uma menina, que ndo acreditava em Jesus, encontrou em seu jardim o rosto do Cristo
impresso em um lengo.

% Cf. Maria DONADEO, O ano litiirgico bizantino, p. 201.
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considerada antiga no ano 201, quando ela foi destruida por uma inundacdo. O Reino de

Edessa foi o primeiro Estado do mundo a se tornar cristdo entre 170 ¢ 214 sob o rei Abgar.”%

Assim diz o verso 8 das Vésperas: “tendo representado Tua pura face, Tu a enviastes
ao fiel Abgar que desejava Te ver, Tu, que segundo Tua Divindade és invisivel aos
querubins”. Ou, como encontramos nas Matinas, nimero 4: “Tu enviastes cartas tragadas por
Tuas maos divinas a Abgar que lhe pediu a salvacdo e a cura que viriam pela imagem de Tua
divina Face”. Em geral, e sobretudo nas igrejas dedicadas a Santa Face, as alusdes a historia
de Abgar sdo frequentes no servico litargico da festa. Essas alusdes se referem ao fato sem,

entretanto, entrar em detalhes.

Léonide Ouspensky®™, em uma nota de rodapé, apresenta uma narracio mais
detalhada, tirada do Minéa® de agosto, que conta que o rei Abgar, leproso, enviou uma carta a
Cristo por intermédio de seu arquivista Hannan (Ananias), na qual ele pedia ao Cristo que
viesse a Edessa para cura-lo. Hannan era pintor e Abgar lhe recomendou para que, no caso de
Cristo se recusar a ir a Edessa, Hannan pintasse um retrato do Senhor para lhe trazer. Hannan
encontrou Cristo cercado por uma multiddo, entdo subiu em um rochedo de onde podia vé-lo
melhor. Ele tentou fazer Seu retrato, mas ndo conseguia “por causa da intraduzivel gloria de
Seu rosto transformava-se na gra¢a”. Vendo que Hannan desejava fazer seu retrato, Cristo
pede &gua, lava e enxuga Seu rosto com um linho e sobre esse linho Seus tracos se fixaram.
Ele deu o linho a Hannan para entregar com uma carta aquele que o havia enviado. Em Sua
carta Cristo recusava-se a ir a Edessa; Ele prometeu a Abgar que enviaria um de Seus
discipulos depois que terminasse Sua missdo. Quando recebeu o retrato, Abgar ficou curado
do mais grave de sua enfermidade, mas ainda ficaram algumas marcas no seu rosto. Depois de
Pentecostes, 0 apostolo Tadeu, um dos setenta, foi a Edessa e acabou de curar o rei e 0
converteu. Abgar mandou retirar um idolo que se encontrava acima de uma das portas da
cidade e mandou colocar no lugar a santa imagem, mas seu neto retornou ao paganismo e quis
destruir a imagem. O bispo da cidade, para protegé-la, escondeu-a em um nicho no interior do
muro, deixando uma lampada acesa. Com o passar do tempo, o esconderijo foi esquecido,

mas foi redescoberto no momento em que o rei da Pérsia, Chosroe, sitiou a cidade em 544 ou

% Léonide OUSPENSKY, La théologie de I’icone dans I’Eglise Orthodoxe, p. 27.
% Ibid., p. 27-28.

% Minéa: Livro litdrgico bizantino dos meses com textos das partes proprias para cada més (Minéon), em doze
volumes, comecando no dia 1° de setembro.

115



545. A lampada permaneceu acesa diante da imagem todo esse tempo. A imagem n&o apenas

permaneceu intacta como ficou impressa na parte interna da tdbua que a encobria.

Segundo essa Tradicdo, o rei Abgar da cidade de Edessa, estava doente de lepra, teve
um sonho no qual ele via Jesus sendo perseguido, aprisionado e martirizado. Entao ele envia
um emissério em busca deste que ele considerava um grande profeta visto em seu sonho.
Quando o emissario do rei, depois de muito procurar, afinal encontra-se com Jesus, diz-lhe: “o
meu rei pede que o0 Senhor venha comigo em nosso pais, 1a 0 Senhor estara protegido, 0 meu
rei nao deixarda que nada de mal lhe aconteca”. Jesus responde que agradecia, porém nao
poderia aceitar, afinal Ele veio para os seus e, além disso, era preciso que Ele cumprisse a
Vontade do Pai. O emisséario replica que o seu rei era muito rigoroso e, portanto, ndo poderia
voltar de méos vazias. Entdo Jesus Ihe pede um lengo que o emissario trazia e com esse lenco
enxuga o rosto, dobra-o e devolve-lhe pedindo que entregasse ao rei. O emissario assim o fez.
Quando o rei recebeu o lenco, desdobrou-o e viu que a face de Jesus, a Santa Face, estava
impressa no Mandylion (lengo em grego) e, ao ver a imagem, o rei ficou curado de sua
doenca. Esta imagem, o Mandylion, é considerada pelos ortodoxos como achéiropoietes (ndo

pintado por maos humanas). Para Egon Sendler,

Embora haja diferengas nos icones acheiropoetes, pode-se
reconhecer particularidades proprias a esse tipo, particularidade que ja eram
encontradas em Bizancio:

- s0 a cabeca do Cristo € representada, mas sem 0 pescogo,
geralmente sobre um véu, o mandylion;

- as partes do rosto, o cabelo, as mechas (mais comum duas de cada
lado) e a barba sdo desenhadas segundo uma estrita simetria;

- 0s olhos estdo bem abertos, penetrantes;

- h& com frequéncia sobre a testa quatro caracois’ ;

- a expresséo do rosto é severa e até mesmo ameacadora.*®

O Mandylion, ou a Santa Face, ficou na cidade de Edessa até o ano 944, quando o
imperador de Bizancio mandou buscé-la para com ela fazer uma procissdo em volta das
muralhas da cidade, a fim de protegé-la do ataque dos turcos. Este expediente realmente teve
sucesso. Até hoje, no dia 16 de agosto celebra-se a festa da transladacdo, de Edessa para

Constantinopla, do icone acheiropoietos.

7 Mechas de cabelo.

% Egon SENDLER, Les Mystéres du Christ: les icones de la liturgie, p.26.
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O ano de 1204 representa uma data infausta para a cidade de Constantinopla e para o
Mandylion. As tropas latinas da quarta Cruzada, sob o pretexto de instalar em Constantinopla
0 pretendente Aleixo sobre o trono do tio Aleixo Il, tinham desviado a Cruzada para aquela
cidade. Esta foi ocupada pela primeira vez no verdo de 1203; depois, definitivamente, a 12 de
abril de 1204, e submetida a um saque sistematico de todos os seus tesouros, inclusive o

Mandylion.*

Nos primeiros séculos do cristianismo, foram muitas as imagens simbdlicas que
evocavam a figura e a fungédo da pessoa de Cristo. O simbolo mais recorrente foi 0 do Bom
Pastor, o qual se prende a figura mitica de Cristo Orfeu; vem depois o de Cristo Pescador, de
Cristo Mestre Taumaturgo, Imperador ou Filésofo, de Cristo Benfeitor, Doador da lei dos
homens. No centro da iconografia paleo-cristd, Cristo aparece sob diversas angulagdes: com o
rosto barbado, como um filésofo ou mestre; ou imberbe, com o rosto apolineo; com o palio ou
a tunica; com o semblante do deus Sol ou de humilde Pastor, ele é o0 Logos, a Lei, 0 termo da

salvacéo, o alfa e 0 dmega do crist&o.'®

Com o passar dos séculos, a imagem de Cristo, que ocupara lugares bem precisos nas
diversas partes do templo, sera refletida em trés principais tipos iconograficos: o primeiro é o
Cristo Menino, ou Emanuel, o Cristo imberbe; o segundo ¢ o da “Sagrada Face” ou do
Mandylion de Edessa; o terceiro tipo é o Cristo adulto ou barbado, ao qual se dara o nome
genérico de Pantocrator (Onipotente ou Aquele que tudo rege), tipo mais significativo da
iconografia oriental e também o mais difundido, a ponto de se tornar quase o Unico tipo de
Cristo que se encontra ndo sé nas cupulas e nas absides das igrejas, mas também sobre selos,
moedas e outros objetos litlrgicos. Quer esteja presente em mosaico, em afresco ou em
icones, grandes ou pequenos, o Pantocrator transmite, ao menos do século VI em diante, a

mesma e idéntica figura de Cristo.*™

Para André Grabar, mais que as outras imagens, aquelas “ndo feitas por maos
humanas” tomaram posse da categoria do sagrado e contribuiram para expansao do culto das
imagens, tanto que essas achéiropoietes encontraram adoradores fervorosos entre o0s

imperadores de Constantinopla desde a época de seu aparecimento. Segundo o autor,

% Cf. A. TREVISAN, O rosto de Cristo: a formagao do imaginério e da arte crista, p. 55.
100 cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p. 12.
191 |hid., p. 25-26 e p. 91.
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N&o saberiamos afirmar como aconteceu o fato de que o culto dos
icones em Bizancio obteve um sucesso, antes jamais esperado, na segunda
metade do século VI. A aparicdo das achéiropoiétes nessa época, € 0 Uso
politico que fizeram os imperadores, pode ser explicado tanto pelo sucesso
geral dos icones no Império, tanto como pela vontade dos imperadores de
tirarem, eles mesmos, proveito desse culto e dele se apoderarem. A verdade
é que ndo dispomos de textos relativos aos icones no final do século VI e no
século VII como no periodo precedente.’®*

Pode-se dizer, pois, sem afirmar cegamente, que a mais antiga Tradicdo privilegiou
trés tipos de imagens. Primeiro as achéiropoiétes, que devem sua existéncia ndo aos homens,
mas aos anjos ou mesmo a Deus; depois, temos aquelas produzidas por impressdo direta e
milagrosa dos tracos de Jesus sobre um linho, como é o caso do Mandylion e do lengo de
Verobnica, nos dois casos sem pincel, nem pigmentos; por fim, aquelas que derivam em estilo
dos retratos mortuarios de Fayom, que sdo surpreendentes pela verdade, sinceridade e
proximidade carnal. Para Boespflug esses trés tipos foram fundamentais na argumentacéao

cristd a favor das imagens e sua veneragéo no Il Concilio de Nicéia.'*

2.3.2 O Mandylion: o prototipo verdadeiro para Claudio Pastro

Claudio Pastro retrata Cristo com as caracteristicas da Santa Face, o rosto humano de
Deus no Primeiro Milénio que, para o artista, € mais divino que o Cristo proposto a partir do

Segundo Milénio, o Crucificado, excessivamente humano.

Em A arte no cristianismo, Claudio Pastro, ao escrever sobre a figura do Cristo, ndo
deixa de mencionar pesquisas recentes sobre a Sagrada Face, “ndo pintada por maos

humanas™:

No século XIX, arqueologos ingleses e franceses descobriram uma
biblioteca no sul da Turquia datada dos primeiros anos da Era Crista. Entre
muitos textos foram encontrados fragmentos de cartas do escrivdo Labubna
relatando viagens de Anan, secretario do rei Abgar V, que reinou do ano 13
ao 50 depois de Cristo na cidade de Edessa, atual Urfa na Turquia. Anan, no
ano 340 dos Seléucidas (28 da Era Cristd), teria visto o Cristo em Jerusalém.
Escreveu imediatamente ao seu rei, que estava com lepra e pediu que
trouxessem Jesus até ele. Anan, como de costume, teria pintado o rosto do
Cristo e levado para o rei Abgar V, que ficou curado, assim guardou tal
pintura em um lugar de destaque em seu palacio. Os estudos sdo bem mais
amplos e sérios a esse respeito, sobretudo da parte do escritor e especialista

192 André GRABAR, L ’iconoclasme byzantin: le dossier archéologique, p. 19.

193 Frangois BOESPFLUG, La pensée des images: entretiens sur Dieu dans I’art, avec Bérénice Levet, p. 225-
226.
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em assuntos do Vaticano, Corrado Pallenberg, que no final da década de
1970 fez grandes pesquisas.'™

O Professor Rainer Warland reitera:

Apdbs o cerco de Constantinopla pela cruzada de 1204, o precioso
pedaco de tecido foi objeto de profunda veneragdo no Ocidente, depois se
perdeu o rastro. A Santa Face de Génova, legada por testamento em 1388 a
pequena igreja de Sdo Bartolomeu dos Arménios, representa um dos mais
antigos icones do Mandylion.

105

Fig. 7 Mandylion ou Santa Face. Génova, Monastério Sdo Bartolomeu dos Arménios.
Icone revestido de prata dourada esmaltada.

104 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.196-197.

1% Rainer WARLAND, Antiquité tardive: Bizance, in: Rolf TOMAN (ed), Ars Sacré: I’art chrétien de
I’ Antiquité tardive a nos jours, p. 74.
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Na revista semanal Viséo de 20 de marco de 1978, encontra-se uma matéria sobre “O

verdadeiro rosto de Cristo”:

Num cofre zelosamente guardado pelos padres barnabitas de Sé&o
Bartolomeu dos Arménios, em Geénova, conserva-se uma reliquia que,
segundo a tradi¢do oficial da Igreja Catolica, teria origem divina e milagrosa.
O correspondente de Viséo, na Itélia, escritor e especialista em assuntos do
Vaticano, Corrado Pallenberg, foi a Londres e a Paris para pesquisar
documentos referentes a essa reliquia — um retrato de Cristo que teria sido
pintado por um artista da época. E, gracas a intervencao do cardeal Giuseppe
Siri, arcebispo de Génova, conseguiu permissdo para que a pintura fosse
retirada do cofre-forte onde est4d guardada e pudesse ser fotografada em
cores, pela primeira vez na histéria.'®

Segundo o texto, ndo se trata de uma imagem milagrosa, mas pura e simplesmente de
um retrato de Cristo pintado por um artista contemporaneo. No século V, o historiador
arménio Moisés de Korena, escrevendo a primeira histdria de seu pais, noticiava, sem
aprofundar-se, a existéncia de um retrato de Cristo em Edessa, pintado pelo secretéario do rei
Abgar, Annan. Korena afirmava ter tirado a informacéo de uma cronica redigida por um certo
Labubna, contemporaneo do rei Abgar. No entanto, como essa cronica jamais fora

encontrada, os historiadores ndo atribuiram muita importancia a citacdo de Korena.

H& cerca de um século, trés versbes dessa cronica foram encontradas em locais
diferentes: os manuscritos da Biblioteca de Paris, do Museu Britdnico e dos Arquivos
Imperiais de Sao Petersburgo. O manuscrito do Museu Britanico esta em aramaico, foi
copiado em Edessa em 411, mas infelizmente esta incompleto; o de Sdo Petersburgo, data do
século VI, também incompleto; o de Paris € uma copia arménia do século XII, mas tem a
vantagem de estar completo. Segundo a pesquisa de Corrado Pallenberg, as partes comuns aos

trés ndo deixam duvidas de que foram extraidas da mesma matriz.

Na Tradigdo da Igreja Catélica Romana h& o véu de Verdnica — verdadeiro icone —
mulher citada no evangelho apdcrifo Atos de Pilatos. No texto é também chamada Berenice e
seria a mesma mulher hemorroissa curada por Jesus do Evangelho de Mateus 5, (21-43). Essa
mulher enxugou com seu lengo o rosto de Jesus ensanguentado no caminho do calvério. As
marcas de sangue teriam deixado estampado o rosto do Cristo. Esse icone encontra-se no

santuario de Manoppello em Abruzzo, nos montes Apeninos acerca de 200 quildmetros de

106 corrado PALENBERG, escritor e jornalista, correspondente da Revista Visao na Italia.
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Roma e foi visitado pelo Papa Bento XVI em agosto de 2006. Na terga-feira, 13 de abril de
2010, l&-se em Zenit!’’:

Uma aura de mistério envolve o assim chamado “véu de Verdnica”,
reliquia que mostra a imagem do rosto de Cristo. N&o se trata de um segundo
sudario em contraposi¢do com aquele de Turim, mas de um tecido funerario
complementar, que o Evangelho de Joao identifica como “o sudario, que
estava sobre sua cabega”. De acordo com o jornalista Saverio Gaeta, € esta a
verdadeira esséncia do “Santo Rosto”, o finissimo véu atualmente Sob
custddia no santuario de Manoppello.

Saverio Gaeta € autor de varios ensaios de cunho religioso, aprofundou esta tematica
em seu livro L enigma del volto di Gesu, publicado em italiano pela editora Rizzoli. Em uma

entrevista a Zenit, ele diz:

Na metade do primeiro milénio, o que hoje chamamos Sudario era
conhecido como Mandylion, e se encontrava em Edessa (hoje Urfa, na
Turquia), enquanto que o Santo Rosto estava em Camdalia (préximo a atual
cidade turca de Kayseri). Suarelagdo € demonstrada por uma série de
moedas de Constantinopla. Em 692, o imperador bizantino Justiniano Il
cunhou moedas com um rosto de Cristo do tipo “semitico”, como aquele
de Manoppello. Em 705, ap6s o Vvéu ter sido levado a Roma pelo
patriarca Callinico, o rosto cunhado se tornou mais parecido com as fei¢es
dos deuses helenisticos. Em 869, com o fim das lutas iconoclastas, passou a
prevalecer nas moedas a imagem do Homem do Sudéario, como se vé
no solidus aureo de Basilio I. Isto é evidenciado pela posi¢do dos pés que
se projetam do manto original, o esquerdo inclinado para frente e o direito
girado em 90 graus: exatamente como na imagem do Sudario, no qual uma
das pernas parece mais curta que a outra devido a rigidez cadavérica.'®®

Por esses fatos é inegavel a influéncia dessas reliquias na arte ainda hoje. Estudos
recentes apontam que o Mandylion e o Sudario seriam a mesma peca e que a Santa Face pode
ser o conhecido Véu de Veronica, um pedaco de linho colocado sobre o rosto de Jesus
crucificado, em cima da mortalha. A monja trapista iconografa, Blandina Pascalis Shloemer,
estuda ha anos a possibilidade de demonstrar essa hipdtese. Sua pesquisa ja obteve éxito em
mostrar que a imagem do Santo Sudario de Turim se sobrepbe perfeitamente & Santa Face de

Manoppello com mais de dez pontos de referéncia. Segundo a pesquisadora,

S8o0 justamente estas duas imagens que estdo na origem da
iconografia cristd, como demonstrou o padre Heinrich Pfeiffer'®, professor

107 sz A . IS . . .. . .
97 Zenit ¢ uma agéncia de noticias internacional que tem por objetivo informar sobre “o mundo visto de Roma”.

Seu sitio: www.zenit.org.
108 <) enigma da face de Jesus”, 13/abr/2010. Disponivel em www.zenit.org.

19 pe, Heinrich Pfeiffer S.1., professor de iconologia e historia da arte cristd na Universidade Pontificia
Gregoriana de Roma, estudou este véu durante 13 anos e foi o primeiro cientista a assegurar que se trata do véu
da Verdnica que antes se custodiava no Vaticano.
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de historia da arte cristd na Pontificia Universidade Gregoriana, que
documentou como o rosto do Sudario destaca a estrutura 6ssea, enquanto o
rosto de Manoppello tem feigdes mais redondas. Assim, todos 0s mosaicos
do Cristo Pantocrator em Constantinopla, na Grécia e na Sicilia representam
tipos semelhantes ao que aparece no Sudario. As imagens de Cristo da arte
flamenga do século XV sdo, por sua vez, mais proximas da imagem de
Manoppello.'*°

99, <

“A arte tem uma fungdo mistagdgica”; “o Cristo estd sempre presente na sua igreja,
sobretudo nas acdes liturgicas”. Essas sdo expressoes recorrentes de Claudio Pastro quando
fala de seu trabalho. E essa constante preocupacdo que sempre motivou o artista a pesquisar e
entender arte sacra, e nessa busca encontrou ha anos o protdtipo do Pantocrator, mais do que
estética, para Pastro ¢ o encontro com a Verdade. “Agora, podemos perceber a seriedade na

representacdo do Rosto do Senhor. Nao se deve fazer qualquer imagem da Sagrada Face.”!!!

De forma geral, a pesquisa da origem de uma imagem nédo pode deixar de exprimir seu
carater religioso, o que permite uma melhor compreensdo da sua razdo de ser. Quando se
compreende onde, quando e por quais motivos uma imagem foi criada, no caso, o Cristo
Pantocrator, pode-se apreender melhor a significacéo religiosa da qual ela se revestiu por seus

criadores.

Para 0 mundo ocidental catélico cristdo, a historicidade da Santa Face é um aspecto
positivo, no entanto, o oriental se guia pela histéria da Tradicdo que é também o que interessa
particularmente a Claudio Pastro, ou seja, o prot6tipo do Cristo do Primeiro Milénio € o
Mandylion de Edessa, a Santa Face, que é também o seu protdtipo na realizacdo de suas obras

sobre o Pantocrator.

Enguanto este capitulo se ocupou das origens da imagem no cristianismo e da arte
Bizantina, com o propdsito de entender a arte do Oriente cristdo e de chegar ao prototipo que
deu origem a imagem do Cristo, a mesma desde as catacumbas — 0 Mandylion, o0 modelo da
Face de Cristo para o Pantocrator de Claudio Pastro —, o préximo capitulo vai tratar
especificamente da arte Romanica, arte do Ocidente cristdo medievo que teve nas absides de
suas catedrais 0 Majestas Domini, Cristo em Majestade, influéncia também marcante para o

artista Claudio Pastro.

19 Zenit, agosto de 2006.
11 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.198.
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Fig. 8 Majestas Domini. Barcelona, Museu Nacional de Arte da Catalunha (MNAC). 1123.
Detalhe do afresco da abside de S&o Clemente de Tadill



CAPITULO 3

A arte romanica

O periodo roméanico, mais do que uma época, foi a expressdo original de uma
concepgdo da vida, particularmente da vida espiritual e religiosa, em um momento comum aos
cristdos ocidentais. A arte romanica surgiu do encontro de dois tipos de civilizacdo: os de
origem greco-romana e os barbaros. Na arte considera-se a palavra “barbaro” para designar
toda producdo artistica de povos que permaneceram estranhos ao universo romano. Nao se
duvida, no entanto, que a organizacdo, nao apenas politica, mas cultural dos povos
mediterraneos foi levada aos povos que viviam ao Norte e a Leste desse mundo romano. Os
gregos inspiraram esses povos para uma ordem espiritual e Roma, uma certa ordem material.
O mundo ocidental e 0 mundo bérbaro tiveram alguma sorte de contatos. Pichard considera a
arte romanica uma nova arte que, da mesma forma que a arte bizantina, marca a reacdo do
mundo mediterraneo diante da mensagem cristd, criando uma nova arte grega que permanece
até hoje na Igreja catolica oriental. A arte romanica é a reacdo do mundo ocidental, dos

antigos povos bérbaros diante de Roma, diante do Cristo.

Sem discordar, Burckhardt afirma que a arte romanica corresponde a uma sintese de
castas; e é essencialmente uma arte sacerdotal, compreendendo, entretanto, um aspecto
popular; satisfaz o espirito contemplativo e também atende a fruicdo da alma mais simples.
No romanico encontra-se tanto a serenidade do intelecto quanto o rastico realismo do
camponés.” Talvez por isso, Claudio Pastro qualifique uma arte que tanto admira como pobre,

sem o sentido depreciativo:

1 Cf. Joseph PICHARD, La peinture romane, p.13-14.
? Titus BURCKHARDT, A arte sacra no Oriente e no Ocidente, p. 252.
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A arte romanica é interessante, porque se desenvolveu nos mosteiros
que civilizaram a Europa. Foi no periodo carolingio e a arte roméanica — que
eu chamaria de arte bizantina pobre — porque, por exemplo, na arte romanica
ndo ha devocionismo como nos conhecemos depois do Segundo Milénio,
tem a mesma proposta do icone, da arte bizantina. E por isso que a arte
romanica é chamada de a “Biblia dos Pobres” porque ela vai para os vitrais,
para a pedra, nas igrejas e para a pintura interna, sobretudo, porque as igrejas
sdo fechadas quase sem janelas s6 no final é que abre para o vitral que é o
gotico. Mas, o fundamental na arte romanica € que ela é chamada de Biblia
Pauperum.?

Claudio Pastro fala com énfase sobre a influéncia da arte romanica em seu trabalho e

lemos em sua obra A arte no Cristianismo sobre a arte romanica:

E a arte da unidade europeia. Da peninsula escandinava aos Balc3s,
do Atlantico aos Urais, espalham-se igrejas romanicas que refletem a
catolicidade até hoje. A arquitetura, uma continuidade das basilicas, é
reforgada por sua solidez em pedra e muitas formas redondas e quadradas,
com ou sem campanarios (torres). As igrejas assemelham-se a grandes naves
flutuando na terra, ou a cidadelas, fortificacdes. E a Jerusalém Celeste que se
visualiza, sobretudo no interior, ou a fortaleza, o Préprio Senhor que protege
“seu povo”.

Tanto a arte basilical como a roménica ndo apresentam janelas. Se
existem, estdo fechadas com pedra alabastro, por onde entra apenas uma
penumbra. Os cristdos sabem ndo mais necessitar da luz do sol, pois sua luz
é o Cordeiro. Essas igrejas estdo com o portico voltado para o Oriente, ou
com uma seteira voltada na abside do Altar, igualmente voltada para o
Oriente, pois “a Salvagdao vem do Oriente”.

Os porticos e os capitéis das igrejas romanicas sio “Biblias de
pedra” com uma expressdo desconcertante e “infantil”’, mas fruto de um
universo impregnado de cristianismo, onde o religioso e o profano estéo
estreitamente misturados. Exprimem, ndo s6 na pedra, mas nos murais de
cores puras, a fé dos fiéis, a Biblia Pauperum (a Biblia dos Pobres), onde o
mundo ordenado é regido, no centro, pelo Cristo Mestre e Juiz. O Cristo ou a
Mae de Deus estdo no trono, diante de uma multiddo de fiéis, homens
extremante pequenos aos seus pés.”

Nesse capitulo a pesquisa se destina entender a visao do artista Claudio Pastro sobre a
arte romanica e a razdo desse periodo ser tdo caro ao artista e, a0 mesmo tempo,
contextualizar historicamente a arte roméanica. Arte que foi assim denominada desde o final
do século XIX, sendo que seu periodo se estende da metade do século X — no ano de 962,

criacdo do Império de Oto I; 987, inicio da dinastia capetingia — até o século XIlI, ao qual

® Entrevista em 23 de novembro de 2011.
* Claudio PASTRO, A arte no cristianismo, p. 156-157.
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remete a expressdo comum de arte romanica, quando ocorre o triunfo do Majesta Domini,

Cristo em Majestade, Cristo em Gloria, o Pantocrator que mais se difundiu na Idade Média.

O termo “romanico” designa, em linguistica, as diferentes linguas latinas que, vindas
do latim, deram origem as linguas modernas. Aplicado a partir do século XIX a arte que
sucede a dissolucdo do universo carolingio e antecede o desenvolvimento da arte goética
durante o século XII, d&-nos conta das origens comuns da arte roménica, mas também de sua
grande diversidade.’ A arte e a arquitetura romanicas, tais como chegaram até nés, sio quase
que exclusivamente religiosas, segundo Jannic Durand, pois sdo raros 0s vestigios de

construcdes civis e militares.”

E inegéavel a abundancia, variedade e liberdade que caracterizam a
concepcdo e 0 uso das imagens sacras na Igreja Catdlica. E o que se
constata, a0 menos, quando se vai a um desses santuarios, em uma
celebracdo ou ndo. Parece que a Igreja latina se libertou totalmente em
relacdo ao interdito biblico — justificando-se segundo a logica da Encarnagao
prépria do cristianismo.’

No entanto, conforme foi exposto no capitulo 2, reconhece-se uma maneira diferente
de arte da Igreja Ortodoxa: em matéria de imagem, obediéncia estrita aos canones que regem
a manufatura e os culto dos icones, forma ausente no uso ocidental cristdo em beneficio de

uma outra concepcao liberada de tais obrigacdes.

Antes de conhecer o que diferencia definitivamente a arte do Oriente e do Ocidente, €
preciso ter em conta que a arte bizantina foi, durante séculos, a referéncia absoluta para toda a
cristandade. A razéo disso foi a decadéncia do Império do Ocidente, enquanto Constantinopla
prosperava e se afirmava como a garantia politica e dogmatica do cristianismo e como o
modelo, em matéria de imagens, particularmente apds a conclusdo da crise iconoclasta, com a

vitéria dos ortodoxos no ano 787.

O século IX é marcado, no Ocidente, pelo fendmeno do “Renascimento” carolingio.
Esse Renascimento, como o da Italia no século XV, manifesta-se por um retorno deliberado a
Antiguidade e a tradicdo greco-romana e distingue-se radicalmente, portanto, da simples
sobrevivéncia da Antiguidade na Europa resultante de grandes invasdes, quando a

barbarizacdo se estendeu a todos os dominios da civilizagdo. Assim, o0 Renascimento

> Cf. Jannie DURAND, A arte na ldade Média, p.29.
® Ibid., p.40.
" Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p. 78-79.
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carolingio inicia-se por uma série de reformas da lingua, da escrita, do direito, da vida
espiritual e religiosa.’®

O Renascimento carolingio veio por um tempo reequilibrar o respectivo peso dos
dois impérios. Os seculos que seguiram o governo de Carlos Magno — e a depressdo que 0s
caracteriza — devolveram a Bizancio sua primazia. O despertar ocidental do Segundo Milénio,
em relagdo a arte, s6 sublinha o atraso do Ocidente e a ascendéncia do Oriente. Por hipotese, a
data de 1054, que marca o cisma consumado entre Roma e Constantinopla, poderia aparecer
como o ponto de partida de uma possibilidade de emancipacéo da arte cristd latina para uma
iconografia especifica. Essa data, mesmo que marcasse definitivamente uma separagdo entre
as Igrejas do Oriente e do Ocidente, ndo corresponderia a realidade para uma mudanga radical

em termos de icones.

Por volta de 1300, a cristandade latina adquiriu um modo inédito de conceber as
imagens e definitivamente se construiu uma nova légica, autbnoma, para a representacdo do
divino. Anteriormente, a Igreja era una, portanto, Oriente e Ocidente compartilhavam a
mesma cultura das imagens. Mas, no seio dessa unidade patrimonial e tedrica, os latinos

muito cedo demonstraram 0s germes de uma outra concepcdo, potencialmente independente.

A Catedral de Cefalu, na Sicilia, € um exemplo onde se pode encontrar um testemunho
de tal ascendéncia do Oriente cristdo em terras latinas, a presenca de icones auténticos,
particularmente com o mosaico do Cristo Pantocrator realizado por artistas gregos. A vinda
dessas imagens bizantinas aos confins do Ocidente deveu-se a politica artistica e religiosa dos
reis normandos da Sicilia, e ndo foi um fato isolado. Em 1066, o abade Didier, superior do
monastério de Monte Cassino, que havia passado um tempo em Constantinopla como legado
do Papa, trouxe para a Itdlia mosaistas bizantinos. Na laguna de Veneza, as basilicas de
Toscello e Murano receberam uma decoragdo com estilo oriental. Em toda Italia pode-se
encontrar pequenos tripticos de marfim finamente esculpidos provenientes de

Constantinopla.’ De acordo com Feuillet,

Tal sucesso ndo se deveu apenas a beleza das obras-primas, nem a
perfeicdo de certas técnicas mal maitrisée, “mal aprendidas”, no Ocidente:
os latinos estavam, sobretudo, seduzidos pela qualidade dos icones, estavam
impressionados pelo rigor das imagens e dos programas que haviam

8 Cf. Jannie DURAND, A arte na ldade Média, p.19.
% Cf. Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p.79.
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beneficiado uma longa e minuciosa experiéncia teoldgica. Imagens perfeitas
e irreprovaveis chegavam até eles.'°

O mundo romano dispunha igualmente de um patriménio iconografico consideravel e
ndo tinha a pretensdo de se contrapor aos bizantinos. Oriente e Ocidente divergiam, é fato,
mas ndo era pela escolha iconogréfica, mas sobretudo pela forma de receber as imagens e da

sua utilizacdo no culto.

3.1 Gregorio Magno: a questdo de Marselha e a Biblia Pauperum

As cartas do Papa Gregorio | (590-604), enderecadas ao bispo iconoclasta Serenus, de
Marselha — o bispo havia destruido imagens, por julgar que o povo ao venerar, ou adorar as
imagens, cometia ato de idolatria —, tornaram-se um importante documento para justificar,

anteriormente ao Cisma da Igreja em 1054, a diferenca, na arte, entre Ocidente e Oriente.

icones portateis realizados segundo a técnica do mosaico ou da pintura; evangeliarios
em metal dourados ornados com pedras preciosas; tecidos brocados; tudo isso era propagado
nas terras latinas, uma arte figurativa fascinante. As imagens perfeitas que chegavam ao

Ocidente fascinavam e impressionavam pela beleza, qualidade e dominio da técnica.**

Por outro lado, o mundo romano, que dispunha igualmente de um patrimonio
iconografico, estava longe de entrar em contradicdo com os bizantinos. Se o Oriente e 0
Ocidente divergiam, ndo era pela escolha iconografica, era pela maneira de receber as
imagens e da sua utilizacdo no culto. Por isso, 0 aumento da veneracdo a imagem religiosa

pelos fiéis ndo foi, sem ddvida, menor no Ocidente.

Foi esse o fato que ocorreu com Serenus, bispo de Marselha. Quando um clérigo chega
ao ponto de destruir imagens, pode-se concluir que os gestos de veneracdo tomaram uma
direcdo contraria ao que deveria ser: a demonstracdo dessa atitude entre os fiéis foi

considerada uma idolatria.

As duas cartas do Papa Gregério I, conhecido como Magno, a Serenus, que deram
origem a esse episodio singular, ficaram isoladas, é verdade, e falam explicitamente de

imagens e de santos.

19 Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p.79.
L Cf. ibid., p.79.
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Antes de citar os propositos do Pontifice, convém contextualiza-los. O sumo-pontifice
fora levado a se posicionar na questdo das imagens, quando teria que criticar o bispo de
Marselha, Serenus, que havia lancado as imagens fora das igrejas, destruindo-as em seguida.
Serenus justificou sua posicao pelos excessos de idolatria dos fiéis. Em uma primeira carta, o
Papa elogiou a oposicdo do bispo ao culto abusivo das imagens, mas 0 censurou por té-las
destruido: devidamente consideradas, as imagens poderiam ser muito Uteis para aqueles que
ndo sabiam ler. Segundo Sao Gregorio: “o que a Santa escritura ¢ para os letrados, o icone é

para os iletrados.*®”

Essas cartas dirigidas ao bispo Serenus sdo o sintoma da época e demonstram a
extensdo ocidental do fendmeno. Por isso constituem um elemento tradicionalmente
considerado como fundador — sobretudo a segunda carta — da iconologia teoldgica latina
geral: negacdo do iconoclasmo cristdo ao interior do dominio da Igreja e a legitimacao
didatica das imagens. Esse fato ndo deixa ddvida na questdo de que a veneragdo dos icones
era téo intensa no Oriente quanto no Ocidente. Quando um bispo comega a destruir imagens,

no caso Serenus, pode-se concluir que os gestos de veneracdo ndo eram bem-vindos.

Serenus, que ja estava visado por uma tentativa de batismo forcado aos judeus da
cidade, ordenou a destruicdo de imagens na praga da igreja da cidade sob o pretexto de que
elas ndo deveriam ser adoradas. Tratava-se, no caso, do ciclo da vida dos santos, mas isso néo
fica muito marcado. Sem duvida nenhuma, essa questdo foi um escandalo. Essa é a causa da

admoestacdo do Papa Gregorio que, apos felicita-lo, envia-lhe uma severa critica:

Nao é sem razdo que a Antiguidade permitiu pintar nas igrejas a vida
dos santos. Proibindo que essas imagens sejam adoradas, mereces elogios,
guebrando-as mereces repreensdo. Tu ndo deverias ter quebrado o que fora
colocado nas igrejas porque ali eram adoradas, mas simplesmente porque
eram veneradas. Uma coisa, com efeito, € adorar uma pintura e outra coisa é
aprender por uma cena representada em pintura, o que é preciso adorar. Pois
0 que estd escrito serve para aqueles que léem, a pintura oferece aos
‘incultos’ que a contemplam idiotis: aqueles que foram privados pelas
referéncias fornecidas pela cultura escrita, ou melhor, aqueles que ndo sabem
ler, pois esses ignorantes la véem aquilo que devem imitar: as pinturas sao a
leitura daqueles que ndo sabem ler, de sorte que as imagens tém o papel de
uma leitura, sobretudo aos pag#os... =

12 Apud Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans I’art, p.112.
3 bid., p.112.
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O Papa parece considerar, principalmente, as imagens narrativas — cenas da histdria
santa e da vida dos santos — mas sua proposta foi recebida mais tarde como um principio geral
de aplicacdo ilimitada. Na formulacdo do Papa Gregorio, com efeito, a imagem é um
substituto da Biblia para aqueles que ndo dominam a escrita, os iletrados: a Biblia Pauperum,
razdo pela qual deve ser acima de tudo didatica, pedagogica e retorica; ela deve persuadir,
instruir, edificar e elevar; jamais deve ser adorada — a adoragdo, como estabelece o final da

carta — sO a “toda poderosa Trindade”.

Na visdo do Papa, a imagem era capaz de conduzir pelo ardor a
componction- ardor compoctionis - que ela desperta. Componction: essa
palavra latina cristd, completamente fora de moda evoca por sua etimologia
a picada ardente e significa aqui o sentimento de indignidade diante de Deus,
misturado de arrependimento e tristeza, e mais geralmente uma contri¢do
profunda e afetuosa.**

As célebres cartas do Papa S&o Gregorio Magno resumem bem como foi o0 ano 600 e
como seria, nos séculos seguintes, a iconografia da cristandade latina. No entanto, ndo é
apenas essa a questdo. Para se obter uma maior compreensao, deve-se entrar no contexto
desses fatos. Gregdrio vivia em um mundo onde o cristianismo tocava em todos 0s aspectos
da vida. Sob esse ponto de vista, “poder” significava dar atencdo a todos os aspectos da
existéncia, dos mais exaltantes aos mais humildes. O modelo do Papa Gregoério era Sdo Paulo,
um homem cujas atividades tinham passado num fluir continuo: das alturas da contemplacao
mistica as decisfes sobre a legitimidade do casamento ou mesmo sobre 0s momentos mais
adequados para as relaces sexuais do casal. A condescensio, isto &, a descida compassiva ao
nivel de qualquer membro da Igreja cristd, era a chave de poder espiritual aceita por Gregorio
I. Repetia 0 ato maravilhoso através do qual o proprio Deus descera a Terra para tocar a
humanidade na pessoa de Jesus Cristo.”> A carta ao bispo iconoclasta de Marselha foi

determinante na questdo da iconografia do Ocidente. De acordo com André Grabar,

As origens da forma ocidental para a compreensdo da iconografia
cristd remontam aos Ultimos séculos da Antiguidade. Foram propostos
ensaios desde o século V, mas s6 ao final do século VI o Papa Gregorio
Magno definiu o papel da imagem cristd de uma maneira que permaneceria
determinante, para os paises de lingua latina, durante toda a Idade Média.*®

¥ Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p.112.
15 Cf. Peter BROWN, A ascens&o do cristianismo no Ocidente, p.156-157.

1% André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p.321.
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O pensamento do Papa Gregodrio I, que serd 0 mesmo dos Seus Sucessores, se apoiou
sobre duas recusas: 0 icone ndo deveria ser venerado, muito menos, adorado, sob a pena de
ser um idolo; ainda mais, o icone ndo poderia também ser destruido em razdo de seu valor
didatico para o povo. Foi dessa maneira que a Igreja latina recusou ao mesmo tempo o idolo e
0 icone: o risco da idolatria foi suprimido pelo desaparecimento do carater estritamente
sagrado da imagem, em beneficio de uma figuragdo na qual sé o sujeito é sagrado. O icone
ndo seria mais o centro do dogma, deixou de ser testemunha veneravel da Encarnacdo do
Cristo para se tornar uma edificante ilustracdo reservada ao culto popular. André Grabar

observa que

“A imagem ¢ a escritura dos iletrados”; dito de outra forma, para o
Papa Gregério Magno a imagem é um meio de conhecimento, notadamente
do conhecimento das coisas da fé e, por consequéncia, uma forma de ensinar
a religido e seus mistérios. A cristandade ocidental permaneceu fiel a essa
ideia base, que foi trazida a memoria pelos doutores da Idade Média e que
confirma a funcéo pedagdgica da imagem crista.'’

Essa funcdo pedagdgica mostra que a arte romanica é didatica, isso foi enfatizado

desde a primeira entrevista com Claudio Pastro:

O artista roméanico em geral € um monge asceta. No romanico, como
a propria palavra esta dizendo, é Igreja Romana, ndo tem nada a ver com a
Igreja Bizantina que ficou bem presa ao mistério[...]. No Primeiro Milénio
do cristianismo a preocupacdo era ser didatico, de colocar a palavra em
imagem e como quase ninguém lia, isso aconteceu em todas as igrejas
monasticas. Por exemplo, a Europa inteira estava ocupada por mosteiros,
mosteiros era um movimento pluraris de gente simples e de nobres que se
tornavam monges e monjas. Mesmo quando ha um refinamento, o principio
é 0 mesmo, ser didatico, passar a Palavra através da imagem que também é
uma proposta bizantina em parte, ela (a arte bizantina) ndo quer s6 ser
didética, o romanico quer ser didatico.'®

Claudio Pastro escreveu sobre a Biblia Pauperum:

A arte roménica e a bizantina ndo s&o realistas e retratistas, mas
simbdlicas, querem ser apenas elo entre o crente e 0 Deus Invisivel. Seus
inimeros afrescos sdo um grande trabalho didatico, a Biblia Pauperum [...]
dentro do ciclo litirgico. Nada se inventava, mas apenas se “transcrevia”
para a parede a Palavra que se celebrava.”

7 André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 321.
18 Entrevista em 07 de junho de 2011.
¥ Claudio PASTRO, A arte no cristianismo, p. 157.
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O artista entende que tanto a arte roménica como a bizantina tem a mesma raiz, a
mesma fonte sendo que o romanico é extremamente simples. E a palavra em forma e cor bem
objetiva, enquanto que no bizantino ha um refinamento no pensamento, na teologia que passa
para a pintura. Esse refinamento nao existe no romanico. Era a arte feita pelos monges, muitas

vezes sem formagao artistica, providos, porém, de conhecimento e espiritualidade.

E pela influéncia do império de Carlos Magno que se pode compreender tal
fendmeno. Assim, no Ocidente, as imagens deveriam ser utilizadas apenas como
ornamentacao das igrejas e a memoria das acdes passadas: ndo poderiam ser nem adoradas,
nem veneradas: mas, a0 mesmo tempo, os padres conciliares proibiram formalmente a sua
destruicdo. Tanto em Frankfurt, como em Niceia, os enviados do Papa assinaram 0s textos
conclusivos, o que é sintoma de uma posicdo moderada, mas que também mostra uma

ambiguidade da Igreja de Roma.?

Ao querer afastar 0s extremismos que seriam o iconoclasmo e a idolatria, a
cristandade ocidental abriria um caminho a diversas tendéncias que poderiam ir de um
aniconismo elitista as iniciativas figurativas novas, até mesmo fantasiosas, pois estavam
liberadas dos canones tradicionais. Na medida em que o icone era considerado a Biblia dos
iletrados, seria entdo l6gico pensar que os cristdos mais cultos, aqueles que liam e
compreendiam as Escrituras, poderiam se abster dessa leitura imagética, e mesmo, em alguns

casos, poderiam se impor viver longe das imagens.

Foi no império de Carlos Magno que se reafirmou que a arte religiosa tinha
essencialmente uma funcdo pedagdgica, a atitude definida a época do imperador permanecera

durante toda a ldade Média no Ocidente.

3.2 Carlos Magno

Nos paises nordicos, nos mosteiros da época de Carlos Magno, a
arquitetura é limpa, romanica, foi nos mosteiros que se desenvolveu a arte
romanica que estd baseada na bizantina, mas nessa arquitetura ligada a
Carlos Magno ha uma limpeza nos edificios que s&o todos basilicais, sabe
por qué? Porque Carlos Magno coloca como Carta Constituicdo Magna do
Império a Regra de Sdo Bento que é bem puritana nesse sentido.?

20 Cf. Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p. 82.
2! Entrevista de Claudio Pastro em 29 de junho de 2011.
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O romanico foi a arte dos monges e por essa razdo Claudio Pastro reconhece que se 0
periodo carolingio foi prédigo na construcdo de catedrais, mosaicos, esculturas e pinturas,
deve ao império de Carlos Magno, para quem o saber, a instrucdo, era uma manifestacdo e um
instrumento de poder necessarios. Para o imperador, um dos deveres de um soberano era
desenvolver e proteger o saber. Carlos Magno tinha dificuldade de reconhecer as letras do
alfabeto, ndo escrevia e s6 sabia um pouco de latim, mas percebeu que para a defesa e
desenvolvimento do saber deveria se apoiar principalmente nos clérigos que dispunham da
melhor formagéo, sobretudo nesse dominio, e que sua acdo devia principalmente dirigir-se aos
filhos dos leigos poderosos que eram seus auxiliares no governo do império.?? E assim que,

como afirma Verdon,

O universalismo da figura de Cristo, fruto da cultura teol6gica dos
grandes monastérios da Idade Média, ndo era uma intuicdo reservada a
poucos eleitos, mais que isso, o patriménio de todos os crentes, uma heranga
gue a Mée Igreja transmite ainda hoje a seus filhos.?

A unificacdo monastica, que modelou no seu comecgo a Europa Medieval em razdo do
namero, prestigio e da atividade dos monges, deve seu éxito a pressdo de Carlos Magno e
seus sucessores. A Alta Idade Média veria nascer diversas regras monasticas. Sempre
apaixonado pela ordem e pela unidade, Carlos Magno sustentou os esforcos unificadores de
um monge cataldo que fundou um mosteiro perto de Montpellier, em Aniane, e que,
sobretudo, ressuscitou e renovou a regra de Sdo Bento de Nursia, do século VI. A adoc¢do da
regra renovada de S&o Bento por todos 0s mosteiros do reino franco do império esta na ordem
do dia dos cinco concilios simultaneamente reunidos no ano 813. A regra beneditina foi
decretada obrigatdria pelo filho sucessor de Carlos Magno, Luis o Piedoso, no Concilio de
Aix-la-Chapelle em 816. Com as funcdes monasticas decretadas por Sdo Bento, que dividia o
tempo dos monges num tempo de oracdes litdrgicas e de meditagdo, um tempo de trabalho
manual e um tempo de trabalho intelectual, Sdo Bento de Aniane acrescentou a misséo de
pregacdo e de conversdo dos pagdos. O mundo monastico desempenharia um papel social e

cultural essencial em toda a cristandade do século IX ao X11.%*

A arte romanica se beneficiou das instituices monasticas e da inspiracdo, da ciéncia e

do talento de homens de uma sensibilidade espiritual fora do comum. Esses homens,

?2 Cf. Jacques LE GOFF, As raizes medievais da Europa, p. 58-59.
% Timothy VERDON, Le Christ dans I’art européen, p. 20.
24 Cf. Jacques LE GOFF, As raizes medievais da Europa, p. 55-56.
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considerando-se os abades em primeiro lugar, gracas a leitura atenta e assidua dos Pais da
Igreja, penetraram na teofania do Apocalipse de S&o Jo&o, nos ensinamentos mais profundos e
mais secretos. Compreenderam também que o Majestas Domini, em uma Unica imagem,
expde os temas mais preciosos do Evangelho. E sem dlvida, sentiram que essa imagem, sem
restricdo da perfeicdo de sua arte, difundiu uma luz espiritual particular suscetivel de

embelezar e sacrificar a vida daqueles que amam contempla-la.?

Esse novo regime em grande parte da Europa levou a uma padronizacdo dos
sistemas legais. Os Carolingios, segunda dinastia dos reis de Franca, sucederam os
Merovingios em 751 com Pepino o breve, pai de Carlos | reconhecido como Carlos Magno. A
ascensdo dos Carolingios e a consolidacdo da Igreja ao final do século VIII revestem de uma
importancia primordial, ndo somente a historia da Europa e da Igreja, mas também na historia

do icone de Deus.

3.2.1 O Il Concilio de Niceia e as reacbes do Ocidente

No ano 787 aconteceu o Il Concilio de Niceia, VII Concilio Ecuménico, que teve
como prioridade a veneracdo dos icones e marcou no Oriente a vitoria brilhante da ortodoxia.
Dois legados do Papa Adriano I levaram uma mensagem de apoio na qual o Papa se declarava
favoravel ao culto dos icones. No entanto, a argumentacdo que se limitava a refutar a
acusacdo de idolatria pareceu insuficiente aos bizantinos, que juntaram regras a esse texto,
antes que fosse lido oficialmente, elevando o discurso ao problema cristoldgico que parecia,
em Bizancio, o verdadeiro motivo da discussdo. Os representantes do Papa aceitaram essas

modificacOes e assinaram as decisdes finais do Concilio.

Em Roma, as decisbes do Concilio sofreram uma desastrada traducdo, onde
“veneragdo” se tornou “adoragdo”, e, por isso, foram muito mal recebidas por Carlos Magno e
pelos tedlogos francos que eram hostis aos icones: as reacdes negativas do imperador ndo se
deviam apenas aos erros de traducdo, também demonstravam uma completa incompreensao
da iconofilia oriental. O Concilio convocado em Frankfurt em 794 conseguiu moderar a
hostilidade de Carlos Magno, condenando igualmente o Concilio iconoclasta de 754 e o

Concilio de Niceia. “Nem um, nem outro merecem o titulo de sétimo Concilio.”?

2> Cf. Michel FROMAGET, Majestas Domini : les quatre vivants de 1’ Apocalipse dans I’art, p. 3.
% Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p.79.
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Ainda hoje, o parecer de um ortodoxo diverge da deciséo do imperador:

“Os livros Carolingios” partiram do mais infeliz contrassenso —
entendeu que os Padres do VII Concilio eram adoradores de imagens — na
traducdo do texto para o latim, os ocidentais o chamaram de ineptissimae
sinodi. As imagens s6 serviam para ornamentacdo e seria para a Igreja
Romana indiferente que estivessem nas igrejas ou ndo. O Concilio de
Frankfurt em 794 e de Paris em 852 declaravam que as imagens ndo tinham
nenhuma relagdo com seus prototipos e que “ndo foi com a pintura que
Cristo nos salvou”... nem com um livro, poderiamos completar.?’

Paul Evdokimov assim escreve, pois, para ele, essa atitude ocidental em relagéo aos
icones explicaria os impasses da arte sacra até hoje, ja que ainda hoje impasses da arte sacra

podem ser explicados e entendidos como consequéncia desse mal entendido.

Outro episddio também foi importante para aumentar a discérdia entre Roma e
Bizancio: a coroacdo de Carlos Magno pelo Papa Le&o 111 em Roma, na noite de Natal de 800.
Kluckert nos lembra o comentario do cronista dos Anais de Lorsch em 801, possivelmente o

arcebispo Richbod de Treévires:

[...] humildemente, Carlos Magno se submeteu a Deus e a vontade
dos bispos, e com isso, a de todo 0 povo cristdo, aceitando a dignidade
imperial e a béngdo nas maos do Papa Ledo no dia da Natividade do Senhor.
E ali mesmo, antes de tudo, libertou a Santa Igreja de Roma da discordia que
havia reinado em seu seio, devolvendo-Ihe a paz e a unidade primitiva.?®

Para a Igreja de Roma esse ato significava o primeiro esclarecimento da situagao entre
Bizancio e Roma. As lutas pelo trono e o0 movimento iconoclasta desestabilizaram a relagédo
entre as forcas politicas do ambito mediterraneo, de forma que com Carlos Magno p6de se
apresentar um imperador para toda a cristandade, ou seja, também para os bizantinos. Assim
mesmo, Carlos Magno s6 pode fixar politicamente essa nova situacdo mediante o Tratado de
Aquisgran de 812: o imperador bizantino Miguel | o reconheceu como imperador, entretanto

Carlos Magno teve que pagar-lhe com a entrega de Veneza, Istria e a Dalmécia.®

2" paul EVDOKMOV, L’Orthodoxie, p. 219-220.

%8 Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), EI Roméanico: arquitectura, escultura,
pintura, p. 382.

 lbid., p. 382.
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Foi nesse contexto que os tedlogos que cercavam o imperador Carlos | formularam um
outro entendimento fundamental relativo a imagem religiosa que sera mantido pela sociedade

cristd do Ocidente durante toda a Idade Média.

A imagem pode lembrar os tracos fisicos de um personagem ou um
acontecimento quaisquer que sejam. Mas a imagem é uma obra material, e
como tal ndo teria a habilidade de ser objeto de culto. Essa forma de ver ndo
possui nada de original e foi formulada véarias vezes nos diversos paises
desde a Antiguidade. Mas os tedlogos do cenaculo de Carlos Magno, assim
como o proprio soberano, insistiram na rejeicdo a adoracdo do icone, e é
possivel que essa conviccdo sobre esse ponto ndo tenha sido estranha a
vontade de deixar clara oposi¢do do imperador & doutrina dos bizantinos.
Tratava-se de uma doutrina que fora aceita por toda a cristandade no
Concilio Ecuménico de 787, com o aceite do Papa e dos prelados latinos.*

Para Grabar, a rivalidade foi mais importante que a unidade da cristandade, pois
Carlos | priorizou a competicdo em detrimento da unidade dos cristdos, na medida em que
estimulou essa disputa pessoalmente, como atestam as marcas encorajadoras tracadas pelo
imperador as margens do texto dos Libri Carolini®®. O tratado que leva esse nome proclama,
entre outros, o repudio da Igreja carolingia de qualquer veneracdo que seja das imagens
religiosas. Os autores dos Libri Carolini juntaram & decisdo do Concilio de 787% uma
polémica violenta contra 0s gregos, que aceitavam o culto aos icones em suas argumentacgdes
— que estava atrasada no seu tempo —, o que testemunha uma vontade mais politica que
teoldgica. Essa querela sobre as imagens e, portanto, da arte figurativa, antecede meio século
a primeira ruptura entre as Igrejas latina e grega. Essa precocidade de uma separagdo sobre o
plano da arte religiosa ndo é colocada em questdo pelos historiadores; mas injustamente, pois
o dominio das artes — seja pela criacdo artistica ou pelo papel das obras na devocao religiosa —
é uma revelacdo poderosa do conteldo real da fé na consciéncia de diferentes grupos étnicos,
politicos e sociais. Os Libri Carolini provavelmente ndo refletiam a atitude dos cristdos do
Ocidente em relacdo as imagens religiosas, mas se voltaram para as convicgdes dos mais
esclarecidos e dos mais influentes no seio do Império carolingio e sua doutrina sobre as

imagens religiosas.®

% André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 322.
31 Libri Carolini foram escritos pelos te6logos a servico de Carlos Magno para se opor & teologia de Bizancio.
%2 Esse Concilio declarou que as imagens sagradas deveriam ser veneradas pelo que representavam.

%3 Cf. André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 322-323.
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A passagem da época carolingia, 0 mundo cristdo, sem rejeitar toda a imagem
religiosa a maneira dos iconoclastas, via nelas apenas instrumentos de acdo pedagdgica e um
meio de fazer com que os fiéis recordassem as pessoas e 0s acontecimentos da histéria divina.
Essas imagens teriam uma utilidade, mas se eram criadas por homens com a matéria, nao

poderiam ser objetos de devogéo.

Segundo André Grabar, os tracos fundamentais da iconografia cristd do Ocidente se
explicam a luz dos principios que foram resumidos nos paragrafos acima que, entretanto,
muitos ndo levaram em conta, ou seja, houve na época de Carlos Magno uma luta pelo poder,
sem se dar importancia a devogdo do povo. O uso apenas pedagdgico da imagem levou os
ilustrados a despreza-la enquanto arte religiosa. A principio, esses procedimentos em relacdo
as imagens nos paises do Ocidente acabaram por introduzir em suas obras varios elementos
cristdos — temas, estruturas, ornamentos — que foram emprestados as pinturas que
acompanhavam esses tratados e outros livros de caracteristicas cientificas. Era normal, assim,
que as ilustracdes e as iluminuras, por serem frequentes nesses livros — confeccionados por
pagdos e depois por cristdos no final da Antiguidade — servissem de modelos aos artistas

cristdos, pois ndo reconheciam na imagem crista outra funcéo que ndo fosse a pedagégica.®

Né&o se pode também deixar de considerar que a discordia entre Roma e Bizancio se
refere a luta dos iconoclastas, a guerra contra as imagens, que desde meados do século VIII
adquiriu muita forca. Tratava-se da abolicdo do uso dos icones e da pintura pelo imperador
Ledo 11, o Isaurico (741-755), e do seu filho e sucessor Constantino V. Ambos condenaram a
veneracdo de Deus através de uma imagem como blasfémia porque a entendiam como
contréria a religido, e também tentaram pér limite aos monges que, segundo os iconoclastas,
tiravam proveito do comércio das pinturas. O segundo Concilio de Niceia (787) condenou
esse movimento e declarou que as imagens sagradas deveriam ser veneradas em funcao
daqueles que elas representavam, ou seja: o Cristo, a Virgem, 0s santos e anjos.
Posteriormente, Carlos Magno criticou essa decisdo, por considerar que as imagens dos
gregos foram pintadas por “amor a ornamentacdo e ndo pela preocupacdo de esquecer os

adornos”®. De acordo com Brown,

Quando as atas do Concilio de Niceia foram enviadas para Roma e
apresentadas na corte franca numa tradugdo latina, os clérigos que rodeavam

3 Cf. André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 323.

%> Apud André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 323.
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Carlos sentiram-se agradavelmente desiludidos. O documento pareceu-lhes
incorreto e mal escrito. A sua propria Igreja conseguira melhores resultados
limitando-se a tratar as imagens como essencialmente neutra: ndo deviam ser
“adoradas”, ao contrario do que o Concilio de Niceia parecia aconselhar;
mas também ndo eram suficientemente importantes para serem destruidas.
Os gregos tinham desperdicado as suas energias numa questao trivial. Um
especialista, Teodulfo, preparou um memorando que foi lido e explicado
cuidadosamente a Carlos. As notas & margem do manuscrito registram ainda
hoje as reacGes do rei franco. A Igreja grega ndo deveria ter atuado sozinha:
[...] “deveria ter enviado representantes as igrejas de todas as regides para
inquirir se as imagens deveriam ou ndo ser adoradas.” “Probe”, “é isso
mesmo!”, foi o comentario de Carlos.*®

Nos Libri Carolini, o manifesto cultural da corte de Carlos Magno, escrito por
Teodulfo de Orleans, condena-se tanto aos exagerados amantes dos icones, como os fanaticos
destruidores de imagens, os iconoclastas. O imperador dos francos buscava o “meio justo”: as
imagens ndo podiam ser tratadas como objetos sagrados, apenas deveriam ser sinais do
caminho que conduz a fé verdadeira — aos acontecimentos sagrados e as mensagens biblicas.
Os retratos de Jesus Cristo, da Virgem Maria e dos santos foram considerados ‘““suspeitos de
idolatria” e, ainda que ndo fossem perseguidos, eram rejeitados. Entre o Sinodo de Paris,
celebrado no ano 825, e o que se discutiram e modificaram nos Libri Carolini, estes preceitos
se relaxaram e assim se ampliou o catalogo de temas dignos de serem pintados, entre outras
coisas com a inclusdo de representacdes de Jesus Cristo: assim o tema central da pintura
romanica, Cristo em Majestade, Majesta Domini, tornou-se, literalmente, apresentavel a

sociedade.

3.3 O Renascimento carolingio

Os eruditos que participavam do governo de Carlos Magno adotaram e elaboraram
formas antigas dentro da arte carolingia. A primeira recepcdo de elementos antigos que se
realizou na ldade Média servia em principio a propaganda imperial e aos conhecimentos
cientificos. O sistema politico de Carlos Magno demandava formas de expressdes estéticas
representativas e uma atividade cientifica que funcionara bem para elevar, fomentar e

estabilizar o nivel cultural geral das estruturas estaduais como a administracdo e o exeército.

% peter BROWN, A ascenséo do cristianismo no Ocidente, p. 268.
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Nesse ponto é revelador um paragrafo de uma carta que o primeiro erudito da corte de Carlos
Magno, Alcuino de York®, escreveu:*®

Se muitos seguissem a diligéncia e o afinco do rei, no reino dos
francos em Aquistran, surgiria uma nova Atenas, que mediante o Servico a
Nosso Senhor Jesus Cristo, ultrapassaria toda a erudicdo da Academia.
Aquela Atenas antiga so brilhou pelos ensinamentos de Platdo e as artes
liberais; no entanto, a nova Atenas estaria enriquecida pela graca do Espirito
Santo, superando e muito todo o mérito da sabedoria da Academia.®®

A corte de Aix-la-Chapelle anunciou sua ambicdo de se constituir ndo apenas uma
“segunda Atenas”, como escreveu Alcuino a Carlos Magno, mas, ainda, uma “terceira Roma”
por considerar a primeira, politicamente morta, e a segunda, Bizancio, foi julgada de maneira
severa, até tendenciosa e malevolente, em razdo do que a corte de Carlos Magno acreditava —
ou queria, ou simulava — compreender da querela das imagens. Essa ambicdo fora reforcada
pela coroacdo de Carlos Magno: era instaurado o0 processo a restauratio imperii, ao
renascimento do império cristdio do Ocidente, 0 que provocou violentas reacdes em

Constantinopla.*’

Carlos Magno foi reconhecido por todos os cristdos e pelo imperador bizantino Miguel
I no Tratado de Aquistran. N&o obstante, conforme j& citado no item 3.2, teve que renunciar a
Veneza, Istria e Dalmacia, fato que demonstra que o elemento bizantino representou um papel

importante no pensamento universal de Carlos Magno.

¥ Alcuino de York (735-804) nasceu na Gra Bretanha na cidade de Northumbria. Estudou na Italia e também na
escola catedral de York, onde ensinou durante cerca de 15 anos. Foi la que criou uma das melhores bibliotecas
da Europa de entdo e transformou a escola em um dos maiores centros de saber. O projeto de implementacéo da
Carolina no reino franco foi dirigido pelo abade Alcuino do Mosteiro de York na Inglaterra, posteriormente
mestre do scriptorium do convento Saint Martin de Tours, em coopera¢do com a escola de escrita imperial e a
Chancelaria Real de Carlos Magno. Em 782 foi convidado por Carlos Magno para tomar conta das questdes
educacionais da sua corte. Fundou o palacio-escola de Aix-la-Chapelle onde eram ensinadas as sete artes liberais
segundo o sistema educacional de Cassiodorus. E atribuida a Alcuino a autoria de diversos problemas
Matematicos para jovens, intitulados como Propositiones ad Acuendos Juvenes. Estes 53 problemas e as suas
solucbes nos ddo uma ideia do estado da educacdo matemaética durante o reinado de Carlos Magno. Morreu em
Tours, Franca, em 19 de maio de 804. Historicamente é considerado o maior artifice do renascimento carolingio,
por seu espirito organizador e pela criagdo de suas primeiras obras doutrindrias. Disponivel em
http://tipografos.net/escrita/carolina.html. Acessado em 22 de outubro de 2012.

% Cf. Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), EI Romanico: arquitectura,
escultura, pintura, p. 422.

% A carta 174 de Alcuino (MGH, Epistole, t.1V.p.288) lamenta os tempora pericolosa nos quais ele vive. O
anglo-saxdo sublinha a situacédo critica do mundo cristdo: imperador deslumbrado e rejeitado pelos seus, o Papa
com pouca credibilidade. Ele ndo vé nada além de Carlos para salvar a Igreja. Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu
et ses images: une histoire de I’Eternel dans I’art, p.189, nota 25.

0 Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I’Eternel dans I’art, p.155.
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Assim compreendido, o Renascimento carolingio representou um célculo politico
entre Aquistran, Roma e Constantinopla. O desejo imperial de Carlos Magno devia refletir-se
como uma Pax Augustana, 0 que era uma utopia. Entretanto, do ponto de vista pragmatico, as
ciéncias e as artes antigas foram empregadas para assegurar as estruturas sociais e se
apresentaram como simbolo de poder. O ilusionismo antigo — paisagens terrestres, volume,
profundidade — e as formas bizantinas foram as principais caracteristicas da arte como forma
para expressar as relacfes politicas no mundo artistico. Artistas dos scriptorium de Aquistran,
Reims e Fulda conseguiram fundir as duas formas de arte oriental e ocidental e a0 mesmo

tempo criaram um estilo novo e proprio.*!

3.3.1 A arte carolingia

As ilustracbes e as iluminuras foram frequentes nos livros elaborados por pagéos,
depois pelos cristdos ao final da Antiguidade e nada mais natural que os artistas cristaos se
servissem deles como modelo, pois consideravam na imagem cristd apenas a funcao
pedagdgica. Essa forma ja havia sido empregada no prolongamento de obras cientificas
anteriores, entdo, ndo havia nada que impedisse de serem retomados alguns tracos, desde que
nesses tracos ndo se reconhecesse a idolatria abolida na religido, assim podiam aplicar aos
temas cristdos os procedimentos das obras cientificas em que a imagem servia para ilustrar ou
simbolizar o pensamento dos doutores. No caso dos cristdos do Ocidente, isso engajava 0s
autores de composicdes iconograficas a ndo se limitarem aos textos da Escritura, como faziam
o0s bizantinos, mas a colocar a imagem a servico da ciéncia crista e inserir as interpretacdes da
Escritura que davam os te6logos, os liturgistas e os sermdes. Desse fato adveio a auséncia de
separacdo entre o sagrado e o material na evocacdo de uma passagem da Escritura e das
referéncias iconograficas nas opinides de seus comentadores. Ou ainda, do momento em que a
imagem era invocada para explicar a fé, podia-se justapor personagens e acontecimentos que
na realidade estavam separados pelo tempo e espaco. Nesse género de demonstragdes
iconograficas o que contava ndo era a realidade aparente propria, mas sua significacdo
profunda, seu valor inteligivel. N&o se fica, entdo, parado pelo inverossimil da proximidade de
personagens que jamais sdo encontrados como, por exemplo, profetas biblicos e

acontecimentos por eles anunciados, nem pelas faixas com inscrigdes que atravessam as

1 Cf. Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), El Romanico: arquitectura,
escultura, pintura, p. 422.
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imagens para explicar o sentido e que parecem mesmo sairem da boca dos personagens, pois
elas reproduzem suas palavras — procedimento que vai ganhar destaque na ldade Média nos
livros com imagens, antes de reaparecerem como nossas histdrias em quadrinhos.** De acordo

com Grabar,

Por essa mesma razdo, ou melhor, porque a imagem é um
instrumento que vai servir a0 conhecimento e ndo mais a uma “presenga”
irracional, segundo os ocidentais, que divergiam neste aspecto radicalmente
dos bizantinos, ndo se pdde evitar a desmembracdo de uma figura humana,
onde se podia reproduzir apenas uma parte do corpo, s6 a cabeca, ou um
braco, uma perna que podia aparecer no meio de folhagens ornamentais.
Todos esses temas assim compreendidos como fragmentos do corpo humano
ndo pretendiam permanecer no dominio do sagrado, e s6 serviam para
decorar ou a lembrar tal personagem, qualquer que fosse, tudo como as
imagens que nos livros cientificos sdo ornamentos puro e simples, ou
comentarios graficos. E no Ocidente, também, por exemplo na Irlanda, que
se encontram composigdes ornamentais, no caso de livros ou na decoragéo e
iconografia religiosa, parciais (fragmentarias), que estdo reunidas em um
todo que ndo se pode separar. Que anjos e diabos se introduzissem nas cenas
religiosas, isso € de qualquer maneira normal, posto que essas imagens
fossem correspondentes as narra¢fes hagiograficas ou aos sermdes, isto é, de
obras que ensinavam e dirigiam.®

Esta foi, sem dlvida, a consequéncia essencial da forma como o Ocidente encarou a
imagem religiosa desde a época de Carlos Magno, pois a imagem serviria para ensinar:
lembrando ou explicando as verdades cristds estaria sempre aberta a retoques e a
transformacdes. Teoricamente, cada um podia empregar no Ocidente a iconografia como uma
linguagem aberta a todas as iniciativas, 0 que explica o desenvolvimento da iconografia

religiosa de aspecto folclorico a época romanica e gotica.

Essa liberdade tedrica da criacdo em iconografia foi, no entanto, limitada pelo respeito
que se tinha as coisas religiosas e, sobretudo, a dois fatores essenciais: a vontade dos
patrocinadores das obras de arte e o recurso quase inevitavel dos modelos, ou seja, 0s
prototipos, das obras tradicionais. Esse € o ponto que interessa particularmente a esse
trabalho, no que se refere ao Pantocrator, como sera colocado adiante. De qualquer forma,
interpretando a tradicdo iconografica e renovando-a parcialmente, conservava-se também,
infalivelmente, uma parte importante, assim como se mantém o uso das palavras e de
expressdes da lingua da qual se serve correntemente, mesmo se o sentido for outro. Dito de

outra maneira, a liberdade relativa com a qual no Ocidente serviu-se da linguagem

*2 Cf. André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 323-324.
* Ibid., p. 325.
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iconogréafica trouxe muitas variedades nos detalhes das imagens, mas ndo impediu que a
Igreja descartasse obras marcadas por erros manifestos na interpretagéo da doutrina cristé ou
praticas morais. A importancia da participacdo ativa dos monges — fato sempre reforcado na
fala de Claudio Pastro — nas obras iconicas contribuiu enormemente na manutencao dos
termos convencionais da linguagem iconogréfica nos limites de um vocabulario aceitavel.
Esse vocabulério foi cuidado, e até mesmo pesquisado, posto que as obras destinadas as elites

fossem um negécio, como foi o caso das ilustracées dos livros de luxo & época carolingia.**

Fig. 9 Majestas Domini. Miniatura, Biblia de Vivien, Paris. 845 (ano estimado)

* Cf. André GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, p. 325-326.
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3.3.2 Como surgiu a figura do monstro

Na Idade Média, a vida humana estava sempre sob ameaca, e a maior parte das
pessoas, que sobreviviam ao nascer, morriam na infancia ou relativamente jovens. Os fados
quotidianos eram pesados, pouca higiene e muitas doencas atingiam com tal violéncia que s
restava rezar. A morte era um guia constante e os moribundos se questionavam para saber se
poderiam esperar a vida eterna apds a morte ou as torturas do inferno. O medo do além era tdo
presente e tdo fisico que era acompanhado de um temor religioso profundo. Ninguém poderia
escapar do julgamento final, mas era tido como certo trabalhar durante a vida para a salvacéo.
Foi assim que o tema do Juizo Final se tornou o predileto dos timpanos — arcos situados acima
da entrada da igreja —, constituindo-os num grande vetor monumental, uma grande invencéo

da arte romanica.”> Geese comenta que

A presenca de Deus era colocada em paralelo a do diabo cujas
legides de subordinados buscavam de todas as maneiras sitiar o mundo. Por
onde fosse possivel o Mal se apossava de uns e de outros. Da mesma forma
gue Deus podia se manifestar por um milagre, o diabo se manifestava de
varias maneiras: a tentagdo carnal, os pecados contra as virtudes, as doencas,
a fome, tudo era atribuido a sua agdo. Os sermdes dos padres visavam
amedrontar, desgrenhando a condi¢cdo humana sob cores vivas, as vezes em
excesso, e representando artisticamente o destino sobre as paredes
pintadas.*®

E importante ressaltar que a arte Romanica possui um estilo tnico, embora ndo se trate
de uma forma homogénea. Ha muitas variantes regionais que se exprimem nessa arte e
importantes diferencas temporais e de um lugar a outro. No interior mesmo das regides, ha
divergéncias. Apenas algumas construcbes se caracterizam pela unidade, a maioria, ao

contrério, caracteriza-se pela pluralidade de formas.

A temaética da pintura mural romanica fora determinada pela Igreja: os muros da nave
principal, entre as arcadas e a fileira de janelas superiores e o teto da igreja eram 0s Unicos
lugares que se decoravam com narrativas do Antigo e do Novo Testamento. Na face ocidental
as vezes se representava o Juizo Final com as fauces infernais. Na face leste, ponto cardeal da
Ressurreicdo e da Salvacdo, isto €, no coro, aparece quase que exclusivamente o Cristo em

Majestade, na concha da abside ao passo que na parte central estdo 0s anjos, 0s apostolos e

* Cf. Uwe GEESE, Art-Roman: 1000-1250. Floraison de la construction d’église a travers 1’Europe, in: Rolf
TOMAN (ed.), Ars Sacré : I’art chrétien de 1’ Antiquité tardive a nos jours, p. 188.

*® Ibid., p. 188.
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santos especiais. Nas paredes laterais do coro estdo retratadas as histdrias dos santos, quase
sempre relacionadas a uma tradicdo local. Em consequéncia disso, a tematica pictérica do
romanico estava estreitamente relacionada com as zonas que apresentavam um significado
determinado dentro da igreja, portanto esta fixada iconograficamente em um principio. Foi
justamente isso que aos poucos foi se tornando a desculpa para iludir esse principio e
introduzir fantasias nos temas, a fim de romper com a esfera de influéncia cristoldgica e unir
um enredo profano aos temas de carater sacro, ou Unica e simplesmente para demonstrar que
uma vida dedicada a Deus também pode completar-se com a alegria da vida. E ndo apenas
isso, possivelmente também se desejava sair do normal e comum para expressar, nos lugares
mais reconditos da igreja, pequenas exaltacdes e astlcias que aceitavam a forma de

ornamentos grotescos, figuras, monstros e seres mitoldgicos.*’

Junto a isso ha o fato de que duas forcas opostas se confrontavam na disputa da alma
humana: fazendo frente a Salvacdo divina com seus personagens biblicos, 0s santos e 0s
martires, hd o demonio que, com 0 apoio de satanas e seu exército invisivel de anjos caidos,
mas ndo menos poderosos, penetram de maneira imperceptivel na Criacdo. Assim como 0
sagrado podia se revelar onipresente através de uma arvore ou de uma montanha, tudo o que
estava em volta dos homens era susceptivel de abrigar também o deménio. As esculturas da
idade romanica tinham entédo a dificil tarefa de impedir que demdnios entrassem nas igrejas e
destruissem a alma dos seres humanos. Essas esculturas tinham como objetivo amedrontar o
demdnio. Embora as Escrituras tenham relatos que apoiam esses fatos, como em Mateus,
(9,34 e 12, 24-27), nos quais Jesus exorciza demonios, essas ideias datam da Antiguidade,
quando se acreditava que a forca magica do olhar destruia os olhos daquele que estava ali
figurado. Assim, a magia apotropaica da imagem tinha um papel essencial liberando a

incomensuravel fantasia do escultor sobre a existéncia do imaginario.*®

Os motivos profanos dentro do contexto cristoldégico formam parte dos exemplos mais
fascinantes da pintura romanica. Continuamente foram tachados de blasfémia condenavel
porque ndo podiam integrar-se ao contexto do sagrado. Bernardo Claraval (1090-1153),
monge cisterciense de carater enérgico, condenava o luxo arquiteténico, pois ndo professava

muito amor a arte e desejava expulsar terminantemente todos 0s temas pagaos. Assim mesmo,

" Cf. Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), El Romanico: arquitectura,
escultura, pintura, p. 428.

*® Uwe GEESE, Art-Roman: 1000-1250. Floraison de la construction d’église a travers I’Europe, in: Rolf

TOMAN (ed.), Ars Sacré, p. 232.
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seguindo o ideal beneditino formulado novamente, gostaria de arrancar da Casa de Deus
qualquer tipo de ornamentacao e teria preferido que fossem construidas de forma simples em
cuja concepcdo ndo houvesse elementos decorativos exteriores. Esta posicdo tdo
extremamente oposta a arte se encontra em oposi¢do a outro beneditino, Santo Agostinho de
Canterbury (597-605) que meio milénio antes elaborou a antiga teoria artistica platbnica para
adapta-la a Igreja. Para a Igreja paleo-crista a arte representava a possibilidade de embelezar a
vida e conceder ao ser humano um pouco de diversdo. Segundo Santo Agostinho, esta era a

(inica maneira de compreender toda a magnificéncia da criagdo divina.*’

Nesse dmbito tdo tenso entre uma admiragdo euférica pela arte e uma reprovagao
ascetica de tudo o que se refere a arte, se desenvolveu a pintura romanica, que deu luz, ainda

que sé como cenario de fundo biblico, as representacdes mais insolitas.

3.4 Majestas Domini

Como dito anteriormente, a arte romanica exerceu forte influéncia em Claudio Pastro,
arte que conheceu no periodo em que esteve em Barcelona, onde esta o0 Museu Nacional de
Arte Catalunha (MNAC) que abriga a maior colecdo de arte mural, pintura em madeira,
esculturas em pedra e em madeira, além de objetos litdrgicos da arte roméanica catald. Uma
das obras mestras do MNAC é o Majestas Domini da abdboda da igreja Sant Climent de
Taull, (1123). Diz Pastro a esse respeito:

Nas éaspides das basilicas antigas, nas cores vivas dos mosaicos,
resplandece essa imagem tipica dos majestas domini. Assim expressavam a
fé em que o Rei Divino glorificado aparece no mistério da missa, no trono do
altar, numa percepcéo real de sua vinda ao fim dos tempos. Eu penso que é
uma maneira de afirmar: entre o Imperador e Cristo, eu fico com o Cristo,
que é o novo Imperador.*®

Na Idade Média, quem entrasse na igreja deparava-se com o Cristo em Majestade. De
acordo com Rascon,
O Onipotente esperava na cuspide da pirdmide medieval. Monarcas

e principes eclesiasticos tinham suas prdprias competéncias avalizadas pelo
direito proprio. Mas leis civis e eclesiasticas tinham que estar inspiradas na

% Cf. Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), EI Romanico: arquitectura,
escultura, pintura, p. 428.

% Entrevista em 23 de novembro 2011.
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lei natural e na doutrina cristd, norma suprema de conduta para todos, e essa
doutrina vinha de Deus. Dai a prontidao cristd da rex publica total daguela
sociedade, submissa ao Criador, Deus supremo. Como nos tempos de
Justiniano, a arte também devia refletir tal forma de entender a existéncia
humana e para isso nada melhor que torna-la convergente na figura do
Pantocrator.™

Majestas Domini é o termo latino usado na arte romanica para designar o tema
iconografico correspondente que comeca a aparecer como legenda de imagem nos
manuscritos com pinturas a partir da segunda metade do século XI — encadernagdo do
evangeliario Wirsburg — e depois no seculo XII sobre os timpanos das igrejas e em objetos
litargicos como os relicarios, por exemplo.®® “Por ‘Cristo em majestade’ entende-se toda
figura de Jesus no trono em gloéria, com ou sem o tetramorphe, cuja presenca em torno do

Cristo ja seria 0 bastante para fazer d’Ele o Majestas Domini.”>

No principio da eépoca carolingia, a figura do Cristo se desenvolveu, sobretudo, na arte
dos livros. A criacdo artistica desse tempo provinha, na maior parte, dos meios eclesiasticos
ligados a corte, portanto de grandes abades, todos beneditinos, como Alcuino de York, citado
anteriormente. As bibliotecas e os ateliés das abadias foram, na época, verdadeiras casas de
edigdo. Boespflug informa que em Tours sugiu o primeiro “modelo” ocidental do Majestas
Domini:

Sua invengdo ocorreu no scriptorium da abadia real de Saint-Martin
de Tours, onde Alcuino havia sido abade de 796 a 804, gracas a Carlos
Magno. O trabalho dessa abadia culminou duas geracGes mais tarde sob
Carlos o Calvo, neto de Carlos Magno, rei de Franca de 840 a 877, que viveu
cercado por sabios, entre os quais, Hincmar (806-882), arcebispo de Reims a

partir de 845, e Jodo Escoto Erigéne (810-877), a quem o rei deu a direcio
da Escola do palacio.”*

Nas representacdes Majestas Domini, Cristo estd em uma atitude hierarquica,
frequentemente sentado no trono, em gléria®®, s6 ou cercado pelos quatro evangelistas — 0
tetramorphe —, pelos vinte e quatro ancidos do Apocalipse, por anjos, etc. Normalmente, era

representado como uma figura de grande tamanho, circundada por um contexto apocaliptico,

51 Maximo Gémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristolégica medieval en la didcesis de Leon, p.
47.

%2 Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’ Eternel dans I’art, p.154.
> Ibid., p. 190, nota 62.
> Ibid., p.158.
> Gléria: tipo de nimbo que envolve o corpo do Cristo em certas representacées.
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executado de forma a impressionar o espectador. Mais que ao Deus Homem, representava a
propria divindade. A evolucdo da situacdo iconica de Deus no Ocidente, da época carolingia
ao fim do século XII, consiste, entre outras, em uma vasta exploracdo visual de implicacdes
teoricas da figura do Cristo em majestade. O desenvolvimento, depois a permanéncia desse
tema da gldria, pode ser entendido, dentre outras explicacOes, pela persisténcia da luta anti-
ariana. Frente as correntes arianas do Ocidente que tendiam a rebaixar o Cristo quanto a sua
divindade, ou seja, diminuir a sua gléria, os tedlogos catdlicos, entenda-se os ortodoxos,
replicaram, conforme ja haviam feito seus predecessores do século 1V, favorecendo tudo o
que exaltasse a gloria de Cristo. A restauracdo do império por Carlos Magno também
favoreceu na difusio dessas imagens.®® Para Fromaget,

Desde o final da Antiguidade até a época Romanica, a arte cristd
outorgou ao Majestas Domini o primeiro e mais alto lugar, assim como
testemunhou sua extraordinaria difusdo na arte do mosaico, afresco, na arte
da miniatura, da pedra e na arte da ourisaveria também. Um lugar tdo
excepcional que ao curso de dois milénios nenhum outro tema da iconografia
cristd — a Ascensdo, a Encarnacéo, a Paix&o, o Juizo Final — ndo se conheceu
nada semelhante, nem mesmo, creio eu, comparavel.*’

O Majestas Domini, podemos assim denominar o Pantocrator da ldade Média, foi
inspirado em modelos bem antigos. Segundo Boesplug, ha um mosaico datado do meio do
século 1V, da abside de Hosios David, um pequeno santuario na Tessalnia, que consiste em
um raro exemplar salvo das destrui¢cdes iconoclastas nessa parte do império Bizantino. Trata-
se de um Cristo jovem, imberbe, sentado em um arco-iris dentro de um globo, tendo abaixo a
presenca do tetramorphe; apresenta-se como um Deus misterioso, nesse caso bem acima do
mundo terrestre. E um Cristo distante do mundo, ndo ha mais comunicagio direta entre um
mundo e outro, o além-mundo. A presenca de duas testemunha, Isaias e Sdo Jodo, nas laterais
faz dessa imagem mais uma visdo. As formas e conceitos da Antiguidade comegcam a ser
abandonadas. Aparece a mandorla, uma marca de separacdo que ndo existia no Cristo em
Majestade da abside de Santa Prudenciana® . Assim, no século VI, a forma de representacéo

do seculo IV parece ndo contentar mais para significar a presenca de Deus. A introducdo do

% Cf. Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p.158.
%" Michel FROMAGET, Majestas Domini : les quatre vivants de I’ Apocalipse dans 1’art, p.29.

*® Mosaico da abside da basilica Santa Prudenciana, construida entre os anos 384-389 em Roma, onde ha um
Cristo de tamanho monumental, sentado em um trono elevado, com a palma da méo direita aberta em direcdo da
assembleia e nas inscricbes do livro aberto na méao esquerda pode-se ler: Dominus conservator ecclisiae
Prudentinae. O titulo “conservator”, salvador, remete mais a Japiter — declarado conservator orbis, salvador do
mundo — do que ao imperador. Cf. fig. 11, p. 167.
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globo, da mandorla e do arco-iris na iconografia do Cristo mudou fundamentalmente a
percepcdo da imagem criando uma ruptura entre o espaco do Cristo e 0 espaco do espectador.
N&o ha mais comunicacéo direta entre um e outro. Apds o retocesso, as imagens do tipo Santa
Prudenciana aparecem como elementos de transicdo no decorrer dos séculos 1V e V — da
antiga iconografia das imagens do Cristo em contexto funerario, onde ele aparecia, sobretudo,
como taumaturgo — para aquela que vai se generalizar em torno de meados do século V1. Essa
ultima, 0 mosaico de Santa Prudenciana, foi caracterizada por uma afirmacéo, cada vez mais
vazia, de que a divindade de Cristo em uma iconografia que coloca o Senhor longe dos fiéis,
leva a preferéncia dos simbolos: cruz, a cena da Transfiguragdo, a hetimasia (trono vazio), ao
Senhor. E preciso, sem duvida, ver nessa evolucdo uma reacdo da polémica antiariana®® e das

discusses que ela suscitou.®

Os primeiros mosaicos representando o Cristo rodeado pelos quatro seres, o
tetramorphe, foram os da basilica de Roma e das igrejas de Ravena. Essas imagens datam do
século V e inauguraram uma arte que vai durar em torno de mil anos e conheceu quatro
periodos que podem ser assim classificados: o bizantino, do V ao VI século; o carolingio, do
IX ao XI século; o roméanico, no século XII; e o gotico, do século XIIl ao XV. Do primeiro
periodo, além dos magnificos mosaicos italianos, podem ainda ser encontrados, na Grécia e
no Egito, alguns raros modelos de Majestas nas absides de capelas e igrejas, embora sejam
poucos 0s que restaram. As obras deste periodo foram concebidas e realizadas de maneira a
poderem ser contempladas a distancia por toda uma assembleia, por isso o termo arte

monumental.

Os Majestas Domini caracteristicos do periodo carolingio sdo muito diferentes dos
outros periodos por serem miniaturas, em oposi¢cdo a arte monumental. Pintadas em cores
luminosas, realcadas pelo ouro, essas imagens, cuja composicdo estética e simbdlica ornam as
capas e as paginas dos evangeliarios, lecionarios e dos sacramentais, tiveram um lugar de
destaque nos primeiros manuscritos ilustrados do livro do Apocalipse, que surgiram em torno
do ano mil. llustrados por monges nos scriptorium das grandes abadias, esses manuscritos
mostram o Cristo em gloria e o tetramorphe de forma ingénua e quase primitiva, com realce

de cores vivas e brilhantes, feitos de maneira excepcional.

> A polémica ariana sera aprofunada no capitulo 4.
% Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I’Eternel dans 1’art, p. 89-90.
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As questdes relativas a divindade de Cristo, o arianismo e outras heresias que a Igreja
enfrentou no cristianismo primitivo, mesmo depois desse ter sido incorporado no Império

Romano, serdo descritas no proximo capitulo.

3.4.1 Majestas Domini e seus atributos

A representagdo de Cristo com seus atributos divinos, como Senhor poderoso, o
Cosmocrator, se consolidou em dois modelos fundamentais: o Pantocrator do Oriente, que na
realidade ¢ um busto do Salvador, e 0 Majestas Domini, mais caracteristico do Ocidente

durante os séculos X1 e XII. Como afirma Capizzi,

A iconografia do Pantocrator é conhecida dentre outros por dois
subtipos: o Cristo em busto e o Cristo em figura inteira sentado no trono.
Esses dois subtipos — com a mao direita abencoando e com o livro na
esquerda — ainda se subdividem tendo o livro aberto ou fechado.*

Majestas Domini sdo figuras geralmente representadas em tamanho grande, envoltas
por um contexto apocaliptico, que parecem ter sido feitas para impressionar quem as
contempla. Mais que ao Deus-Homem, retratam a propria divindade. Os atributos expressam
o divino, sem circunstancias de tempo, lugar ou formas corruptiveis. Para Rascén, o
Pantocrator apocaliptico ndo € o Cristo mediador, pois n’Ele tenta visualizar o Logos eterno,
transformado no Rei dos Reis, que estd sentado ao trono, envolto pelo circulo celeste e
sustentado por figuras enigmaéticas angélicas.®? Esses simbolos ndo foram arquitetados,
nasceram da histéria da tradicdo judaico-crista, portanto é evidente que fora desse contexto
ndo serdo compreendidos.®® “A Igreja estava segura de si mesma, de sua doutrina, e ao
homem era mais importante olhar para o Apocalipse e 0 antigo Testamento que para a

contemplacdo dos fatos reais da vida histérica do Cristo.”®

81 Carmelo CAPIZZI, Pantocrator: saggio d’esegesi letterario-iconografica, p. 315.

%2 Cf. Méaximo Goémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Ledn, p. 47.

%3 Cf. Claudio PASTRO, A arte no cristianismo, p. 48.

® Méximo Gémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristolégica medieval en la di6cesis de Leon, p.
47.
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Fig. 10 Pantocrator e a Santa Ceia. Tr6o (Loirs-et-Cher), Igreja de Séo Tiago de Guérets.
Século XII. Afresco

3.4.1.1 A Mandorla

A forma ocidental retomou uma figura do Cristo sentado no trono ou em um arco-iris,
envolto em uma auréola, a mandorla®™, em torno da qual estdo os quatro seres citados nas
visdes de Ezequiel (1,1-29) e do Apocalipse (4,1-11). Essa imagem da gldria de Deus vai
tomar no Ocidente uma forma bem estilizada. O Senhor tem o globo como trono, o mobiliario
do tipo imperial da arte paleo-cristd desaparece, dai apareceram variacdes, cujas duas
principais sdo: a mandorla alongada com as extremidades pontiagudas e a mandorla dupla, em

% E uma mandala em forma de améndoa e corresponde igualmente ao simbolo de luz da auréola. Cf. Claudio
PASTRO, A arte no cristianismo, p. 51.
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forma de oito que evoca a nova criacdo e, talvez, também a dupla natureza de Cristo. Em
torno da mandorla, estdo as figuras que representam os quatro evangelistas, o tetramorphe,
dois acima e dois abaixo. Estar envolto em um circulo ou em uma mandorla significa,

segundo Kluckert,

[...] uma referéncia a forma da Terra e com isso, ao império terreno
concedido pela graca de Deus. Ha outras composicGes em que Jesus Cristo
era representado como “cosmocrator”. Muitas vezes se representa o Cristo
em Majestade em uma mandorla que reproduz uma esfera estrelada. Esse
motivo remonta a antigas representacdes que foram transmitidas através do
circulo cultural bizantino. Nelas contempla-se a Zeus ou JUpiter em meio aos
signos do zodiaco como governantes do universo. A transferéncia do
significado é clara e necesséria: a ligacdo entre a demanda do poder e a
denominacéo divina, encontram motivos antigos e cristdos que demonstram
uma nova consciéncia da mesma pelo imperador medieval.®®

Segundo a narracdo evangélica, na Transfiguracdo do Senhor, Pedro, Tiago e Jodo
puderam ouvir as palavras com as quais o Deus Pai manifestava a divindade do Filho: “Este ¢
meu Filho amado, em quem me comprazo, ouvi-o” (Mt. 17,1 - 8). Os trés apdstolos, na
presenca de Moisés e Elias, puderam contemplar um corpo transpassado pela divindade. Os
Monofisistas®’ viam nessa cena um argumento para afirmar em Cristo uma Unica natureza,
humana e divina, visivel e invisivel, juntas, quando realmente o ldgico, de acordo com 0s
textos do Evangelho, seria ver Jesus com sua natureza humana, fragil, mortal e visivel
aparecer transfigurada. Por conseguinte, foi essa natureza que serviu de suporte para que Jesus

mostrasse a gléria divina que o igualava a Deus.®®

A origem da mandorla, que envolve o Cristo na imagem Majestas Domini, se encontra
nessas visdes teofanicas. Ela € usada com sentido cristdo e aplicada a imagem do Cristo

apocaliptico que, de acordo com Rascon,

[...]Jtinha que ultrapassa-la como a uma casca de améndoa, pela fé, a
resposta e 0s esforcos amargos até chegar a polpa saborosa de sua divindade.
Os pregadores, todavia, ndo ressaltavam a mediacdo direta da Santissima
Humanidade e, menos ainda, a graca meritéria do Servo sofredor que pouco
a pouco iria abrindo caminho a aurora do g6tico.”

% Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), EI Romanico: arquitectura, escultura,
pintura, p. 428.

%7 partidarios da doutrina herética do século 1V que reconhece s6 a natureza divina de Jesus.

%8 Cf. Maximo Goémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Ledn, p. 60.

% |bid., p. 60.
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Na realidade, as representacdes tanto do Pantocrator quanto do Majestas Domini séo
teofanias que pretendem mostrar a divindade do Redentor através de elementos materiais,
razdo pela qual ndo poderiam faltar nem a luz, nem as nuvens nessa misteriosa simbiose
iconografica. A Escritura diz que a gldria de Deus é imensa, reflete-se e resplandece em todas
as suas obras. A luz torna visivel algo de Deus, ela é o reflexo de sua gloria. A presenca de
Deus € indissociavel da presenca da luz que se torna deslumbrante para 0 homem, por isso o
corpo do Cristo no Tabor se transfigurou, foi penetrado pela luz divina. Ainda que pelo resto
da vida ndo mais se tenha mostrado, naquele momento “o seu rosto resplandeceu como o sol e

suas vestes tornaram-se alvas como a luz” (Mt.17,2). Para Guerra,

Sendo Cristo a “gloria do Pai” (Heb. 1,3), impossivel representa-lo
sem que haja uma referéncia expressa a luz misteriosa que envolve a sua
divindade. Foi por essa razdo que os artistas cristdos recorreram a mandorla
mistica. Esse ndo era um recurso novo na arte, pois ja fora usado na
Antiguidade paga para significar uma caracteristica sobre-humana ou divina
de seres celestes ou semideuses. De forma normalmente oval, simula um
eflivio de luz emanada de Cristo que ao mesmo tempo o protege e distancia
do terreno. Na sua origem, serviu para expressar o0 que ascende. Quando esse
circulo s6 envolve a cabeca, tem 0 nome de nimbo, que no caso de Jesus leva
a cruz inscrita para distingui-lo dos santos, ainda que nem sempre, pode-se
encontrar algum sem ela. Na medida em que a imagem se vulgariza, vai
perdendo ambos os atributos. Com frequéncia a mandorla esta sustentada por
anjos, ou os quatro seres.”

A teologia da luz adquiriu verdadeira importancia desde a Alta Idade Média. A sorte
dos homens consistia na batalha entre as obras da graca e as do pecado, entre a luz e as trevas,
e as representacdes do Pantocrator ou Majestas Domini constituiam o centro absoluto e fonte
que irradiava a luz sem ocaso. “Pois ela ¢ um reflexo da luz eterna, um espelho nitido da

atividade de Deus e uma imagem de sua bondade”. (Sab.7,26)

A imagem pantocratica de Cristo é, pois, revelacdo, luz do mundo, luz essencial e
envolvente. Dai o simbolismo da mandorla como o melhor meio para realgar seus atributos
divinos. Os quatro evangelistas tomam nota daquele deslumbramento emitido pela Eterna
sabedoria através da palavra, da lei, lei essa que “ndo terds mais o sol como luz do dia, nem o
clardo da lua te iluminard, porque lahweh serd a tua luz para sempre, e o teu Deus sera teu
esplendor” (Is. 60,19-20). Luz que manteve oculta sob a humildade de seu corpo enquanto

esteve no mundo, ainda que tenha sido perceptivel a Pedro, Tiago e Jodo, seus discipulos no

" Apud Méximo Gémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la didcesis de
Ledn, p. 60-61.
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momento da Transfiguracdo. O rosto resplandecente e as vestes transldcidas ja ndo pertenciam
a sua condicdo de mortal. E a imagem que ajuda a perceber simbolicamente que a luz que
resplandece no rosto ¢ a mesma da gloria do Pai. “Porquanto Deus disse: do meio das trevas
brilhara a luz!, foi ele mesmo quem reluziu em nossos coragdes, para fazer brilhar o
conhecimento da gloria de Deus, que resplandece na face de Cristo” (2Cor. 4,6). O homem
medieval acreditava cegamente que era chamado das trevas para a luz e que tal vocacgdo s
aconteceria quando atravessasse 0s circulos ou as faixas da mandorla. Nas missas dos mortos

ainda hoje se repete para o descanso das almas: “que brilhe sobre ela a luz eterna”.

3.4.1.2 Os tetramorfos e as Escrituras

Os atributos mais comuns do Majestas Domini foram o0s quatro evangelistas — as
criaturas angélicas enigmaticas citadas acima —, ainda que fossem representados também
pelos animais apocalipticos: o anjo, Mateus; o ledo, Marcos; o touro, Lucas e a aguia, Jodo.
Os animais alados e o ser humano alado, o anjo, representavam um duplo papel dentro do
ambito do significado do Cristo em Majestade: inspiravam o0s cristdos a descobrir 0s
Evangelhos e simbolizavam as qualidades basicas do Senhor. O anjo faz referéncia a
Encarnacéo de Cristo, o ledo a realeza, o touro a for¢a e a 4guia que voa a ascensdo de Cristo.
As vezes, os evangelistas estdo ordenados ao redor do trono do Senhor na disposi¢do ja
descrita. Por regra geral, este tema iconografico se situa na abside do coro para dali transmitir,
quase acima do altar, centro lit(rgico da igreja, o conceito messianico de salvacdo.” Para
Claudio Pastro, os Querubins, “seres com forma metade humana e metade animal, com muitas
asas e olhos, simbolizando onipresenca e onisciéncia”, sdo, em geral, tetramorfos, “com uma

cabeca e quatro ou seis asas e rodas do carro que leva a divindade”®. Como diz Boespflug,

Os quatro seres da visdo de Ezequiel tornaram-se os simbolos dos
quatro evangelistas, sdo geralmente figurados em pé, eles parecem querer se
distanciar do Senhor em Majestade, mas se voltam a ele — essa disposicéo,
gue reaparecia com o sarcéfago de Jouarre ao final do século VII, foi rara no
século VIII. Em contrapartida, a imagem do Majestas Domini se multiplica a
partir da época carolingia que é também a do retorno vigoroso da ideia do
monarca davidico consagrado pelo Papa e chamado a restaurar a cristandade
e 0 império.”

"t Cf. Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), EI Roménico: arquitectura,
escultura, pintura, p. 430.

"2 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo, p. 62.
" Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p.158.
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Cristo em seu trono, rodeado pelos simbolos dos quatro evangelistas, o tetramorphe, e
pelos vinte e quatro ancidos, talvez seja a imagem mais conhecida na iconografia do medievo.
Encarna, melhor que qualquer outra, a visdo apocaliptica daguela sociedade e se converteu no
tema central da teologia em um momento em que a Igreja confessava, com toda a sua forca, a
divindade do Verbo Encarnado, depois de haver convivido arduos debates sobre a doutrina
relacionada com o Cristo, conceitualmente dogmatica.”* Segundo Reau, a Majestade do Cristo
estd em sua postura — com “o rosto em uma postura rigorosamente frontal” — além de usar a
coroa real “que convém ao Rex Gloriae”, ao mesmo tempo que tem a mao direita em gesto de

benco e a esquerda apoiada no livro “disposto verticalmente sobre os joelhos™".

A mensagem e a significacdo do Majestas Domini foi descoberta e compreendida,
primeiro, pelos Pais da Igreja, que fizeram a relagdo das visdes teofanicas dos profetas lIsaias,
Ezequiel e de Sdo Jodo no Apocalipse e souberam observar e descrever com acuidade de
forma excepcional, e, em seguida, pelos artistas que colocaram em cores essas visdes segundo

suas interpretagdes.

Fromaget considera justa a constatacdo de Christ que “a época roméanica foi dominada
pelas visdes”'®, acrescentando que foi a época dos “escultores visiondrios” que souberam
recriar em pedra algo semelhante aquele das visdes, ocasido em que havia uma verdadeira
fascinacéo pelo livro do Apocalipse. Toda a Idade Média, ndo apenas a romanica, reverenciou
as visles e 0s visionarios, pois considerava os ultimos como instrumentos privilegiados do
mundo real, do transcendente. Essa compreensdo das visdes induz a percepcdo do respeito
intenso, profundo e particular que a Idade Média dava ao Majestas Domini. Por isso, ainda

que extensas, vale cita-las aqui. No livro de Isaias (6, 1-5) encontra-se:

No ano em que faleceu Ozias, vi 0 Senhor sentado sobre um trono
alto e elevado. A cauda de sua veste enchia o santuario. Acima dele, em pé,
estavam serafins, cada um com seis asas, com duas cobriam a face, com duas
cobriam os pés e com duas voavam. Eles clamavam uns para os outros e
diziam: “Santo, santo, santo ¢ lahweh dos Exércitos, a sua gloria enche toda
aterra”.

A voz dos seus clamores 0s gonzos das portas oscilavam enquanto o
Templo se enchia de fumaga. Entdo disse eu: “Ai de mim, estou perdido!

™ Cf. Maximo Goémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Ledn, p. 47-48.

> Apud Méximo Gémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Leon, p. 48.

’® Apud Michel FROMAGET, Majestas Domini : les quatre vivants de I’ Apocalipse dans I’art, p. 19.
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Com efeito sou um homem de Iabios impuros e vivo no meio de um povo de
labios impuros, e os meus olhos viram o Rei, [ahweh dos Exércitos”.

Assim descreve Ezequiel (1, 4-6, 10-13 ,22, 26-28) a sua Vvisao:

Eu olhei: havia um vento tempestuoso que soprava do norte, uma
grande nuvem e um fogo chamejante; em torno de uma grande claridade e no
centro algo que parecia electro, no meio do fogo. No centro, algo semelhante
a quatro animais, mas cuja aparéncia fazia lembrar uma forma humana.
Cada qual tinha quatro faces e quatro asas [...]. Quanto as suas faces, tinham
forma semelhante a de um homem, mas 0s quatro apresentavam face de ledo
do lado direito e todos os quatro apresentavam face de touro do lado
esquerdo. Ademais, todos os quatro tinham face de aguia. As suas asas
abriam-se para cima. Cada qual tinha duas asas que se tocavam e duas que
cobriam o corpo; todos moviam-se diretamente para frente, seguindo a
direcdo em que o espirito os conduzia; enquanto se moviam, nunca se
voltavam para o lado. No meio dos animais havia algo como brasas ardentes,
com aparéncia de tochas, que se movia por entre os animais. O fogo era
brilhante e do fogo saiam reldmpagos. [...] Sobre as cabecas do animal havia
algo que parecia uma abdbada, brilhante como o cristal estendido sobre as
suas cabecas, por cima delas. [...] Por cima da ab6bada que ficava sobre suas
cabecas havia algo que tinha aparéncia de uma pedra de safira em forma de
trono, e sobre esse trono bem alto, havia um ser com aparéncia humana. Vi
um brilho como de electro, uma aparéncia como de fogo junto dele e, em
redor dele, a partir do que pareciam ser os quadris e dai para cima; a partir
do que pareciam ser 0s quadris e dai para baixo, vi algo que tinha aparéncia
de fogo e um brilho em torno dele; a aparéncia desse brilho ao redor, era a
aparéncia do arco que, em dia de chuva, se vé nas nuvens. Era algo
semelhante & Gléria de lahweh. Ao vé-la, cai com o rosto em terra e ouvi a
voz de alguém que falava comigo.

S&o Jodo apresenta sua visao no Apocalipse (4,2-11):

Fui imediatamente movido pelo Espirito: eis que havia um trono no
céu, e no trono alguém sentado... O que estava sentado tinha o aspecto de
uma pedra de jaspe e cornalina e um arco-iris envolvia o trono com reflexos
de esmeralda. Ao redor desse trono estavam dispostos vinte e quatro tronos,
e neles assentavam-se vinte e quatro Ancidos, vestidos de branco e com
coroas de ouro sobre a cabeca. Do trono saiam relampagos, vozes e trovoes,
e diante do trono ardiam sete lampadas de fogo: sdo os sete Espiritos de
Deus. A frente do trono havia como que um mar vitreo, semelhante ao
cristal. No meio do trono e ao seu redor estavam quatro seres vivos, cheios
de olhos pela frente e por tras. O primeiro Ser vivo é semelhante a um ledo,
0 segundo Ser vivo a um touro; o terceiro tem face como de homem; o
quarto Ser vivo é semelhante a uma aguia em voo. Os quatro Seres vivos tém
cada seis asas e sdo cheias de olhos ao redor e por dentro. E, dia e noite sem
parar, proclamam:

“Santo, Santo, Santo,

Senhor, Deus todo-poderoso.

Aquele-que-era, Aquele-que-é e Aquele-que-vem”
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E, a cada vez que os Seres vivos ddo gldria , honra e acdo de gracas
aquele que estd sentado no trono e que vive pelos séculos dos séculos, os
vinte e quatro Ancidos se prostram diante daquele que esta sentado no trono
para adorarem aquele que vive pelos séculos dos séculos, depondo suas
coroas diante do trono e proclamando:

“Digno ¢és tu Senhor e Deus nosso, de receber a gloria, honra e
poder, pois tu criaste todas as coisas, por tua vontade elas ndo existiam e
foram criadas”.

E importante lembrar que no cristianismo e no judaismo, a faculdade de perceber, de
imaginar o mundo sensivel, fisico, ¢ uma faculdade natural, dada no nascimento a todos.
Entretanto, ap6s a queda adamica e por causa dela, foi recoberta com o véu da carne e entdo a
faculdade de ver o mundo espiritual passou a ser extraordinaria, ndo mais natural. A graca de
se ter visOes espléndidas, cuja beleza é a marca de autenticidade, tornou-se extremamente
rara. SO poderia desabrochar dentre aqueles cujos coragdes aceitassem totalmente se libertar
dos valores fisicos e materiais para se voltar aos valores espirituais, assim retornando a
condicdo original. Certamente, Isaias, Ezequiel e Jodo — homens com essa envergadura —, com

suas admirdveis visdes, constituiram o tema do Majestas Domini.

A combinacgdo iconogréfica de Cristo e dos evangelistas pode também aparecer no
Ocidente acompanhado de anjos tocando trombetas, a Virgem Maria e S&o Jodo Batista. Entre
eles, as vezes esta o0 arcanjo Gabriel: os anjos anunciam o Juizo Final e a Virgem Maria e Sdo
Jodo Batista ocupam um lugar ao lado do trono para interceder pelas almas condenadas, mas
que ndo estdo totalmente perdidas. Em ambos 0s casos, a representacdo do Cristo em
Majestade se une a promessa divina da Salvacdo, ainda que no caso do Juizo Final possa

também significar a condenacdo.”’

3.4.2 Majestas Domini: Cristo igual ao Pai

O Il Concilio de Niceia ndo se pronunciou sobre imagens da Trindade. Os Pais do
concilio ndo podiam nem imaginar a concepcdo de tais icones. O que valia para eles é que a
imagem de Deus era proibida, segundo a interdi¢do biblica. Celebravam a fé trinitaria, sem
imagens. O icone de Deus néo é legitimo como o icone de Cristo, 0 Verbo encarnado. Isto

porque, de acordo com Boespflug, “a regra da interpretacdo da historia da revelacdo pela

" Cf. Ehrenfried KLUCKERT, La pintura romanica, in: Rolf TOMAN (ed.), EI Roméanico: arquitectura,
escultura, pintura, p. 431.
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teologia crista [...] resulta a regra da representacdo cristd de Deus: o cristomorfismo. Esta

regra exclui a priori a possibilidade de pintar o icone das Pessoas divinas ndo encarnadas.”’®

No prélogo do seu Evangelho, S&o Jodo introduz o grande mistério da pré-existéncia
eterna do Logos junto ao Pai. A semelhanca que ha entre ambos é tal que compromete a

verdadeira identidade: o Filho é igual ao Pai.

E assim que o Majestas Domini da época romanica pretendia representar Cristo: “igual
ao Pai”, inacessivel em sua divindade. Evocava o eterno e o impassivel como expressao de
uma teologia propensa a distanciar o Cristo do homem. Por isso frequentemente se
confundem as imagens do Pai e do Filho, como se estivessem identificados em uma sé
pessoa: Deus Criador e Deus Redentor. A razdo da confusdo, segundo Rascén, tem origem
nos tracos iconograficos do Cristo Homem que muitas vezes derivam dos tracos aplicados a
Cristo como Deus. Na realidade, aquele modelo ambivalente se desdobrou com maior clareza
a partir do século XIV, quando a primeira Pessoa divina passou a ter um lugar préprio na arte,
primeiro formando parte do Trono da Graga, de onde ele mesmo Deus Pai sustentava sob seus
bracos o Filho descido da cruz e, mais tarde, somente Deus Pai com a bola do mundo nas

maos."°

Claudio Pastro ressalta a importancia da imagem do Pantocrator na questdo das
heresias, pois tal imagem colocava em evidéncia e deixava claro ao povo cristdo que Jesus
Cristo ¢ Deus ¢ Homem: “no Pantocrator se acentua a divindade, ele € homem Deus, mas se
acentua a divindade. Por qué? Porque no Primeiro Milénio o grande problema dos cristdos era

mostrar que 0 homem de Nazaré era Deus.”®°

A essa altura da historia da Igreja, o desenvolvimento da teologia permite afirmar que
as representacdes do Filho sdo mais fruto de uma correta interpretacdo da fé que antigas
heresias superadas. A Igreja sempre sustentou que Cristo, com personalidade propria e
verdadeiro Homem, “¢ a imagem do Deus invisivel” (Col. 1,15), escreveu o apdstolo Paulo
em sua carta aos colossenses, em meados do século |, em pleno apogeu das especulacBes
gndsticas. Prova da claridade sustentada pela Igreja, tanto na Doutrina, como na Liturgia, é 0

fato de que no século XI, quando o hino da Gldria ja se havia introduzido definitivamente,

"® Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’Eternel dans ’art, p. 119.

" Cf. Maximo Goémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Ledn, p. 55.

8 Entrevista em 9 de novembro de 2011.
157



invocava-se Cristo com as aclamacgdes: Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis... Tu

solus Dominis...%

O que se pretendia na época era ressaltar o Cristo em Majestade como Senhor do
mundo e juiz supremo, representando-o com algumas caracteristicas figurativas que o
assemelhavam ao Pai e vice-versa, sem sair da estrita ortodoxia. Os Majestas Domini das
absides das igrejas romanicas sdo decididamente cristomorficos, jamais representam Deus-
Pai, nem o Verbo encarnado ao lado do Pai. E preciso assinalar, no entanto, que essa regra
jamais fora escrita, nem claramente promulgada, a ndo ser de modo implicito, como
consequéncia da doutrina de Deus sublinhando que é impossivel circunscrever em forma, o

que ndo encarnou. Este é um exemplo de tradicdo ndo escrita, mas bem confirmada.®?

Para Claudio Pastro o Cristo em Majestade é a representacdo da Trindade no Filho,
assim como ja afirmava Jodo Damasceno no século VIII: “o Filho traz em si todo 0 Pai, é em

tudo idéntico ao Pai, e se diferencia do Pai apenas ao ser engendrado”®,

3.5 A Ordem Cisterciense e a arte na ldade Média

Sobre a vereda da pureza, Sdo Bruno e S8o Bernardo propuseram um ideal de vida
ascetica muito rigoroso, onde toda riqueza fora banida. No espaco fechado dos monastérios,
as exigéncias das ordens reformadas substituiam os edificios suntuosamente decorados, por
igrejas nuas, onde s6 os volumes e as linhas sugeriam simbolicamente a dimens&o divina. As
paredes antes decoradas com histdrias agora se despojavam, se purificavam. No santuario,
através de aberturas estreitas, a luz dourada do sol — cuja intensidade e inclinacdo variavam
segundo as horas, 0s meses e as estagdes — iluminava um espaco feito para oracdo e
contemplagdo. Como escreveu Sdo Bernardo, por volta de 1125, a seu amigo Guilherme de

Saint Thierry,

A Igreja resplandeceu dentro de seus muros, mas faltou para seus
pobres: ela enfeita de ouro seus monumentos de pedra e deixa seus filhos
andarem nus [...] Expde estatuas de santos e santas e acredita-se quanto mais

81 Cf. Maximo Goémez RASCON, Pantocréator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Ledn, p. 56.

82 Cf. Francois BOESPFLUG, Le Dieu des peintres et des sculpteurs : I’Invisible incarné, p. 37-38.

8 Apud Maximo Gémez RASCON, Pantocrator y Siervo: iconografia cristoldgica medieval en la di6cesis de
Ledn, p. 55.
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colorida for, maior a santidade.[...]. Em suma, qual a utilidade de tudo isso
para 0s pobres, para 0s monges, para os homens espirituais?®*

Sé@o Bernardo ndo se opde a presenca das imagens na qualidade de sacras, ele as
descarta enquanto riquezas indteis. O icone com seus ouros se identifica com uma vaidade em
contradicdo ao ideal da pobreza evangélica: Bernardo via na imagem a matéria que contraria

a elevacéo do espirito.

A ordem cisterciense se expandiu por toda Europa: em cada monastério, uma
localizacdo solitaria, um regulamento bem rigoroso permitiu colocar em pratica os preceitos
de uma vida religiosa sem ostentacdo e sem imagens. A abadia Fossanova, a mais antiga da
ordem cisterciense na lItalia, conservou sua arquitetura e seu plano de origem, concebidos
segundo os imperativos de austeridade de Sdo Bernardo. A igreja, edificada de 1163 a 1208,
possui, segundo o uso, uma abside plana com uma abertura na parte superior em forma de
roséacea desprovida de vitrais coloridos: essa abertura, cuja forma alia o simbolo do circulo ao
da rosa, € um convite a se elevar até Deus incomensuravel, que ndo tem comeco nem fim, mas
que deu aos homens a flor da Salvacdo na Pessoa do seu Filho. Mais abaixo, a parede rude e
austera dessa abside e perfurada: a luz atravessa trés aberturas idénticas, uma janela

trigeminada, uma imagem da Trindade divina.

Alguns movimentos heréticos, tais como os valdenses e os cataros, na busca da
perfeicdo e da pureza, propuseram uma abstinéncia do olhar, que ndo passava pelo icone

como no Oriente, mas seria uma auséncia rigorosa da imagem.

A excecdo dos circulos fechados, mas ndo menos calorosos, essas exigéncias nio
vingaram: mosaicos, afrescos e baixo-relevo mostravam em abundancia os episodios da
Histdria Sagrada e as grandes verdades da fé. Os timpanos das igrejas, as paredes, as cupulas,
0s capitéis representavam as cenas evangélicas e biblicas, mas também davam vida a um
mundo que ndo tinha fundamento histérico ou realista, um mundo habitado por animais
imaginarios, monstros caricatos imbricados em uma flora exuberante, que veiculava uma

ciéncia segundo uma simbdlica multiforme, ou refletia simplesmente a fantasia dos artistas.

A abstracdo cisterciense de Fossanova se opunha aos importantes programas de
mosaicos das basilicas de Roma. Na basilica Sdo Clemente, sobre a concha da abside,

resplandecia uma imagem da crucifix&o rica em simbolos e em cores deslumbrantes. Da cruz,

8 Apud Michel FEUILLER, Représenter Dieu, p.82-83.
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a nova Arvore da Vida, se estende em maltiplos galhos uma vinha para lembrar que o Cristo é
a verdadeira cepa e a Igreja seus maltiplos ramos. O arco triunfal que enquadra a abside
mostra a imagem do Cristo Pantocrator rodeado dos simbolos dos quatro evangelistas (o
tetramorfo), os apostolos Pedro e Paulo, os martires Clemente e Lourenco, assim como 0s
profetas Isaias e Jeremias. Ao longo da cornija inferior, os apdstolos, sob o aspecto de doze
ovelhas, dirigem-se em procissdo das cidades santas Belém e Jerusalém em direcdo ao Cristo
Cordeiro Pascal. Os mosaicistas que trabalharam ao longo dos séculos XII e XIIl em Séo
Clemente criaram uma obra original, mas em perfeito acordo com a tradi¢do bizantina: uma
sintese da fé cristd autenticamente ortodoxa além das invencdes que lhes séo proprias. Ainda
n&o se pode falar em iconografia especificamente latina.

A iconografia medieval do Ocidente, embora com a ousadia de algumas cenas
visionarias e a liberdade tedrica de que dispunha, s6 se separou dos modelos que ela tinha em
comum com Bizancio moderadamente. A permanéncia dos mesmos temas, dos mesmos
gestos, dos mesmos atributos, das mesmas cores, o recurso aos detalhes herdados da tradi¢ao
mais antiga, a manutencao de um espirito ortodoxo, sdo testemunhas da fidelidade da Igreja
latina a tradicdo. Uma arte figurativa propriamente ocidental aconteceu muito lentamente. Foi
ao final do seculo XIII que comecou na Italia, de forma decisiva e irreversivel, uma evolucéo
que permitiu o acontecimento de uma nova iconografia em consequéncia de um novo olhar e
uma nova mentalidade. E, paradoxalmente, foi a partir da arte mais autenticamente bizantina

gue os inovadores italianos estabeleceram suas invengdes. Como diz Evdokimov,

Entretanto, se as artes, até os séculos XI e XII, atestam por todos 0s
lugares 0 mesmo clima, mostrando 0 mundo como “um livro iluminado”,
revelando os invisibilia, € porque, como ja dissemos antes, estavam
felizmente atrasados sobre os conceitos teoldgicos: esse é o milagre de
Chartres, da arte romanica, da iconografia italiana, e mais tarde sera o génio
visionario de Fra Angélico, de Simone Martini e de tantos outros ainda. °

Os contatos com Constantinopla — primeiro pelo banimento iconoclasta, depois pelas
iniciativas ocidentais sustentadas pelos negocios comerciais, 0s legados politicos e religiosos
e, sobretudo, pelas cruzadas — fizeram nascer em Veneza, na Toscana e na Umbria, uma
escola de artistas que consideravam os gregos como seus melhores mestres. Eles viam nesses
mestres a modernidade e a fidelidade a uma arte que parecia ainda enraizada na antiguidade

greco-latina. Eles apreciavam a maneira como 0s espagos vazios eram explorados; eles

8 paul EVDOKIMOV, L art de I'icone: théologie de la beauté, p. 144.
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admiravam a disposic¢do equilibrada da imagem e, especialmente, o esplendor e a limpidez das
cores. Enfim, a exatiddo doutrinal dos icones e sua estabilidade tinham tudo para seduzir e

tranquilizar.

Artistas como Cimbaue e Duccio na Toscana, como Cavallini e Torriti em Roma, e
outros ainda cujos nomes se perderam, imitaram em diversos graus os bizantinos: o fundo
dourado, a preferéncia dada a frontalidade, os olhares tdo caracteristicos, perdidos no infinito,
as pregas angulosas da roupagem sublinhadas de ouro, a estilizacdo das maos, a bencao das
mé&os a moda grega, o décor arquitetdnico, dispostos segundo uma perspectiva aparentemente
inversa, sdo caracteristicas orientais. As vezes os modelos reproduzidos parecem tio bem
reproduzidos que se pode denotar o uso de calques, sobretudo no caso onde o desenho

aparecia precisamente inverso em relacdo ao prototipo.

Duccio, para pintar, no inicio do século XIV, as diferentes cenas da célebre Maesta
destinada a catedral de Siena e, particularmente, para o episdédio da “Prece no jardim das
oliveiras”, serviu-se de modelos bizantinos auténticos, como prova um mosaico realizado
antes em Constantinopla sobre 0 mesmo tema e segundo esquemas praticamente idénticos.
Mesmo que o mestre de Siena ndo tenha tido, de maneira nenhuma, a possibilidade de copiar
de visu esse mosaico, ele teve certamente a oportunidade de reproduzir um desenho que veio

de la.

Por volta de 1300, nas inUmeras igrejas italianas, podia-se admirar no alto da abside o
mesmo icone feito em mosaico por artesdes bizantinos, representando o Redentor sentado no
trono entre as figuras de Sdo Jodo e da Virgem Maria: a imagem do Filho encarnado,
manifestacdo do Pai, segundo a espiritualidade oriental. A abdbada absidal da igreja Sdo
Miniato em Florenca é revestida por um mosaico cujo centro é o Cristo Pantocrator
enquadrado pelos quatro seres que representam 0s quatro evangelistas, segundo o livro do
Apocalipse: de um lado Maria se inclina em direcdo ao Filho, do outro, Sdo Minias estende
sua coroa de rei da Arménia ao Cristo soberano. O estilo e o0 espirito dessa obra foram
apresentados pelos mestres gregos a Florenca do século XIII. Na abside da catedral de Pisa
trabalharam artistas toscanos, Francesco di San Simone e Vincino da Pistoia, formados pelos
mestres gregos. Em 1302, eles foram substituidos por Cimbaue. A imagem, na qual figuram
igualmente o Cristo Pantocrator entre a Virgem e Sao Jodo, foi realizada segundo os canones

bizantinos, apresentando uma delicadeza cromatica propria dos mestres fiorentinos.
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3.6 De Pantocrator a Servo-sofredor

Os artistas ocidentais e seus comandatarios, a principio fiéis a essa representacdo
gloriosa do Deus encarnado, mas resplandecente de um esplendor absoluto, foram
progressivamente privilegiando uma outra imagem: o rosto humano de Cristo, a figura carnal
do Filho, Homem entre os homens. Assim se rompeu o dificil equilibrio alcancado pelos
bizantinos para revelar simultaneamente a miraculosa presenca das duas naturezas, nem

diferentes, nem confusas: Deus e Homem.

A representacdo da humanidade de Jesus da maior énfase da sua natureza Divina na
natureza Humana. Pintores, mosaicistas, escultores, na hora de afirmar, por meio de sua arte,
que Deus humilhou-se e se revestiu com a condi¢do humana, passaram a representar sua
Pessoa segundo uma realidade sempre mais proxima. Preferiram a imagem do Servo-sofredor
pregado na cruz a gléria do Soberano vitorioso. Nos canones iconograficos bizantinos a
crucifixdo ndo demonstrava uma situacdo final, mas sublinhava um estado real, porém
transitorio, que representava a morte de Cristo. De modo contrario, na Italia ao final do século
XIII e depois também no X1V, a cena do Golgota se destacou tornando-se a imagem mais

importante através da qual se vé e se reconhece o Cristo.

O Crucificado, a principio, foi representado corretamente, ou seja, vivo e ndo morto na
cruz, verdadeiramente em pé sobre o lenho, desafiando a lei da gravidade: a tabua inferior da
cruz ortodoxa nada mais é que o apoio sobre o qual se apoia o Cristo ja ressuscitado. De

acordo com Pastro,

No Primeiro Milénio ndo s6 se destaca a figura do Pantocrator, mas
igualmente a figura do crucificado como vitima, sacerdote e Rei com veste
real, estola e coroa. Acho interessante nés ilustrarmos isto também. Como
Rei e com coroa, ele ndo esta nu, ele estd com roupa sacerdotal, com veste
real e estola.®

Segundo o0s novos esquemas iconograficos, que foram se impondo aos poucos no
Ocidente, o corpo de Cristo sucumbe; 0s cravos sustentam um corpo sinuoso, humilhado,
abatido; Jesus parece ter cedido a morte; seu rosto, tradicionalmente forte, com seus grandes

olhos abertos, agora se abaixa caido para o lado; suas palpebras pesadas se fecham; o sangue

8 Entrevista em 15 de agosto de 2011.
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corre de suas feridas bem reais. A imagem do Christus trumphans®’ cede pouco a pouco
aquela do Christus dolens, patiens. No Museu Nacional de Sdo Mateus, em Pisa, hd um
crucifixo pintado por Giunta Pisano, no qual o corpo de Jesus se curva e parece escorregar
como arrebatado por seu proprio peso. Na mesma galeria, estdo expostas outras crucifixdes
mais antigas que privilegiam uma figuragéo triunfal do Cristo ressuscitado sobre um cadafalso
visto como um trono de gléria. A comparacdo € impressionante entre duas visdes e
dependentes de duas espiritualidades — Giunta Pisano colocou em imagem a nova devocao

“humanista” que tomava lugar no Ocidente.

Os artistas latinos, ao darem énfase a morte do Filho de Deus, propuseram uma
mediacgéo sobre sua Encarnacéo; eles destacam o momento mais doloroso, mais desesperado
da sua vida humana; fixam Sua imagem na Paixdo. Dizem, repetem, afirmam que o Cristo
sofreu e que esta morto. O Ocidente parece concentrar toda sua fervente atencdo no verso da
profissdo de Fé: “padeceu sob Pdncio Pilatos, foi crucificado e morto.” D4 a impressao que
ficou muito tempo ali antes de proclamar que Ele ressuscitou ao terceiro dia, subiu aos céus

onde esta sentado a direita de Deus Pai Todo Poderoso.

O mundo latino do final da Idade Média, multiplicando as imagens do Cristo sofredor
e vencido pela morte, parecia deixar em segundo plano sua Ressurreigdo vitoriosa. Essas
imagens poderiam ser consideradas como sacrilégio se fossem apenas a constatacdo da morte
de Deus, mas, em realidade, tinham por fim significar o imenso amor de Deus que se sacrifica

para a Salvacdo dos homens.

No Ocidente, o icone é uma maneira de conceber a incomensuravel misericordia de
Deus que s6 o espetdculo de todo seu sofrimento humano pode exprimir. O fiel quer
contemplar a Paixdo, mas ao mesmo tempo testemunhar sua com-paix&@o para render a Deus
um pouco do amor recebido. Essa iniciativa dos fiéis, que se tornard um exercicio metodico

da imitacdo de Cristo, é tipica da piedade ocidental.

A imagem aceita essas trocas de dor e sacrificio, esses dons mutuos do amor e de
reconhecimento entre o Cristo imolado e a humanidade. As pinturas do altar, os afrescos,
apresentam a materialidade do suplicio, das dores das feridas, colocando em evidéncia 0s
objetos que as provocaram: a coroa de espinhos, o chicote, 0s cravos, o martelo, a madeira da

cruz, a lanca. Como aparece, por exemplo, na obra de Lorenzo Monaco, de 1404,

87 «A cruz triunfal esta presente em uma série de imagens de incomparavel beleza em Ravena, no Mausoléo de
Gala Placidia e em Santo Apolinario em Classe Exprimem Ressurreicdo.” Claudio PASTRO, A arte no
Cristianismo, p. 212.
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Lamentagé&o, na qual os instrumentos da Paix&o se destacam sobre um fundo dourado, sendo,
assim, a prova material do sofrimento bem real do Cristo. Entretanto, ao redor da Paixao, a
compaixao: as silhuetas das santas mulheres e de S&o Jodo do outro lado da cruz exprimem
tragicamente uma dor insustentavel; no céu os anjos choram, estdo desesperados e batem no
peito; um dentre eles recolhe em um calice o sangue precioso que jorra dos estigmas do
crucificado. Para Feuillet,

A imagem que melhor exprime a morte de Cristo € a Decida da Cruz
ou a Deposicdo — 0 momento onde Jesus serd deposto sobre a pedra da
uncdo. Maria sustenta o corpo do seu Filho inerte, partido. Uma patética
aflicdo se vé nas faces. Maria Madalena, debrucada sobre Jesus, ndo pode
conter seu gesto de desespero. Os diversos sentidos da palavra italiana pieta,
com a qual se designa a Mé&e sustentando sobre os joelhos o Filho morto,
expressam bem essa participacdo no suplicio: pieta significa por sua vez

LIS

“piedade” e “misericordia”, dai entdo “compaixdo”, “fervor”, “ternura” e
“amor”. A polissemia de tal palavra corresponde a profundidade psicologica
da Pieta di San Remigio, obra de Giottino hoje no Museu do Oficio em
Florenca.®

As imagens da Paixdo que conceberam a arte sacra do Ocidente a partir do século XIV
foram diretamente inspiradas do Stabat Mater atribuido ao poeta franciscano Jacopone da
Todi (1236-1306). Esse poema latino escrito em prosa evoca as dores da Virgem aos pé da
cruz — evocagdo patética e veemente, em que a Paixdo do Filho € vivida pela mée e, através
dela, cada um dos fiéis convidados a ser, por sua vez, testemunhas privilegiadas: Stabat Mater
dolorosa. Por esse canto, Jacopone convida seus irmaos a penetrar e participar ndo apenas por
pensamento, mas mais diretamente pelos sentimentos, ou mesmo pelos sentidos. O Stabat
Mater é contemporaneo dos movimentos de flagelacdo coletiva que ocorreram nos séculos
XIl e XIV no Ocidente mediterraneo. Os flagelanti, os disciplinanti, os battuti, penitentes
espontaneos que logo se organizaram em confrarias, queriam em uma ativa comiseracao
reviver os sofrimentos de Cristo dos quais foi testemunha direta, ao pé da cruz, a Virgem
Maria, Sdo Jodo e as santas mulheres. As imagens, como o Stabat Mater, propunham um

modelo de piedade ativo e participativo.®®

1 Stabat Mater dolorosa iuxta crucem lacrimosa dum pendebat Filius
Em pé, a Mée dolorosa, chorando junto a cruz da qual pendia seu Filho.

[.]

20 Quando corpus morietur fac ut animae donetur paradisi gloria. Amen.

8 Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p. 94-95.
% Ibid., p. 96.
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Quando meu corpo morrer, faz que minha alma alcance a gléria do paraiso.
Amén. %

A importancia do Servo-sofredor de Isaias foi aumentando no Ocidente, junto ao
Humanismo e o movimento Renascentista italiano, fato este que contribuiu para que a
imagem do Crucificado se impusesse a do Majestas Domini. Para Claudio Pastro foi o
excesso de devocionismo que deu espaco para que aos poucos a arte sacra do Ocidente se
tornasse cada vez mais subjetiva, devocional. A devogdo aos santos vai tomando o lugar do

Senhorio do Cristo, assim foi se perdendo a dimensé&o do Mistério.**

Segundo Feuillet, na arte sacra do Ocidente, a divindade do Cristo ndo é negada; sua
vitdria salvadora sobre a morte ndo € esquecida; 0 que se quer a principio é pagar um tributo,
mesmo modesto, em reconhecimento do sacrificio divino. O icone participa dessa reparacao e
marca o ponto de reencontro de uma divindade na qual se privilegia na Encarnagdo uma

humanidade que é parte que recebe o Mistério.*

3.7 Pantocrator: a imagem da Igreja indivisa

“No Primeiro Milénio a Igreja € una e indivisa”, frisou muitas vezes Claudio Pastro
durante meses de entrevistas. Foi uma época de didlogo teoldgico fecundo entre Oriente e
Ocidente apesar das linguas diferentes, grego e o latim; das herancas e culturas diversas e
também, como ja visto, de algumas tensdes. Essa sinfonia permitiu a elaboracdo, face as
sucessivas heresias, das teologias cristolégica e trinitaria, fruto de sete concilios ecuménicos.
Desde entdo, pode-se dizer que a mesma inspiracdo teoldgica pdde se exprimir ao curso do
Primeiro Milénio em uma linguagem iconografica comparavel, mesmo sendo a heranca
cultural e as imposicGes materiais diferentes de um pais a outro. Assim, a representacdo do
Cristo em gloria, referéncia a Parusia pelo Juizo Final, se impds tanto no Oriente quanto no
Ocidente. A representacdo do Pantocrator, jA nas catacumbas em Roma, demonstra essa

verdade.

% Stabat Mater. Disponivel em www.stabatmater.info/portuges. A tradugo de Ricardo Dias Neto ndo é literal.
Ao invés disso, ela se adequa a métrica do tetrdmetro trocaico, ao esquema ritmico e ao senso do texto original.
Acessado em 06 de janeiro de 2013.

% A perda da dimensdo do mistério sera tratada no capitulo 5 adiante.
% Cf. Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p. 99.
165



Tanto as igrejas bizantinas construidas em tijolo possuiam uma cupula de onde o
Cristo Pantocrator cuidava dos destinos do mundo, como as igrejas romanas, e mais tarde as
catedrais construidas em pedra, colocavam sobre o portal ou timpano o Cristo em gléria. No
Oriente e no Ocidente se afirmava o dogma da divina-humanidade de Cristo que “vai voltar

para julgar os vivos € os mortos™ .

Gracas a mesma teologia e cristologia e aos simbolos iconograficos da Parusia,
similares no Oriente e no Ocidente, pode-se contemplar em diversos lugares a imagem do
Cristo Pantocrator e do Majestas Domini, obras primas da arte sacra bizantina e romanica.

O Renascimento ndo influenciou a arte de Claudio Pastro. Faz-se aqui um hiato no
tempo para no capitulo 5 entender: a arte da Contrarreforma; a decadéncia da arte religiosa no
século XIX; o Movimento Litargico pré-concilio; a arte Moderna e o Concilio Vaticano I,
acontecimentos que influenciaram diretamente a arte de Pastro.

O proximo capitulo vai procurar refletir sobre as questdes da representacdo de Deus na
fé crista e suas imagens no sentido material do termo, tendo consciéncia de que as imagens de
Deus sdo tdo antigas quanto a cristandade e que as querelas das imagens sdo concomitantes ao
nascimento da Igreja. A questdo do Pantocrator, neste capitulo, serd analisada segundo a

teologia da imagem da Igreja indivisa do Primeiro Milénio.

% Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 96-97.
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Fig. 11 Abside da igreja Santa Prudenciana. Roma. Anterior ao ano 400. Mosaico



Capitulo 4

O Pantocrator

A verdade do Pantocrator como ideia, ndo como imagem, isto é, do Todo-Poderoso,
estd demonstrada pelas Escrituras. Com a Criacdo como evidéncia, o Poder de Deus se

manifesta em seguida ao longo da Antiga Alianca no Pentateuco e nos livros dos Profetas.

A Biblia se inicia com o livro do Génesis que faz contemplar o poder de Deus que por
sua palavra criou a luz, o céu, os astros, a terra e 0s mares e tudo o que eles contém: o mundo
vegetal e animal. E interessante notar que a expressdo “Deus disse” ¢é repetida oito vezes em
todo primeiro capitulo: oito simboliza a conclusdo, a realizacdo. E para coroar a criacdo Deus

criou 0 homem e a mulher.!

O conceito de Pantocrator foi determinado, segundo Capizzi, pela Patristica que,
baseando-se nos dados do Antigo e do Novo Testamento e da filosofia helenistica, viu nesse

epiteto divino quatro elementos conceituais:

[...] a ‘onidominacdo’, a ‘onicompreensdo’, a ‘'onicontinéncia’, e a
‘onipresenca’. Deus, em outras palavras, é Pantocrator porque 'domina sobre
toda a criacdo’, ‘conserva tudo no ser', ‘abrangendo e contendo tudo em si' e,
por conseguinte, 'penetrando e enchendo tudo de si', através da sua
onipoténcia. Além disso, a Patristica tem o mérito de ter ampliado o sujeito
de atribuicdo de Pantocrator, passando de Deus indistintamente e Deus Pai a
uma atribuicdo consciente e justificada ao Filho como Logos somente, ao
Filho como Logos encarnado e ao Espirito Santo. Essa extensédo foi fundada
na identidade de natureza das trés Pessoas divinas, da qual se originava uma
verdade que foi formulada incisivamente por Santo Atandsio: "O mesmo Pai
pelo Verbo no Espirito tudo opera e concede.?

! Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator : présence et rencontre, p. 26-27.
2 Carmelo CAPIZZI, Pantocrator: saggio d’essegesi letterario-iconografica, p. 81.
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A ideia do Pantocrator, segundo a teologia catolica, ja se manifesta nas Escrituras: o
Deus todo poderoso do Antigo Testamento. A enunciagdo Deus Pai, a identificacdo imediata
da divindade e da paternidade pode parecer como uma forma resumida, naive e bem
antropomorfica de expressar que Deus é a origem de todas as coisas. Outro elemento bem
conhecido na histéria das religides € a nominacdo divina como pai que era e permanece um
fendmeno que se estendeu sobre numerosos cultos pagdos. J& nos primeiros séculos da era
cristd, era comum no mundo greco-romano chamar Zeus o “Pai do universo” e entre os latinos
a mesma denominacao com Jupiter, pois equivale ao Zeus grego. Sob este aspecto, a fé crista

nio foi totalmente inovadora ao considerar Deus como Pai.?

Na Antiguidade, cada povo alimentou de forma natural a esperanga que suas
divindades fossem mais eficazes que as dos outros povos e, por isso, lhes assegurassem
beneficios e sucessos nas batalhas. O povo de Israel teve também o tema do poder divino na
sua historia. Foi por um ato do poder do Deus de Israel que seu povo foi liberto das maos do
farab no Egito e por Seu poder que alcancou a Terra prometida. Por outro lado, pela
desobediéncia da ameaca, muitas vezes reiterada pelos profetas em nome de Deus, que esse
povo foi abandonado ao exilio. Esse triste destino do povo hebreu ndo pde em questdo o
poder divino, apenas confirma que o povo escolheu ndo corresponder a fidelidade infalivel de
Deus da qual era objeto. Favoravel ou punitivo, o poder divino estd sempre pressuposto nas
Escrituras biblicas.”

A afirmacdo de poder vem do préprio Deus, € a impoténcia dos idolos que contrasta,
por suas fraquezas, com o poder divino: “o nosso Deus esta no céu e faz tudo o que deseja. Os
idolos deles sdo de ouro e prata, obras de mdos humanas: tém boca, mas néo falam; tém olhos,

mas ndo veem; tém ouvidos, mas nd3o ouvem; tém nariz, mas nao cheiram”. (Sal 115, 13-14)

Segundo a teologia catolica, essa ideia ja se manifesta nas Escrituras: o Deus todo
poderoso do Antigo Testamento e no Novo Testamento, Cristo, o Senhor, revela o Espirito
Santo. “No Antigo Testamento, Deus manifesta todo o seu poder por sua Palavra e por seu
Sopro: na criacdo, na liberacao e na eleicdo de seu povo e enfim, na Alianca. E, portanto, Ele

renuncia ou mais ainda, transcende seu poder para deixar espaco a liberdade do homem.””

3 Cf. Jean-Pierre BATUT, Pantocrator, “Dieu le Pére tout-puissant” dans la théologie prénicéene, p. 11-12.
* Ibid., p. 21.

> Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator : présence et rencontre, p. 23.
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Jesus Cristo, na pregacdo escatoldgica sobre seu retorno, anuncia que sua vinda sera
em gloria:
[...] o sol escurecerd, a lua ndo dara a sua claridade, as estrelas
estardo caindo do céu, e os poderes que estdo no céu serdo abalados. E verdo
o Filho do Homem vindo entre nuvens com grande poder e gléria. Entéo ele

enviara os anjos e reunira seus eleitos, dos quatro ventos, da extremidade da
terra e da extremidade do céu. (Mc 13 24-27)

E em Lucas 21,27: “E entdo verdo o Filho do Homem vindo numa nuvem com poder ¢

grande gloria.”

Essa visdo do Filho do Homem vindo numa nuvem ja aparece no Antigo Testamento e

foi detalhada no capitulo sobre a arte romanica.

A principio o cristianismo ignorou as imagens. Os dois primeiros séculos se
caracterizam pelo aniconismo, Jesus mesmo ndo manifestou nenhum interesse por imagens,
nem seus apostolos. Quanto a existéncia de imagens confeccionadas quando os apdéstolos
ainda viviam é um fato bem duvidoso, até mesmo improvavel. As imagens achéiropoeites
(ndo feitas por mdos humanas), descritas no capitulo 2, até o atual conhecimento da Historia,
estdo dispostas entre as lendas, certamente veneraveis, mas séo de criacdo tardia. Os apostolos
ndo recorreram ao prestigio das imagens de arte em suas pregaces que permaneceram na
palavra e no exemplo comunicativo da vida das testemunhas. O desenvolvimento do
cristianismo por todo mediterraneo ndo dependeu de imagens que representassem nem de
Deus, nem do Cristo, nem dos ap6stolos. No entanto, a partir do século Ill, com o Edito de
Mildo, o império de Constantino e, mais tarde, em 386, quando Teododsio proclama o

cristianismo religido do Estado, a situacéo iconica mudou radicalmente.®

A Igreja Bizantina usou a palavra Pantocrator para qualificar o Cristo, Mestre
Soberano de todas as coisas: diretamente associado ao Pai na obra da Criacdo. “Para nos,
contudo, existe um sé Deus, o Pai, de quem tudo procede e para quem nds somos, e um so
Senhor, Jesus Cristo, por quem tudo existe e por quem nés somos. (ICor 8, 6). Imagem do
Deus invisivel. (Col 1,15). E ele o resplendor de sua gloria e a expressdo do seu ser; sustenta

0 universo com o poder de sua palavra (Heb1,3).”

O tipo iconografico do Pantocrator, representacdo bizantina mais frequente, é

geralmente apresentado em busto ou meio busto, mas também sentado em um trono tendo a

® Cf. Frangois BOESPFLUG, Caricaturer Dieu ? Pouvoir et dangers de I’image, p.103-104.
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mdo esquerda um Evangelho, fechado as vezes, mas quando aberto apresenta alguma frase
como: “Vinde a mim vés todos que estais fatigados e cansados; Eu sou o caminho, a verdade
e a vida”; “Nao julgueis pela aparéncia, mas com justica: com a mesma medida que medireis

sereis medidos”’; ”Eu sou a luz do mundo”, etc.

O cristianismo precisou ainda alguns séculos para se convencer que a representacao de
Jesus Cristo, Deus e Homem, seria licita pelo dogma da Encarnacéo que, por sua vez, levou
trés séculos para ser entendido. Apds o | Concilio de Niceia, o modo figurativo que melhor ira
caracterizar a arte cristd sera representar “Deus em Cristo” — 0 modo cristomdrfico da

representacdo de Deus € a efigie daquele que pode dizer: “Quem me vé, vé o Pai” (Jo 14,9).

4.1 A Encarnacao e a representacdo de Deus

O Deus dos cristdos, da teologia cristd, o Deus de Jesus Cristo, Jesus Cristo, ele
mesmo, a quem os cristdos veem o Deus feito Homem é: quem foi e ainda é. S&o imagens de
Deus stricto sensu aquelas que tém Deus como tema ou como motivo principal e essas
somente, a excecdo das imagens de outros temas sagrados: anjos, a Virgem, de um Concilio,
do Papa, dos santos sejam eles Francisco de Assis ou Padre Pio. Ha um limite que separa

Deus daqueles que o servem, Criador e criaturas, € preciso fazer essa diferenca ontoldgica.

Deus é um tema litigioso para os artistas e isso em todas as religiGes regidas por um
dos trés monoteismos abramicos. O judaismo, seguido do cristianismo e do isla romperam
com o principio tido como evidente nas civilizacBes antigas: a representacdo cultual e
devocional dos deuses. A representacdo dos deuses € mesmo uma necessidade vital para o
bem publico. A estatua religa o mundo dos deuses e 0 mundo dos homens. E um canal
indispensavel, uma mediac¢ao obrigatoria. Na afirmagdo de Paulo: “pois ha um sé Deus, e um
s6 mediador entre Deus e os homens, um homem, Cristo Jesus, que se deu em resgate por
todos” (Tm 1- 2,5), segundo Boespflug, o Cristo toma o lugar da estatua, de todas as estatuas
cultuais de todos os deuses do mundo. Tudo, doravante, passara “n’Ele e por Ele”, sem

estatua.’

Deus na sua acepcdo estrita, na sua transcendéncia impossivel ao entendimento

humano, na sua invisibilidade, sua incomensurabilidade, essencialmente incorporal, invisivel,

" Cf. Frangois BOESPFLUG, La pensée des images: entretiens sur Dieux dans I’art, avec Bérénice Levet, p. 62-
63.

171



radicalmente inimaginavel, foge a toda mimesis®, representacéo realista, a toda tentativa para
recopiar sua forma ao idéntico, pois ndo é. E o proprio Deus de Israel que interdita
explicitamente que se fabriqguem imagens de Deus. Em se tratando desse mandamento, na
pratica o judaismo conheceu diversas interpretacdes e pds algumas mais permissivas, outras
mais rigorosas, no entanto os judeus ndo interpretaram a interdicdo do Decalogo como um
impedimento a toda figuracdo. Ndo sdo contra a arte, mas sim contra a representacdo de

Deus.’

Além da interdicdo, um dos atributos de Deus € ser invisivel. O Invisivel passa por
irrepresentdvel, ao menos a principio, pois 0 que ndo tem corpo, por definicdo ndo possui
aparéncia. Isso, porém, ndo impediu que fossem atribuidas aparéncias, por convencdo. Foi
preciso, cedo ou tarde, em certo sentido — tal era profunda a necessidade humana de se
representar o divino — que conscientemente foi de forma antropomorfica. Essa necessidade
engendrou imagens do Invisivel, mesmo antes da Encarnacdo. Talvez a necessidade de
visualizar o Invisivel seja também mais antiga que a pintura, pode-se até dizer, por hipotese,
gue os pintores e escultores buscaram desde a arte das cavernas tornar o invisivel, visivel. De
onde vem a forte e antiga tendéncia do humano se projetar no divino. Ha mais de vinte e cinco
séculos, Xenofonte de Colophon, citado por Clemente de Alexandria, afirmou que “se os bois
e os lebes tivessem méos para desenhar de suas maos as obras dos homens, os cavalos
desenhariam figuras de deuses semelhantes aos cavalos, os bois aos bois, e fariam corpos

parecidos a forma deles mesmos.”*?

O que caracteriza de forma particular o Cristianismo em relacdo ao Judaismo e ao Isl3,
é que Deus, por uma decisao soberanamente livre, motivado pelo amor aos homens e o desejo
de salva-los, revestiu-se da condicdo humana em Jesus de Nazaré; é esse o fato, pura relacdo
entre o divino e o humano, que designa a palavra Encarnacdo, cujo sufixo, como diz
Boespflug, “pode dar a entender um processo, qualquer coisa como uma transformacéo. E € as
vezes um pouco enganoso, na medida em que a unido da natureza humana a divina na pessoa

do Filho, na visdo dos te6logos foi absolutamente instantanea”’.

8 «Platdo separa nitidamente as atividades profissionais segundo critérios do falso e do verdadeiro, do justo e do
injusto, do mesmo modo ele opde, quando se trata das artes plésticas, aos representantes desacreditados da ‘arte
mimética’, que apenas sabem imitar a aparéncia sensivel.” E. Panofsky, Idea: a evolugdo do belo, p. 7.

% Cf. Francois BOESPFLUG, La pensée des images: entretiens sur Dieux dans I’art, avec Bérénice Levet, p. 63.
19 Apud Frangois BOESPFLUG, Le Dieu des peintres et des sculpteurs: I’Invisible incarné, p.19.

" Ipid., p. 19.
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Foi a Encarnagdo de Deus, no caso do cristianismo, que deu legitimidade as figuras de
Deus. A vida e os ensinamentos de Jesus, depois da sua morte, demonstram a Kenosis: Ele
manifesta o poder de Deus por seus milagres e dirige a salvacdo por seus ensinamentos. O
poder da salvacdo manifestado por Jesus diverge totalmente do poder desse mundo, que
rejeita totalmente o préprio satanas, pois foi apds té-lo confrontado em suas tentagcdes no
deserto que Jesus comeca sua pregacao (Mt 4, 1-11). Seria preciso sua Encarnagéo, vindo a
esse mundo para revelar a Palavra de Deus, nio como profeta, mas como o “Unico

Engendrado” e assim concluir com sua Paixdo a economia da salvagao.

O homem, restaurado pela Encarnagdo do Verbo, ndo sé readquiriu a possibilidade de
ver as coisas divinas, como também suas possibilidades criativas retomaram sua ordem
primeira e mostram sua semelhanca divina. O novo homem, criando o icone, arte que busca
exprimir o divino, manifesta aquilo que a dignidade de Adao, antes da queda, lhe proferia: é

novamente permitido a ele trabalhar para a divinizacdo do mundo.*?

O mistério da Encarnacdo transcende a légica do entendimento e, portanto, é a chave
mestra da fé dos cristdos. E ndo foi sem incitar uma problematica sobre a natureza de Jesus

Cristo desde o principio do cristianismo, como 0s arianos nos século 1V, até nossos dias.

4.2 O Pantocrator, Ario e o Império Romano

A origem da imagem do Pantocrator, tendo o Cristo homem maduro do tipo semitico,
com barba, sentado ao trono, ndo encontra nos autores pesquisados uma concordancia. Na
arte das catacumbas, o Cristo mais retratado era o jovem imberbe na figura do Bom Pastor,
como um filésofo dentre seus doze apdstolos ou como taumaturgo. Para entender o
Pantocrator é necessario se voltar para o contexto histérico do seu aparecimento. E importante
lembrar que o desenvolvimento do cristianismo se acelerou de fato depois de uma decisdo

politica: o edito de Galério em 311. De acordo com Holmes,

Antes disso ha provas de grande derramamento de sangue,
principalmente, no Oriente. [...] foi apenas com a publicacdo do edito de
tolerancia de Galério — que dizia que “os cristdos podem de novo existir e
podem estabelecer as suas casas de reunido, desde que ndo perturbem de
modo algum a ordem publica” — que as persegui¢des terminaram. Foi o

12 Cf. Georges DOBROT, Icone de la nativité : un corollaire et un moyen de formulation du dogma de
I’Incarnation, p. 123.
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primeiro documento legal da mais alta autoridade do Estado romano a
reconhecer expressamente o Cristianismo.*

Pouco tempo depois, a vitdria de Constantino sobre Maxéncio na Ponte Milvia e, em
313, o Edito de Mildo, foram para um povo perseguido durante trés séculos o triunfo do
cristianismo sobre o Império romano. O cristianismo triunfou e a arte saiu das catacumbas e
pode se expandir com magnitude nas igrejas. Foram construidos grandes edificios em Roma
sob a ordem imperial, dentre os quais se podem destacar: a igreja S&o Jodo de Latrdo — a mae
de todas as igrejas — e a basilica de Sdo Pedro, construida sob o timulo do apoéstolo.
Infelizmente essas obras ndo subsistiram ao tempo: a basilica de Sdo Jodo de Latrdo foi
restaurada inimeras vezes e o projeto original ficou irreconhecivel; a de Sdo Pedro, Bramante

e Michelangelo, fora o sepulcro de Pedro, ndo deixaram nada do monumento primitivo.**

Posterior a Constantino, o imperador romano Teod6sio |, o Grande (379-395),
decretou o Edito de Tessalonica, também conhecido como De Fide Catholica, em 17 de
fevereiro de 380, pelo qual estabeleceu o cristianismo como religido do Estado e exclusiva do
Império romano, abolindo as praticas pagas e fechando seus templos. Os cristdos sairam da
situacdo de inseguranca e marginalidade de onde estavam isolados e inquietos pelos episddios
de perseguicBes que durou até a morte de Diocleciano em 305. Foi a eles cedida a liberdade

para celebrarem seus cultos. Desta forma,

A arte funeréria transformou-se no culto aos martires que vai
dar impulso ao culto das reliquias no pontificado de Damasio (366-
384). Das catacumbas e das casas-igrejas 0s cristdos passam para
basilicas para onde chamam as grandes imagens para a abside ou pelo
menos se oferecem a elas.™

Para Boespflug, o fator decisivo da reviravolta pds-constantiniana da arte cristd ndo
teria sido a mudanca de status do cristianismo, mas sim a necessidade tanto da Igreja quanto
do Estado, nesse momento estreitamente solidarios, de uma defesa da ortodoxia contra a

doutrina ariana.'® Segundo Schonborn,

13 ). Derek HOLMES; Bernard W. BICKERS, Histéria da Igreja Catdlica, p. 45.

4 Cf. Emile MALE, L’art chrétian primitif ; 1’art byzantine, in: ___ (org.), Histoire Générale de I’art, p. 261.
!> Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de |I'Eternel dans I"art, p. 77.

® Ipid., p. 77.
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O principio e o centro da teoria do padre de Alexandria, Ario, ¢ a
assertiva da Escritura Sagrada: Ouve, Israel, o Senhor teu Deus é Unico.
(Det. 6,4) Segundo sua profissio de fé, Ario reconhecia: um s6 Deus, sO
engendrado, s6 eterno, s6 sem comeco, s6 verdadeiro, s6 imortal.'” Deus
sendo Unico, tudo aquilo que ameaca a unicidade deve ser descartado. O
Deus de Ario é um Deus solitario, s6 sabio, s6 bom, s6 poderoso. No
arianismo nada pode ser igual ou comparado a Deus, ninguém, mesmo
aquele que os cristdos adoram como Filho. A exigéncia primeira da fé ariana
é de cuidar da unicidade absoluta do seu Deus: Da mesma maneira que Ele é
Monade e principio de tudo, da mesma forma é Deus antes de tudo e por isso
Ele é mesmo antes do Filho."®

Avrio se apresentava como um tedlogo conservador, defensor estrito do monoteismo e
negava que Cristo fosse Deus ou igual a Deus. O Filho era posterior ao Pai, sustentava que

“houve um tempo em que o Cristo ndo era.”

Em 325, Constantino convocou o Concilio de Niceia para evitar o risco da desordem e
de uma possivel cisdo dos bispos que representavam essa apresentacdo da fé crista. Este foi o
primeiro Concilio Ecuménico que afirmou solenemente que Cristo era: “nascido do Pai, tinico
engendrado, luz nascido da luz, verdadeiro Deus nascido de verdadeiro Deus, engendrado nédo

criado, da mesma natureza (homoousios) que o Pai.”*°

O proprio Constantino esteve presente bem como, de acordo com a tradi¢do, 318
bispos, a maioria do Oriente, a metade de lingua grega do império. Esses bispos concordaram
que a condenacdo de Ario era razoavel e também entraram em acordo sobre uma nova

declaracdo de fé a luz da questao:

N&s cremos em Deus Pai todo-poderoso, criador de todas as coisas,
visiveis e invisiveis, e em um unico Senhor, Jesus Cristo, filho unigénito do
Pai, feito da esséncia do Pai, Deus de Deus, luz da luz, Deus verdadeiro de
Deus verdadeiro, gerado, ndo criado, consubstancial ao Pai e por quem tudo
foi criado, no Céu e na Terra, e que vira julgar os vivos e 0s mortos. E no
espirito Santo.

Esse simbolo de Niceia viria a se tornar o mais importante texto cristdo jamais

produzido, base do Credo de Niceno que é ainda hoje recitado nas igrejas.”

17 Essa é a profissdo de fé de Atanéasio, apud Christoph SCHONBORN, L’icéne du Christ: fondements
théologiques, p. 22.

'8 Christoph SCHONBORN, L’icéne du Christ : fondements théologiques, p. 22.
19 Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I'Eternel dans | art, p. 77.
20 Cf. Jonathan HILL, Hist6ria do Cristianismo, p. 80-81.
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A ideia fundamental do arianismo afirmava que Deus existe em uma absoluta soliddo
e que ndo ha relacdo entre Ele e 0 mundo. O mundo foi criado pelo Logos, também criatura.
Essa era uma concepg¢do do paganismo helenistico tardio que ameacava a fé cristd em suas
raizes. A condenacdo do arianismo no Concilio de Niceia preservou a Igreja dessa ideia paga
e confirmou que pelo Filho se tem acesso direto ao Pai, n’Ele, imagem perfeita do Pai, pode-
se contemplar a gldria divina. Também por essa doutrina de Niceia, a arte cristd foi
justificada. Ao longo dos seculos que seguiram o Concilio, a preocupacao de confirmar a
consubstancialidade do Filho com o Pai se traduziu na arte e na liturgia pelo cristocentrismo
bem marcado, foi esse o tempo em que apareceram as primeiras representagdes do

Pantocrator.?*

4.2.1 Entre tedlogos e artistas

Apesar de ndo terem sido chamados a se pronunciar, pois 0 Concilio ndo Ihes dizia
respeito, 0s artistas que produziam imagens logo se deram conta — seria impensavel que isso

ndo tenha ocorrido — do que eles deveriam produzir em se tratando da imagem de Cristo.?

André Grabar considerou o periodo do IV ao VI século como o mais fecundo da
iconografia cristd: “a maior parte dos modelos iconograficos encontrou uma formulagdo, por

. . , 2
assim dizer, nessa época”?.

Naquele momento, a iconografia ndo era decididamente um problema prioritario para
os tedlogos. O desenvolvimento da figura do Cristo, na arte, precedeu em décadas as
manifestacGes positivas e até de admiracdo dos bispos diante das imagens. Os bispos e
intelectuais cristdos préximos ao poder que ndo se mostravam favoraveis as imagens
religiosas podem ser citados: Lactancio (240-320), que conheceu Constantino antes deste se
tornar imperador e foi chamado a corte onde viveu provavelmente muitos anos, ndo cessou de
maldizer as imagens pagas, sobretudo as estatuas. Em sua obra apologética Instituicbes
divinas, ndo ha nada que aponte que ele encoraje as imagens cristds. Outros dois bispos que
fizeram parte do entourage de Constantino, e que tinham em comum a oposi¢do as imagens,
foram Ossius de Cérdoba, que viveu até centenario (256-357) e Eusébio de Cesarea (265-

340). Ossius participou do Concilio de Niceia e foi ele quem inspirou o Canon 36 do Sinodo

2 Cf. Egon SENDLER, Les mystéres du Christ: les icones de la liturgie, p. 27.
22 Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de |'Eternel dans I art, p. 77.

2% Cf. Maria Giovanna MUZJ, Um maitre pour I’art chrétien : André Grabar, p.193.
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de Elvira (300-303), que fazia uma oposicdo explicita as imagens: “ndo deve haver nenhuma
imagem nas igrejas (na Igreja) por se temer que aquilo que € objeto de culto e adoragdo ndo

seja pintado nas paredes”24.

Eusébio de Cesarea foi primeiro prelado da corte de Constantino. Constancia, meia-
irma do imperador, escreveu-lhe pedindo que trouxesse uma imagem de Cristo, ao que ele
respondeu, em uma carta considerada auténtica, dizendo que Cristo ndo pode ser
representavel. Esta carta ndo chamou a atencdo dos antigos copistas; ela fora transmitida
apenas parcialmente, e isso gracas as discussdes iconoclastas, pois procuravam provas
patristicas para combater as imagens, e este texto estava perfeitamente de acordo com as suas
intengdes. Diz a carta:

Que imagens do Cristo procuras? Seria a verdadeira, imutavel,
aquela que possui por natureza suas caracteristicas proprias, ou seria aquela
gue (o Cristo) assumiu para nos quando se revestiu da figura (schema) da
forma de escravo?... Pois ele possui duas formas, mas eu mesmo ndo posso
pensar que busques uma imagem da forma divina; na verdade, o prdprio
Cristo te ensinou que ninguém conhece o Pai, a ndo ser o Filho, e que
ninguém foi digno de conhecer o Filho a ndo ser o Pai que o engendrou
(Mt11,27); o que se deve pensar portanto, é que a procuras (a imagem) da
forma de escravo e de carne que ele se revestiu para no6s. Ora, desta ficamos
sabendo que ela misturou-se a gléria da divindade e que o que é mortal foi
tragado pela vida.®

Nessa época ainda ndo havia iconoclasmo, mas essa carta serviu de sustentacdo aos
conceitos rigorosos dos iconoclastas, pois ela esta diretamente relacionada a tradicdo de

Origenes que foi mestre de Eusebio.

N&o se deve ter em conta que essa carta tenha sido a Gltima palavra do que pensava
Eusébio, muito menos que esse pequeno resumo represente a posicao da Igreja sobre as
imagens no século IV. Para Boespflug, convém ndo exagerar na importancia desse
documento, pois ndo esta explicita a defesa do emprego nédo cultual das imagens religiosas em
geral, mas somente contra a ideia de uma imagem devocional do Cristo.?® Eusébio n&o s6 ndo
admite o retrato do Cristo, como nega a sua possibilidade, ja que para ele o divino em Cristo é

invisivel.

24 Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de |'Eternel dans I art, p. 78.
2> Apud Christoph SCHONBORN, L ’icéne du Christ : fondements théologiques, p. 56.

% Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de |'Eternel dans I art, p. 78.
177



Em concordancia com a tese de Boespflug, Skrobucha adverte que Eusébio ndo era
propriamente adversario das imagens, pois “assinala a edificacdo de uma estatua do Bom
Pastor em Constantinopla e Ihe presta uma homenagem. Ele ndo € um inimigo dos icones,
nem um adversario das artes. Mas, para uma certa categoria de imagens, ele ira precisar sua
opini&o™?’.

A primeira iconografia cristd ndo apresentou Cristo como imagem individual. Antes
do Edito de Mildo e da conversdo de Constantino ao cristianismo, as imagens de Jesus o
mostravam em acdo, realizando milagres ou ensinando os discipulos. Quando passou o
periodo das perseguigdes, os cristdos puderam enfim expor sua fé nos edificios publicos. O
cristianismo deixou de ser religido ilicita, passando a ser religido autorizada e no ano 386,
religido do Império com Teodo6sio. Em um século a condicdo dos cristdos mudou
radicalmente a seu favor. Desde o inicio do século IV o imperador financiava a construcao
das basilicas cristds e tinha como conselheiros personagens importantes do mundo cristdo.
Esse contexto favoreceu o despertar da necessidade de imagem ou a exploragdo das
possibilidades de ofertas para a linguagem da imagem, para continuar a transmitir o
Evangelho dessa forma. Na decoracdo das basilicas, a representacdo de certos elementos da
doutrina cristd tornou-se ndo apenas possivel, mas desejavel. A construcdo das basilicas teve
um papel fundamental no desenvolvimento da arte na Igreja. O projeto de produzir imagens
qgue mostrassem Jesus Cristo, Filho de Deus feito Homem, verdadeiro Deus e o Salvador do
mundo foi estimulado e se fez mesmo necessario para a existéncia das basilicas. O Cristo
Deus na arte monumental do império, colocado na abside, foi destinado para ser visto
primeiro por quem entrava na basilica, em seguida em toda igreja cristd até o século XIV,
como se o fiel que entrasse no edificio fosse acolhido por seu Deus. A basilica a principio ndo
era a casa de Deus, mas o lugar de reunido do povo. Ao fundo das igrejas aparecia dali em

diante a poderosa figura do Cristo em busto, em imperator, o Pantocrator.?®

A divindade de Cristo exibe-se, em resposta ao que fora proclamado no Concilio de
Niceia, em 325, a verdadeira identidade de Jesus Cristo: ”Deus nascido de Deus, verdadeiro
Deus nascido do verdadeiro Deus, da mesma substancia que o Pai”, expressdo esta que traduz
em tese 0 neologismo grego homoosius. Os heréticos arianos recorreram nesse contexto a

palavra homoiosius que se limita a afirmar uma semelhanca entre o Pai e o Filho; ndo mais

%’ Heinz SKROBUCHA, Le message des icones, p. 8.

%8 Cf Francois BOESPFLUG, La pensée des images: entretiens sur Dieu dans 1’art, avec Bérénice Levet, p. 106-
107.
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uma identidade substancial, de natureza de ser do Pai e do Filho, apenas uma relacdo de
semelhanca. Por conseguinte, os Pais da Igreja tiveram que elaborar uma doutrina para fixar a
identidade de Jesus. No seu rastro, 0s pintores vao primeiro tatear e em seguida buscar e
descobrir os meios para tornar visivel essa identidade. As primeiras pinturas do Cristo nas
catacumbas jamais evocaram sua divindade. O Cristo era mostrado como taumaturgo, cidadéo
romano, filésofo grego, com tracos do prototipo ainda ndo individualizados. Os artistas
resolveram esse problema recorrendo principalmente ao modelo imperial, ou ao modelo
Jupiter. A imagem do imperador imita a imagem dos deuses do Pantheon, em particular

aquela de Japiter.?

O historiador russo André Grabar é quem sustenta a tese de que as primeiras
representacdes do Cristo-Deus foram calcadas essencialmente sobre a iconografia imperial:
em suma, representaram o Cristo como um imperador celeste para mostra-Lo na condicdo de

Deus.

Fatores como a evolucdo capital no plano sociopolitico sob Constantino e Teodosio,
as formulacBes conciliares, convergiram assim para convencer o cristianismo que ndo apenas

podia, mas devia suscitar imagens de Cristo Deus.

4.3 Passagem da arte imperial para arte crista

Quando a Igreja recebeu sob o Império de Constantino o direito a liberdade, teve
inicio uma profunda mutacdo, pois deveria acolher todos aqueles que para ela viessem. A
Igreja se juntou ao poder imperial que a liberou e emprestou suas formas, cerimonias e
imagens que por sua origem no Império romano sdo, sobretudo, reflexo da riqueza e grandeza
terrestre, mas que sua forga espiritual vai transformar dando-lhe um outro contetdo. Como

observa Sendler,

Nas paredes das igrejas de Ravena ou de Constantinopla apareceram
figuras vestidas como principes para formar um cortejo solene que avanca
em dire¢do ao trono onde estd o Cristo. Assim a arte do mosaico imperial
fazia o0 povo entender a verdadeira natureza de Deus e sua majestade divina:
eram os fiéis que, fazendo parte da corte celeste, marchavam em direcéo a
um mundo onde ndo havia mais nem o peso da matéria, nem sofrimento. E o
fundo dourado que exprime essa existéncia na luz de Deus. Para a arte crista
é um passo decisivo em direcdo a sacralizacdo da imagem que saiu dessa

2 Cf. Francois BOESPFLUG, La pensée des images: entretiens sur Dieu dans 1’art, avec Bérénice Levet, p.108-
111.
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forma do contexto narrativo e material do nosso mundo para se aproximar do
infinito de Deus.*

N&o ha como situar a imagem em seu contexto historico sem conhecer seu contetdo
intelectual. E preciso entender a transmissdo da arte do Império romano para a arte crista e,
ainda, deve-se levar em conta o significado dessa arte nesse tempo nos paléacios, pois foram as
classes mais abastadas, no papel de mecenas, que construiram muitas igrejas em Roma. Isto
porque apos o edito de Galério, em 311, a Igreja vitoriosa deveria se munir de uma arquitetura
e de um repertdrio iconografico que lhe era imposto por sua nova condi¢do e estabelecer os

primeiros programas cristaos, o que demandava recursos. Segundo Pietri,

Na primeira metade do século IV, Roma deve a Constantino a
fundacdo da igreja episcopal com seu batistério (basilica constantiniana,
depois S&o Jodo de Latrdo); [...] sdo poucas as fundacBes urbanas
financiadas pelo imperador, salvo a igreja palatina, junto da residéncia da
imperatriz Helena (S. Cruz em Jerusalém); a construcdo das igrejas urbanas,
de fato, é obra, mormente nesta época, dos bispos (Silvestre, Marcos, Julio,
Libério), ao passo que ja se manifesta 0 mecenatismo privadol...]*"

A respeito da arte cristd apds Constantino, as pesquisas arqueoldgicas de André
Grabar foram essenciais para a Histéria e a arte da iconografia cristd, e podem ser
consideradas como um critério fundamental para o entendimento e a constatacdo da
anterioridade da transformacdo em um sentido religioso mistico da arte imperial, em

detrimento de uma eventual influéncia crista.

N&o se sabe afirmar como aconteceu que o culto dos icones em Bizancio obteve um
sucesso jamais antes esperado na segunda metade do século VI. A apari¢do das imagens
achéiropoiétes nessa época e 0 uso da politica poderiam explicar o sucesso geral dos icones
no Império que, pela vontade dos imperadores em tirar proveito eles proprios desse culto, dele

Se apossaram.

Na verdade, ndo se dispGe de mais textos relativos aos icones além daqueles relativos
ao final do século VI e do século VII. A ruptura na historia do culto dos icones em Bizancio
se deixa entrever mais cedo entre a época em que o culto das imagens — de intensidade
inegavel e dirigida pelo clero local e pelo povo — era um culto de pura piedade, durante o qual

os cristdos ainda estavam divididos quanto a pratica do imaginario religioso, e o periodo que

% Egon SENDLER, Les mystéres du Christ: les icones de la liturgie, p. 282.

31 Charles PIETRI, Dicionario Patristico e de Antiguidades cristés, p. 1226-1227.
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comega por volta do século VI, logo que o governo de Constantinopla o aceita em seu

repertorio oficial e o coloca a seu servico.

Em um estudo minucioso das vérias obras de André Grabar, Maria Giovanna Muzj*,
em seu livro Un maitre pour I"art chrétien, André Grabar, de 2009, expde as conclusdes de
Grabar ap0s seus estudos sobre a arte imperial e a arte cristd, em que ele propde que é
justamente a presenca de uma ideia monarquica de esséncia religiosa que serve melhor para
justificar a ascendéncia da arte imperial sobre a arte cristd. Uma ascendéncia que parece
menos verossimil, tanto quanto se a arte palaciana for considerada como uma simples
manifestacdo estética de ordem puramente profana. A questdo era: se a arte oficial exerceu
uma influéncia sobre a arte cristd, de que tipo de influéncia se trata, como e quando essa

influéncia se manifesta e quais circunstancias favorecem?

N&o ha novidade que a maior parte dos criticos sempre admitiu que a arte de Bizancio,
como a de Roma, tenha tomado emprestada uma parte mais ou menos consideravel da arte
imperial do palacio. No entanto, como se conhece uma pequena parte desses monumentos,
ditos de arte profana, tais consideracfes sdo apresentadas habitualmente de uma forma geral.
Mesmo assim, Grabar ndo considerou impossivel esse estudo comparativo; mesmo porque,
muitas pesquisas realizadas em seu tempo por diferentes especialistas de arqueologia romana
e da Baixa-Antiguidade contribuiram com uma prova ou, a0 menos, para uma demonstracao
convincente. Ficou constatado que as criacoes de arte imperial “se apresentavam como um
conjunto de fatos coerentes e ndo como obras desarmdnicas imaginadas ad hoc por qualquer
pratico ao servigo de soberanos ambiciosos ou interessados em arte”. Pode-se concluir que o
passo seguinte seria dado no reconhecimento da correspondéncia entre o repertorio

iconografico imperial e a arte cristd.*® Para Grabar,

O conservantismo desta arte, a continuidade de suas manifestagdes
fiéis aos tipos consagrados e o carater constante de seu simbolismo, nos
permitem, sobretudo, preencher as lacunas pela perda de numerosas obras da
arte imperial, e de imaginar assim, com grande verossimilhanga, 0s
protétipos de certas imagens cristds. E visto que a arte imperial se deixou
assim considerar no seu conjunto, nos sentimos autorizados a definir suas
caracteristicas gerais e a confrontar — logo que a situacdo se apresente — com
os tracos tipicos de tal corrente da arte cristd, colocando em evidéncia certos

%2 professora de Iconografia Cristd e de Teologia Simbélica na Universidade Gregoriana e no Instituto Oriental
de Roma.

%3 Cf. Maria Giovanna MUZJ, Un maitre pour I"art chrétien: André Grabar, p. 93-94.
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pontos de contato entre as duas artes que escapariam ao estudo do tema se
tomado isoladamente.*

Grabar evidencia como as circunstancias de passagem dos temas imperiais na
iconografia cristd foram particularmente favoraveis durante o periodo constantiniano. Por um
lado, as circunstancias exteriores: os artesdes que trabalhavam nos monumentos oficiais
também trabalhavam nos edificios cristdos fundados por Constantino. Foi assim que adveio
com extrema facilidade a transferéncia para arte cristd de processos e de formas artisticas que
se mostravam nos monumentos imperiais: 0 luxo dos materiais utilizados, efeitos de
policromia, estilo hieratico inspirado conforme a etiqueta da corte. Por outro lado, as
condi¢des morais ndo foram menos favoraveis a formacdo da iconografia crista que tomava

por modelos imagens simbolicas dos imperadores. Assim, diz Grabar:

Para se dar conta da influéncia dos ritos e da iconografia da corte
imperial, basta lembrar nas numerosas passagens de Eusébio nas quais se
refere ao Cristo panbasileus, descrito como um imperador celeste, contra-
figura do monarca romano que é seu reflexo sobre a terra, como também as
descrigbes que Jodo Crisostomo faz do Cristo sentado sobre um trono
glorioso, cercado pelas aclamacdes dos fiéis.*

Grabar também considerou que desde o comeco da difusdo do cristianismo, em
meados do século 1V, houve uma consideravel evolucao na atitude dos cristdos em relacéo ao
Império Romano. De acordo com o autor, mesmo antes de Constantino, muitos dentre os
cristdos ja reconheciam no imperador uma funcdo salvifica, porém com o triunfo do

Cristianismo e a conversdo dos imperadores, essa ideia se expandiu. Em suas palavras:

O imperador, muito cristdo, imagem do Cristo, ele mesmo dirigiria
esse Império na catedra da qual vivia a Igreja, de sorte que a orbis
christianus parecia se confundir com a orbis romanus. Os cristdos, desde
entdo, empregando as expressdes sugestivas e ja antigas de gens totius orbis,
de plebs Dei, de populus sancti Dei, podiam fazer pensar em um Universo
romano e ao “povo” desse império de Roma e rezar pela pax, a securitas e a
libertas romanas, desejando mesmo do ponto de vista cristdo — a liberacéo
tradicional dos povos barbaros, que pela forca da cruz o imperador
reconduziu ao imperium romanum e dai a devotio christiana. O Império
pagéo por sua vez — e isso nos importa muito — encontrava uma justificativa
na mistica cristd, ou seja, aos olhos dos cristdos a paz de Augusto era
considerada como um beneficio que assegurava 0 sucesso da missdao do
Cristo, ou que o Império romano havia aparecido para o0s cristdos como a

% Apud Maria Giovanna MUZJ, Un maitre pour |"art chrétien: André Grabar, p. 94.
% Ibid., p. 94.
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altima barreira elevada pela Providéncia para retardar o reino do
Anticristo.* ¥

E um fato que a arte monumental da Igreja vitoriosa ap6s o edito de Mildo se
diferencie, seja daquela que a precedeu, conhecida pelos afrescos das catacumbas, os relevos
dos sarcofagos, seja daquela que a seguiu, mais narrativa e mais histdrica. Além disso, o tema
principal dos mosaicos cristdos é o triunfo do Senhor, o Pantocrator, que aparece geralmente
nas composic¢des inspiradas pelas visdes paradisiacas das Escrituras, notadamente as do
Apocalipse. Em algum momento, na historia da arte cristd, foram ilustradas passagens
evangélicas onde Jesus aparecia em gloria, € esse 0 mesmo espirito que preside a escolha das

imagens alegdricas que acompanham essas cenas apoteoticas.

Ora, quando se atenta ao fato que, de um lado a arte oficial a partir do século Il é
essencialmente triunfal e que, por motivos ideoldgicos, atribui maior valor as cenas
simbdlicas convencionais da Vitdria do imperador, e, por outro, para os cristdos, o poder do
imperador sobre a terra € um reflexo de todo poder de Deus, compreende-se que as imagens
cristds deveriam apresentar um ciclo analogo ao ciclo imperial no qual o tema ressaltado é

aquele da vitdria e do triunfo do Cristo.

Chiara Settis Frugoni propde que no momento crucial, no qual a religido cristé se torna

a religido oficial do Império:

[...] o edito de Constantino significa antes de tudo que toda forma de
religiosidade, em razdo da fragil organizacdo que a Igreja podia dar até esse
momento, ficaria a cargo do Império; dessa forma, os temas cristdos
buscaram, para se expressar, 0 repertério proprio da arte pagd, mas sua
formulacdo indica que é sempre a ideologia imperial, encorajando as
imagens de triunfo, de poder, que sdo propostas como momento essencial da
nova religido. E por isso que ndo sdo quase nunca representados nem os
dogmas, nem as concepgdes teoldgicas, para os quais faltam, alias, modelos
expressivos: ao contrario, é o poder divino que é representado por esses
artistas habituados a expressar através de uma iconografia oficial, as
facanhas do monarca.*®

Segundo Frugoni, a utilizacdo do repertorio de iconografia imperial poderia aparecer
como resultado exclusivo da supremacia da ideologia imperial que se impunha por sua propria

forca a todos os outros tipos de expresséo.

% Apud Maria Giovanna MUZJ, Un maitre pour |"art chrétien: André Grabar, p. 95.
%7 Neste caso 0 Anticristo é o Barbaro que ameaca Roma.

% Apud Maria Giovanna MUZJ, Un maitre pour | art chrétien: André Grabar, p. 96.
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Grabar, no entanto, insiste sobre a importancia da transformacdo que sobreveio no
interior da arte monéarquica oficial ao papel atribuido a iconografia, organizado, a principio,
para exprimir exclusivamente fatos religiosos de efeito limitado e individual, mas que depois
foi usada para expressar os elementos centrais de doutrina politica ou religiosa universal. E
por essa transformacdo que ele identifica um dos fatos que facilitaram o empréstimo de
formulas iconograficas oficiais da parte dos cristdos. E extremamente significativo que a
iniciativa de uma iconografia cristd de porte universal — preocupada em traduzir as ideias
fundamentais e ndo as angustias pessoais dos individuos — venha do chefe do Império em
seguida a conversdo. Para Grabar, se a iniciativa tivesse vindo da Igreja, a escolha dos temas
iconogréficos teria sido provavelmente diferente: em particular, a comunidade cristd e ndo o

Estado romano teria sido chamado para representar a totalidade do mundo cristdo.*

No tempo de Constantino, a Igreja conhecia somente a arte restrita e utilitaria
praticada pelos cristdos do século Il para os monumentos funerérios, enquanto na sociedade
romana deveria haver uma arte em grande estilo para representar, aos olhos da populagéo, a
Igreja como uma instituicdo importante. Das muitas formas, como teoricamente isso poderia
acontecer, foram escolhidas, pelas autoridades eclesiais, aquelas que mais estavam de acordo
com as preocupacdes de cristdos apds o triunfo do cristianismo no Império e com o uso que a
época sugeria a uma grande arte do tipo oficial, a qual deveria afirmar e propor a nova

doutrina.*

Foi no inicio do século V que a Igreja se deu conta do que realmente ela poderia fazer,
no que diz respeito a iconografia, se assumisse a direcdo ideoldgica de seus programas, pois

na primeira fase fora inspirada apenas pela iconografia do império. Grabar prossegue:

Como vimos, a mais antiga iconografia cristd, empregava
normalmente motivos e formulas de uso mais ou menos corrente em todos 0s
setores da arte contemporanea; o que aconteceu no século 1V é semelhante,
mas distinto. Todo o “Iéxico” de uma linguagem triunfal ou imperial
transpos o “dicionario”, até ai, limitado e pouco adaptado ao tratamento das
ideias abstratas que serviam a iconografia cristd. No futuro isso seria
profundamente modificado e o que foi criado permaneceu fundamental para
a arte cristd. Hoje ainda, gracas a essa tradicdo tenaz, a maior parte dentre
nos empresta, & representagdo das realidades divinas, os tragos mais ou
menos confusos que remontam a arte do Baixo-Império: o Cristo sentado
solenemente sobre um trono; ele faz o sinal da béncdo; estad rodeado por
anjos ou de santos em pé ao seu lado; ele esta coroado e coroa 0s santos [...].

% Cf. Maria Giovanna MUZJ, Un maitre pour I"art chrétien: André Grabar, p. 95-96.

0 Cf. André GRABAR, La peinture byzantine, p.23, apud Maria Giovanna Mujz, Un maitre pour | art chrétien:
André Grabar, p. 96.
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O empréstimo da iconografia imperial sobre a arte é reconhecido por todos e
por muitas maneiras; apropriacdo de temas e de objetos; empréstimo dos
detalhes iconograficos, utilizacdo de modelos mais antigos para criagcdo de
imagens analogas. Foi para o tema do poder supremo de Deus que a arte
imperial mais contribuiu, e isso é natural, pois era o tema-chave do
repertdrio iconografico do chefe do Império.**

Por sua vez, Ernest Kitzinger, também citado por Mujz, insiste sobre a importancia do

fluxo que vinha da arte imperial para arte crista:

A infiltracdo de elementos da arte imperial nos contextos cristaos foi
um fendbmeno que prosseguiu continuamente durante todo o século IV.
Trata-se de um fator de primeira importadncia, em particular para o
desenvolvimento iconografico da arte cristd desse periodo, e reflete o poder
e as importantes tendéncias ideoldgicas intimamente unidas a cristianizagdo
do Estado.*

Em geral, essa tendéncia da arte monumental dos séculos IV e V foi interpretada como

expressao plastica da ideia do triunfo da religido crista. Grabar, todavia, prop6s ao contrario,

uma outra interpretacdo que, afastando-se dessa perspectiva ideoldgica, traz uma melhor

compreensdo para a composi¢do de um novo ciclo de imagens cristés:

Nos acreditamos, com efeito, que essa arte tenha figurado ndo o
triunfo do cristianismo, mas a vitéria do Cristo, autor desse triunfo. A
diferenca pode parecer insignificante. Mas em se adotando, pode-se
esclarecer a via pela qual os artistas cristdos podiam chegar praticamente a
usar as composicdes tipicas da arte imperial

Sobre isso, Grabar invoca a inscri¢cdo constantiniana da abside da basilica de Séo

Pedro: Quod duce te mundus surrexit in Astra triunphans, Hanc Constantinus Victor tibi

conditid aulam.** Mesmo se tratando de uma igreja dedicada a Sdo Pedro, é ao Cristo

triunfante e mestre do Universo que Constantino se dirige: ele consagra, assim, a basilica a

vitdria do Senhor dos céus e coloca em paralelo o triunfo salvador de Jesus e sua propria

qualidade de Victor.

*! Apud Maria Giovanna MUZJ, Un maitre pour | art chrétien: André Grabar, p. 97.

2 Ibid., p. 97.
* Ibid., p. 98.

# «Com efeito, sob tua conduta o império se elevou triunfante até os astros, Constantino, o vencedor, construiu

para ti esta sala de culto.”
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Ainda sobre a influéncia da arte imperial na arte cristd, Grabar afirma que é
significativo que a iconografia crista de alcance universal tenha vindo de um chefe de Estado:

Se a mesma iniciativa tivesse partido da Igreja, pode-se imaginar
como consequéncias provaveis, que essa escolha cairia sobre os temas
iconograficos aos quais se dava prioridade: seria a comunidade crista,
notadamente, e ndo o Estado romano, que teria sido chamado a figurar a
totalidade do mundo cristso.”®

Para o autor as imagens de principios cristdos ndo foram traduzidas segundo as
definicBes cristoldgicas que animavam o espirito da época, nem a partir de dogmas da Igreja,
pois ndo foi antes do ano 400 que o alto clero se deu conta de que poderia se lancar no
dominio da iconografia e que esse seria um instrumento expressivo da piedade privada e
publica. Na época de Constantino, o clero ainda ndo estava preparado para uma empreitada
dessa monta, sendo a arte cristd o que era: a arte das catacumbas. Entretanto o governo do
império dispunha de uma gama de ateliés de artistas e de artesdos habituados a interpretar,
segundo normas solidamente estabelecidas, todo um repertorio de iconografia oficial, cujo
objeto principal era a glorificacdo do monarca. Segundo as pesquisas de Grabar, esse ndo é
um motivo para se surpreender, uma vez que convertido, o palacio imperial contribuiu
largamente para o desenvolvimento da iconografia triunfal cristd e que essa acdo do palacio
tenha precedido as intervencdes sistematicas da Igreja nesse dominio. Foi progressivamente

que a Igreja assumiu o controle.

O repertdrio da arte imperial que serviu de modelo as diferentes imagens do poder do
Cristo é, de forma geral, o Unico que se associa a arte oficial do Estado romano. Para 0s
cristdos, essas imagens mostravam a todos os espectadores a onipoténcia de Deus e do Cristo;
que ela se estende sobre 0 céu e a terra, e sobre a terra engloba o império e os povos barbaros,
ou seja, todo o universo habitado: o Pantocrator.

A teologia da imagem pdde se desenvolver gracas a cristianizacdo da arte grega e ndo
da helenizacdo do cristianismo. Os especialistas em arte bizantina concordam que esta arte se
inspirou no savoir-faire dos técnicos em arte da arte imperial e na filosofia neoplatonica, o
que conferiu a arte um contetdo dogmatico e liturgico. Exemplo disso é o Pantocrator de

Saint-Apollinaire-in-classe de Ravena da época justiniana.

** André GRABAR, Les voies de la création em iconographie chrétienne, p. 78-79.
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4.3.1 Visdo ortodoxa sobre a cristianizac¢éo da arte

A arte oficial do Império romano era a arte do Estado que devia educar os cidadaos
para um certo sentido. Era uma arte pagd, considerada demoniaca para a ortodoxia. Como 0
Estado era pagdo, e cada ato oficial era a0 mesmo tempo um ato ritual, isso era para 0s
cristdos uma confissdo do paganismo. Assim que o Estado se tornou cristdo, foi aos poucos se

cristianizando e sua arte oficial deixa de ser idélatra.*®

A cultura do império entrava na Igreja de forma lenta e custosa. A cultura da
Antiguidade era complexa e perfeita. Segundo Léonide Ouspensky, era como 0 homem rico
do qual falava Jesus: “é¢ mais facil um camelo passar por uma agulha que um homem rico
entrar no reino de Deus.” A arte desse mundo era uma heranga de onde a Igreja buscava
constantemente elementos para sacralizar, pois muito serviam para exprimir a revelacao
cristd. E era natural que alguns elementos da arte antiga ndo tenham sido sacralizados, pois
ndo correspondiam ao sentido da arte sacra, mas era mais sinal de contradi¢do. Muitos desses
elementos influenciavam e marcavam a arte sacra com aspectos profanos como os do
naturalismo ilusionista da arte antiga, préprios do paganismo, mas completamente estranhos a
ortodoxia. A Igreja devia lutar sem cessar contra esses elementos e essa luta ndo era sendo o

reflexo, no dominio da arte, da luta da Igreja por sua verdade.

A Igreja absorveu diversos elementos da cultura considerada pagd, integrou-os na
plenitude da Revelacao e isso se estendeu a todos os aspectos da atividade humana, incluindo
tanto a criacdo artistica literaria como a arte figurativa. A criacdo € santificada na medida em
que participa na construcdo do Reino de Deus que a Igreja realiza no mundo. Pois, é na
construgdo do Reino divino que reside o sentido final da existéncia do mundo e,
inversamente, a razao de ser da Igreja no mundo é de fazé-lo participar da plenitude da
Revelacdo. A arte que se elaborava nessa época, para a ortodoxia, era uma manifestacdo da
nova vida trazida pelo cristianismo, uma vida ndo mais submissa a lei: cristdos eram aqueles

que viviam na carne, porém néo segundo a carne.*’

* Cf. Léonide OUSPENSKY, La théologie de I’icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p. 68.
*" Ibid., p. 66-67.
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4.4 A influéncia neoplatnica na arte

André Grabar e Léonid Ouspensky reconhecem que em se tratando de arte bizantina
ha a heranca da Antiguidade, sem esquecer as influéncias da arte oriental e a criacdo de uma
arte cuja novidade se impunha pela necessidade de representar a esséncia do Cristianismo: o
senhorio do Cristo. Para Grabar, ndo s a técnica da pintura bizantina e 0 modo dos gestos, 0
drapeado e as formas das paisagens de arquitetura remontam a Antiguidade, “mas também a
arte grave e solene, majestosa e nobre, caracteristicas de tantas obras bizantinas, ou ainda as
belas representagdes ‘teofanicas’ das visdes de Deus™*®. A compreensdo da evolucdo nas
reflexGes sobre a arte, da Antiguidade & Bizancio, na arte sacra de maneira geral, mas
principalmente da teofania historica em Jesus Cristo e suas traducfes em termos visuais, passa

pelo entendimento de algumas nogdes da filosofia neoplaténica.

Platdo tinha, como ideia sobre a sensibilidade e o inteligivel, a Beleza como um
caminho de uma evolucéo do sensivel para o invisivel. Ele definia dois tipos distintos de
representacdo: a mimesis, imitacdo falaciosa do real e a méthéxis, forma de participacdo ao
modelo inteligivel, o nous, que transcende a aparéncia. Os chamados neoplaténicos,
especialmente Plotino, seguiram essa reflexdo filosofica da representacdo. Foi dai que derivou
a distincdo formal entre imagem e icone. Essa semelhanca por parte dos neoplaténicos nao
pode ser considerada uma formulagdo para o icone, porém, mais que uma reflexao, ela é uma
formulacdo da técnica suscetivel de tornar visivel o invisivel, pela rejeicdo definitiva do

naturalismo.*

Todavia, segundo Panofsky, ha uma diferenca no que se refere a arte como mimesis
em Platdo e em Plotino, pois a filosofia deste Ultimo procura conquistar para a “forma
interior” um direito metafisico que merega a categoria de um “modelo perfeito e supremo”.

Para combater os ataques de Platao a “arte mimética”, 0 autor cita Plotino:

Se alguém desdenha as artes sob o pretexto de que sua atividade se
reduz a imitar a natureza, convém declarar-lhe de uma vez por todas que as
coisas da natureza também imitam outra coisa; deve-se saber igualmente que
as artes ndo se contentam em reproduzir o visivel, mas remontam aos
principios (logos) originarios da natureza; e que, além disso, as artes pdem e
acrescentam muito delas mesmas quando o objeto representado é defeituoso,
isto é, imperfeito, pois elas possuem o sentido da beleza. Fidias criou seu

8 André GRABAR, Les origines de [’esthétique médiévale, p. 16.
9 Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 64.
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Zeus sem imitar nada visivel, mas deu-lhe os tracos sob os quais o proprio
Zeus teria aparecido se quisesse mostrar-se ao nosso olhar.®

Grabar também considera a teoria de Plotino, cujo essencial sobre arte se encontra nas
Enneades, em sua obra Les origines de [’esthétique médiévale. Ressalta que Plotino pretende
que a obra de arte seja um ponto de partida para uma experiéncia metafisica e ndo mais uma
simples imitacdo da natureza, e comega por estudar as caracteristicas da visdo. Plotino se
coloca a questdo: onde exatamente se produz o fenémeno da visdo? E nos olhos e na alma
daquele que vé, ou no lugar onde se encontra o objeto visto e onde a luz dos olhos vai

reproduzi-la? Em suas palavras:

As sensacOes ndo sdo figuras nem impressdes que se produzem na
alma [...]; nem tampouco se produz na alma marca de objeto sensivel que l&
desenha a sua forma [...] Quando percebemos um objeto qualquer pela visao,
e é claro que o vemos sempre a distancia e aplicamos a ele a visdo, a
impressdo tem lugar evidentemente onde estd o objeto, e a alma ndo vé
porque ela estd moldada pelo objeto como a cera para um selo. Pois é
evidente que a alma ndo teria que olhar fora dela se tivesse em si mesmo a
forma do objeto que vé. (V1,6,1)*

Desde entéo, Grabar tira as consequéncias dessa analise da ciéncia ética pela filosofia

que antecipa as descobertas da fenomenologia que apareceu no século XI1X.>?

Segundo Grabar, Plotino reconhece na arte, tal como ele a concebe em vista de sua
contemplacéo do inteligivel, a expressdo de um conhecimento imediato e total da esséncia das

coisas da alma universal:

A visdo intelectual de Plotino admite uma absorcdo daquele que
contempla na visdo e em tudo, ou mais exatamente essa curiosa alternancia,
em breves intervalos de separacdo e de unido do espectador da visao, estado
semi-consciente que, segundo Plotino, s6 conduz a contemplacdo
metafisica.”

Colocado o problema da visdo e da recepcdo da imagem para a contemplacdo do

inteligivel, faltava apenas Plotino definir os meios técnicos para resolver o problema da

30 Apud Erwin PANOFSKY, Idea: a evolucao do conceito do belo, p. 26.

! Apud André GRABAR, Les origines de [’esthétique médiévale, p. 39.

52 Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 65.
3 André GRABAR, Les origines de [’esthétique médiévale, p. 45.
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absorcdo na visdo. Grabar levanta seis pontos caracteristicos dessa contemplacdo do
inteligivel que serdo precisamente aplicadas e desenvolvidas pela iconografia bizantina:

Como fazer, com efeito, para resolver essa situacdo paradoxal: fazer
ver o invisivel? Ou como, praticamente, fazer compreender que tal imagem
representava esse invisivel, contrariamente aquela que apenas evocava 0
mundo material? Para guiar o espectador, inventou-se bem alguns signos
especiais, tal como, por exemplo, o disco de luz que emoldura as visdes
teofanicas. Mas imagina-se também que diminuindo o mais possivel os
pontos de contacto entre a figuracdo e a natureza material, pode-se sugerir
melhor o supra sensivel. O volume, o0 espago e 0 peso devem desaparecer,
assim como a variedade habitual de movimentos, das formas, das cores.
“Desmaterializada”, de forma que a figuracdo parecesse mais conforme a
uma evocacio do Inteligivel >

Essa forma técnica de representacdo da transcendéncia serviu diretamente a arte do
icone pela forma. Quanto ao conteudo cristolégico, foi progressivamente definido pelos
tedlogos bizantinos e difere profundamente das visGes neoplatdnicas da transcendéncia do
Um, indeterminado, sem nome, nem imagem. Essa heranca do periodo helenistico é
reconhecida pelos tedlogos que qualificaram de cristianizacdo da arte grega, como observa

Ounspensky:

Os recursos da Igreja aos elementos da arte paga, ndo se limitam ao
primeiro periodo. Mais tarde ela empresta do mundo que a cerca o que lhe
pode servir como meio de expressdo, tudo como os Pais da Igreja se
serviram da filosofia grega como instrumento para servir seu pensamento e
sua linguagem teoldgica cristd. Através das tradi¢Oes classicas da arte
alexandrina que havia preservado o helenismo na sua forma mais pura, a arte
cristd herdou as tradigdes da arte da Grécia antiga.”

Essa ideia merece ser sublinhada, pois os bizantinos, na maior parte das vezes,
estavam de acordo em reconhecer o impacto no meio cultural no qual o cristianismo se

desenvolvia, mesmo assim afirmando sua singularidade.

Foi bem no tempo das grandes monarquias dos ultimos séculos da Antiguidade, que
conduziram a monarquia cristd de Bizancio, que foram colocados sobre 0 mesmo plano esse
estilo e suas figuracdes em destaque e a arte bizantina teve o privilégio de se prolongar até o

fim da Idade Média e além.>®

*André GRABAR, Les origines de ’esthétique médiévale, p. 21.
L. OUSPENSKY ; V. LOSSKY, Le sens des icones, p. 26.
% Cf. André GRABAR, Les origines de [’esthétique médiévale, p. 16.
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Ao contréario, alguns autores protestantes como Adolf Harnack, do século XIX,
interpretaram essa realidade como “helenizacdo” do cristianismo, porém trata-se exatamente
do inverso, conforme sublinhou Ouspensky, que explica como pode se realizar essa agdo: “a
arte dos primeiros cristdos é uma arte dogmatica e litirgica. E uma arte que denota uma

direcdo eclesiastica geral bem nitida e um controle estreito do trabalho dos artistas™’.

E possivel, assim, afirmar que nos icones estdo indissociavelmente ligadas as técnicas
da representacdo neoplatdnicas e o conteddo candnico revelado pelas Escrituras e traduzido
pela Tradicdo. Foi dessa forma que uma linguagem simbdlica se desenvolveu. Linguagem que
permitiu, através dos séculos, assegurar a unidade & arte bizantina, porém sem uniformidade,
pois sempre houve um espaco de liberdade oferecido a espiritualidade do icondégrafo. Uma
das caracteristicas que mais impressiona é o hieratismo, que muitas vezes fora erroneamente
interpretado como sinal de rigidez; entretanto, deve ser compreendido ndo apenas como
expressdo evidente de solenidade, mas também como a impassibilidade propria da santidade.
Esse hieratismo pode confrontar a placidez prépria da arte do Oriente, pois difere por seu

fundamento espiritual que foge ao naturalismo mais presente na arte ocidental.>®

A arte bizantina ndo representa uma regressdo em relacdo a arte da Antiguidade, que
seria consequéncia da impericia ou ignorancia de seus artistas, mas sim seu apogeu. Esse € um
fato capital € preciso que seja lembrado constantemente quando se contempla as obras
bizantinas: a arte deve a Constantinopla a superioridade técnica, reconhecida universalmente,
tanto por suas obras assim como pela constancia através dos séculos do bom gosto e
procedimentos bizantinos. Disso resultou uma certa unidade de expressao que aproxima as
obras bizantinas umas das outras, as mais variadas, fato que ninguém pode deixar de observar,
independente da época. A linguagem artistica de Bizancio é bem mais sabia que aquela
praticada outrora e é a essa atividade, de geracdo em geracdo, de técnicos e de eruditos de

Constantinopla a quem ela deve.*

> Léonid OUSPENSKY, La théologie de I’icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p. 56.
%8 Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 67.

> Cf. André GRABAR, Les origines de [ esthétique médiévale, p. 12-13.
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4.5 A teologia iconoclasta e os fundamentos teoldgicos

A pesquisa sobre a representacdo do Cristo Pantocrator é indissociavel das
especulacOes heréticas sobre a natureza de Jesus e suas refutacdes que foram sendo elaboradas

pelos Pais da Igreja nos concilios, durante nove séculos. Para Schonborn,

Uma das consequéncias do combate contra o arianismo foi o de
preservar a possibilidade da arte cristd e abrir-lhe largamente as portas. E
ndo é surpreendente que desde entdo, logo ap6s a luta antiariana
aparecessem igualmente as primeiras representagdes do Pantocrator: quando
a fé na divindade do Filho foi assegurada, € nele, imagem do Pai que
contemplamos na gléria divina.”

A crise ariana comegou a desestabilizar o Império cristdo nascente do Oriente e vai se
prolongar durante grande parte do seculo IV e além, através das novas doutrinas que
engendrou ou que se opunham a Igreja. O arianismo terd reminiscéncia até a crise iconoclasta.
Como penetrar 0 mistério da Encarnacdo? Como conceber um Deus Unico e a Trindade?

Essas questdes, ainda presentes, suscitaram as heresias e, por consequéncia, o iconoclasmo.

O texto essencial, ao qual os iconoclastas se referem desde o principio, foi a carta a
Constancia, ja citada anteriormente, de Eusébio de Cesarea, grande historiador de Constantino
e um ariano convicto. A importancia desse texto se deve ao conteudo de ideias defendidas

fundamentadas em uma cristologia que tem um tom de nestorianismo® e de docetismo.®?

Na busca de testemunhos da patristica para a recusa das imagens, os iconoclastas
chegaram a um texto, ja parcialmente citado neste capitulo, que concordava com suas
intencdes: a carta de Eusébio de Cesarea a Constancia, irmé de Constantino |, que havia lhe

pedido uma imagem de Cristo. Ainda que longa, vale a citag&o:

Quanto a imagem de Cristo que tu me pedes — de qual falas e como
seria essa que chamas imagem de Cristo?][...] Que tipo de imagem buscas?
Seria a verdadeira e inalteravel que tem suas caracteristicas essenciais ou a

% Christoph SCHONBORN, L “icéne du Christ: fondements théologiques, p. 29-30.

61 Nestorios (381-451), monge formado em Antioquia na escola de Teodoro de Mopsueto, nomeado bispo de
Constantinopla em 428. Afirmava que Maria ndo era Théotokos, M&e de Deus, pois ele s a considerava mée do
homem Jesus. Suprime a unido da humanidade a Deus e pde em risco a doutrina da salvagdo. Disponivel em:
http://escritosparaahumanidade.blogspot.com.br/2012/09/historia-holistica-de-portugal.html#!/2012/09/historia-
holistica-de-portugal.html. Acessado em 04 de mar¢o de 20213.

62 Docetismo: doutrina segundo a qual o Filho de Deus néo se tornou humano, sua humanidade era aparente; o
divino essencialmente puro e santo, nao poderia habitar um corpo carnal. Disponivel em:
www.ebdweb.com.br/2008/01/14/docetismo/. Acessado em 04 de marco de 2013.
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gue adotou para nossa salvagdo quando assumiu a forma de escravo?[...]
Pois ele possui duas formas, mas penso que tu pedes a da forma divina; com
efeito, o Cristo ele mesmo, aprendeste que ninguém conhece o Pai, sendo o
Filho, e que ninguém foi digno de conhecer o Filho sendo o Pai que o
engendrou; € preciso entdo pensar o que pedes (imagem) da forma escrava e
da carne da qual se revestiu por noés ou aquela que sabemos que esta reunida
a gloria da divindade e o que era mortal, dissipado pela vida. Nada ha de
estranho que apds a Ascensao aos céus o Cristo tenha aparecido assim, pois
desde sua vida o Deus-Logos permitiu aqueles que escolheu, dentre seus
discipulos, de ver sobre a montanha os arcos de seu reino transformando sua
forma de escravo, para que fosse manifestada como sendo acima da natureza
humana: entdo seu rosto brilhou como o sol e sua vestimenta como a luz.
Quem entdo podera fixar em cores mortas e inanimadas e com o pincel o
brilho espléndido e fulgurante de uma tal dignidade e tal gléria, que os
discipulos ndo puderam suportar olhar. Aquele que assim se fez ver e
tombaram com a face contra a terra, dizendo que a visdo lhes era
insustentavel. [...] Se ja& nesse momento (da Transfiguracdo) a forma do seu
corpo recebeu tal poder gracas a divindade que habitava nele, o que dizer
entdo, apds ser despojado da mortalidade e purificado da corruptibilidade, e
foi como transmodelado o aspecto da forma de escravo na gldria do Senhor
Deus ap6s a vitéria sobre a morte. [..] A forma escrava é entdo
transfigurada, imortalizada, se torna incorruptivel.[...] Como alguém teria
acesso ao impossivel? Como alguém pintaria a imagem de forma tdo
maravilhosa e incompreensivel — se, entretanto ainda é preciso chamar
“forma “ a esséncia divina e inteligivel? *

Segundo Eusébio, ha duas imagens do Cristo: a forma divina, manifestada no Monte
Tabor, ¢ a forma “escrava” que Ele assumiu na sua Encarnacdo. Para a primeira, ndo ha
duvida de que pode ser representada; quanto a segunda, ndo pode ser representada em virtude
da interdicao veterotestamentdria. Quanto a forma “escrava e da carne” assumida pelo Cristo
também ndo poderia ser representada, pois sua natureza indigna foi consumida, e a da

Ressurreicao é impossivel de ser representada. Segundo Copsidas,

A cristologia de Eusébio é marcada pela antropologia neoplaténica
gue inspirou a teologia de Origines, segundo a qual o0 mundo é o resultado de
uma degradacdo do divino na dire¢do do mundo sensivel e o corpo caido
jamais se separa da alma. Paradoxalmente, assim como 0s iconoclastas
emprestaram aos origenistas uma atitude espiritualista e uma teologia
monofisista, os iconddulos fundaram sobre o neoplatonismo uma filosofia da
imagem baseada sobre a realidade histérica da Encarnacéo. *

N&o se pode passar em siléncio sobre a questdo da querela das imagens em um

trabalho sobre o Pantocrator, pois a imagem discutida era a do Cristo. No entanto, foi o

% Apud Christoph SCHONBORN, L ’icéne du Christ : fondements théologiques, p. 56-58.

* Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 125.
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iconoclasmo dos séculos VIII e 1X que permitiu que fossem colocados, de uma vez por todas,
os fundamentos teol6gicos de toda arte da Igreja, a arte sacra. Desde o inicio do cristianismo,
foi lento o desenvolvimento do uso e da veneracdo das imagens e, também, a atitude dos
cristdos ndo era unanime em face a legitimidade desse culto. Se a Encarnacdo do Verbo
parecia justifica-lo, o fato de que o Cristo agora vive em gléria e, portanto, ndo mais
circunscritivel, era desaconselhavel ao fiel. Exageros e supersti¢des recomendavam prudéncia
aos Pastores. Havia ddvidas se simbolos tais como o Cordeiro, a Ancora ndo seriam mais

adequados ou se a Eucaristia ndo seria a unica representacédo valida do Cristo.

Para Baumer, na querela das imagens havia motivos politicos: o conflito das imagens
era um disfarce de um movimento social e um combate em torno do poder utilizando
intencionalmente um vocabulario teoldgico em vista de racionalizar um conflito de ordem
essencialmente politica. Mas, segundo o0 autor, 0 que estava em jogo era, sem ddvida, um
embate eminentemente teoldgico. Se a hierarquia da Igreja da época se mostrou pouco
condescendente e aprovou rapidamente as decisfes do imperador iconoclasta, 0 povo e 0s
monges defenderam com obstinacdo as imagens, sua realizacao e veneracdo. Pode-se concluir

~ . . , . . 65
que ndo foram os bispos que conservaram intacta a fé, mas sim os leigos e o clero “menor”.

O iconoclasmo foi o capitulo mais discutido da historia das imagens e pode-se
encontrar uma vasta literatura moderna com avalia¢cBes contraditérias. Porém, o tema
principal das imagens, a figura do Deus-Homem, foi o ponto central das consideragdes
teoldgicas: a imagem era percebida ora como um simbolo, ora como um obstaculo a pureza da
fé. O icone promoveu a disciplina unificadora, de um lado, a medida que a argumentacéo
sofisticada com frequéncia obscurecia diferencas e conclusdes. O poder dos proprietarios das
imagens locais e a impoténcia dos imperadores, que se viam rebaixados a substitutos de
imagens divinas, eram outro problema. No século VII a guerra contra os arabes demandou
uma forte autoridade central que, caso necessario, colocaria a unidade da Igreja acima de
todos os simbolos potencialmente divisores como os icones. Somente a cruz, como um signo
do sucesso militar do Império, estava imune tanto a discordancia teolégica quanto a cobranca

da idolatria como aquela que trouxe o castigo de Deus aos israelitas.®

O embate cristologico estava efetivamente no primeiro plano da querela das imagens.

Durante todo o periodo iconoclasta ndo se encontraram textos onde houvesse qualquer trago

% Cf. Iso BAUMER, Les icones et I’art religicux occidental, Lumiére et théofanie de | Zcéne, p. 53.

% Cf. Hans BELTING, Image et culte: une histoire de I’image avant I’époque de I’art, p. 197-198.
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de algum debate sobre teorias estéticas; sobre diferentes concepcbes de arte; nem sobre
nogdes de arte. Essa auséncia de consideragdes estéticas pode ser explicada pelo fato que, da
parte dos iconoclastas e dos iconodulos, ndo houve nenhum momento em que se colocou em
questdo a legitimidade da arte como tal. O debate levava, na verdade, a extensdo da arte para
além do dominio do profano, ao dominio do sagrado. O iconoclasmo quis limitar o uso da arte
a vida profana, e até mesmo admitia uma certa arte religiosa, puramente decorativa, ou

narrativa, mas ndo sagrada no sentido préprio.®’

4.5.1 Causas complexas: signo ou eikon

A crise iconoclasta teve causas complexas e diversos aspectos politicos, mas, no que
concerne a imagem, sdo duas teologias opostas que interessam: a do signo — sémeion — figura
mais ou menos abstrata, antes de tudo inteligivel e desnuda de toda pretensdo representativa e,
por consequéncia, proxima do signo linguistico arbitrario ao sentido, e a do icone — eikon —
figura representativa do tipo retrato, que torna presente aquilo que esté figurado e considerado

como carregado de presenca.

A primeira, a do signo, é dificil de ser reconstituida, pois a maior parte dos
documentos onde aparece é conhecida por suas refutacdes. Quanto as suas motivacGes
parecem ser de Pastoral ou profética: trata-se de agradar a Deus, de purificar o cristianismo de
uma préatica denunciada como magica. Essa teologia recusava a adora¢ao da imagem, mesmo
a imagem tout court, por temer que fosse um obstaculo sobre o caminho para Deus. Exigia
gue a imagem, para que pudesse ser proposta legitimamente a veneracdo dos fiéis, tivesse a
mesma substancia do protdtipo. O pensamento iconofdbico professava, € verdade, de maneira
perfeitamente coerente, com suas proprias premissas, que sO a eucaristia era a “imagem” do
Homem-Deus, aceitando também a cruz por ser um signo puro que ndo seria confundido com
0 que simbolizava. Esse ponto de vista foi defendido por Constantino V (741-775),
iconoclasta, que escreveu um tratado — Peuseis, Interrogac@es — que s6 é acessivel através de

suas refutacdes. Segundo Boespflug,

[...] o sentimento iconoclasta era que o divino é de uma natureza tao
radicalmente transcendente que nenhuma imagem pode ser possivel: toda
participacdo ou semelhanca é excluida, salvo a perder-se na idolatria. [...] 0s

%7 Cf. Christoph SCHONBORN, L ’icéne du Christ: fondements théologiques, p. 235.
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iconddulos da época estavam de acordo, mas ndo avangavam em razdo da
Encarnacdo.®®

A segunda corrente teoldgica, a que aqui importa, aceitava a imagem, mas recusava-se
a identificar o icone a um idolo. Rejeitar os icones seria negar a verdade da Encarnacdo e
também a cria¢do do homem ”a imagem de Deus”. Essa concepgdo da imagem-icone era ja
aquela de Jodo Damasceno (675-749), cujos escritos sobre o tema foram a base do discurso

dos iconofilos.

A imagem remete, entdo, a uma realidade que, se posta em ddvida, recusa-se a sua
representacdo. Pois a imagem garante a realidade e a capacidade de engendrar uma réplica.
Transportando essa teoria a imagem do Cristo, pode-se dizer que se Cristo ndo pode ser

representado, ele ndo foi homem. Contesta-se, dessa forma, a Encarnacéo.®

Essas duas teologias da imagem, a iconofobica e a iconofila, encobriam duas praticas
contrarias da imagem e, de maneira mais geral, duas teorias da imagem: a iconoclasta e a
iconodula. De um lado, a depreciacdo da imagem, pois renunciavam a figura humana também

na arte imperial; de outro, a sua valorizacdo. Boepsflug elucida:

Que a imagem pudesse ser enganosa e também facil a manipular, eis
uma ideia que pouco aflorou a época: a imagem pintada tinha a validade de
um documento auténtico, como se tivessem escolhido esquecer as criticas
dos filésofos gregos sobre o poder de ilusdo da imagem mimética, ou entéo
que néo a consideravam.”

Essas duas abordagens contrastadas inspiram logicamente duas iconografias muito
diferentes que suplantaram uma a outra, as vezes nas mesmas igrejas, seguindo as peripécias
da crise, como na igreja Koimeses em Nice, proxima ao mar de Maramara onde se reuniu o |l
Concilio de Niceia em 787, que viu acontecer trés decora¢fes no mosaico da abside, ao ritmo
dos episodios das imagens: A Virgem com o Menino em pé; depois um Dextera Dei, a méo
de Deus, realizada no inicio do iconoclasmo, que depois foi substituida por uma cruz; por fim,

uma Madona.”

% Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire d’Eternel dans 1’art, p. 115.
% Cf. Hans BELTING, Image et culte: une histoire de I’image avant I’époque de I’art, p. 208.
7 Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire d’Eternel dans I’art, p. 115.
™' Cf. Hans BELTING, Image et culte: une histoire de I’image avant 1’époque de I’art, p. 213.
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45.2 Imagem e aguerra

Durante os primeiros séculos, a veneragdo dos icones foi estabelecida pela Igreja, mas
no século VII, sobretudo pela influéncia do Isla — que ndo admite nenhuma representacdo de

Deus — e das conquistas arabes, comecou uma luta aberta contra as imagens.

Por algum tempo, mais da metade da Igreja foi tomada por iconoclastas. A guerra
contra as imagens sacras, que ensanguentou por longo periodo o Império bizantino e a Igreja
Ortodoxa, foi inaugurada com o decreto do imperador Ledo Il Isaurico (717-741), o qual,
inspirado muito provavelmente pela politica do mundo arabe-muculmano, iconoclasta por
principio, e ndo poucos desvios que se tinham introduzidos no culto popular das imagens sob
a égide da classe sempre mais rica e poderosa dos monges, emanou um edito (726) que
proibia o culto das imagens e sua producdo’®. A vitéria dos iconédulos aconteceu no VII

Concilio Ecuménico em 787.

Na andlise de Evdokimov, houve exageros por parte de alguns cristdos que defendiam
o0s icones quando, por exemplo, chegaram ao absurdo de partir icones em pequenos pedacos

como se fosse uma eucaristia. Segundo o autor,

O iconoclasmo representa, antes de tudo, um esforgo violento de
transcendentalismo semitico, judaico e mugulmano, cristdo também,
elevando entdo o sentido do inefavel e do incognoscivel divinos em
detrimento da Encarnacdo e da “Filantropia”®. Foi uma reagdo contra os
excessos de um culto as vezes de idolatria das imagens, contra sua
contaminagdo a uma concepg¢ao magica que confundia o icone e a eucaristia
e enaltecia a consubstancialidade da imagem e de seu modelo."™

Esse afrontamento que durou cerca de cento e dezessete anos (726-843), o que excede
0 que se pode chamar de crise, da a medida a uma querela que nao é tdo longa e talvez tao
violenta, pois a imagem se tornou o pivé de uma mutacdo cultural causando interesse a toda
sociedade bizantina. Nao é seguro, mas o que pode indicar o inicio desses acontecimentos foi
um edito contra as imagens em 726 e a destruicdo do icone de Cristo na entrada do palécio, o
que fez com que o Patriarca Germano, defensor das imagens, renunciasse em 730. O
imperador Ledo 111 (717-741) representava a maioria do exercito no inicio do iconoclasmo. O

sucesso da guerra parecia depender da observancia da fé verdadeira, tinha como exemplo o

"2 Georges GHARIB, Os icones de Cristo: histéria e culto, p. 21.

7 Filantropia (philanthropia): amor de Deus pelos homens. Cf. Jean DAMASCENE, Le visage de ['invisible,
Les Péres de la foi, n. 47, p.174.

" Paul EVDOKIMOV, L art de I'icone : théologie de la beauté, p.167.
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califa cujos exércitos haviam levado o Império descentralizado as portas da ruina. Em carta ao
papa declara-se defensor do “povo de Deus” e tnico imperador do Deus unico. Seu filho,
Constantino V, incluiu consideracGes claramente teologicas na disputa. Simpatizava com 0s
monofisistas, que acreditavam em uma natureza unica de Cristo. Assim, se as imagens

destacavam a natureza humana de Cristo, eram ent&o suspeitas.

O iconoclasmo teve um final preliminar com a morte de Ledo IV, quando sua vilva
Irene tornou-se regente de seu filho, ainda menor de idade. Em alianga com o Patriarca
Tarésio e com o apoio de importantes circulos na capital imperial, Irene mudou rapidamente o

curso dos acontecimentos e comecou a restabelecer o culto as imagens.

Entretanto, a vitoria dos iconddulos ndo durou muito. Com a ascensdo ao trono de
Ledo V, o Armeno (813-820), as proibicdes e restricdes continuaram com implacavel dureza
até chegar o tempo de Tedfilo (829-842), imperador apaixonado pela teologia. Apos sua
morte, ocorrida no ano de 842, a imperatriz Teodora, feita regente do filho Miguel 111, muito
jovem para governar, reuniu um sinodo em 843 e com um decreto restabeleceu
definitivamente o culto dos icones. O acontecimento é ainda celebrado na Igreja Bizantina nos

nossos dias, no primeiro domingo da Quaresma, chamado “Domingo da Ortodoxia”.”

Durante cinco anos, nomeada regente, a imperatriz Irene reuniu um concilio para cagar
0 sinodo iconoclasta de 754 com a presenca dos representantes de Roma e dos bispos
orientais; a imperatriz Teodora, também regente, reuniu o sinodo de 843 e pds fim
definitivamente aos desvios politicos do iconoclasmo, acabando com o perigo que isso
suscitada. E notavel o papel das mulheres regentes no Império Bizantino que souberam fechar

a crise do iconoclasmo: Irene, com o Il Concilio de Niceia, e Teodora, com o sinodo de 843.7

Mais que examinar 0os motivos politicos que inspiraram e conduziram o Império de
Bizéancio, é bem mais interessante para esse trabalho se fixar em algumas questbes do VII
Concilio Ecuménico que exerceram uma influéncia duradoura sobre a arte sacra, sobretudo

nos icones nos séculos vindouros.

7> Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p. 22.

7® Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et reencontre, p. 129-131.
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4.5.3 Defensores das imagens

A literatura sobre a querela das imagens é vasta para que seja o item de um capitulo.
Assim, serdo aqui citados os principais personagens desse impasse e 0 essencial de seus
trabalhos no que se refere a contribuicdo dada a composicéo da teologia da imagem na Igreja

Catolica Una.

Trés tedlogos se distinguiram contra a luta iconoclasta: Jodo Damasceno (675-749);
Teodoro Studita (759-826) e o Patriarca Nicéfero (758-828). Anterior a esses houve também
importantes contribuicdes como a do Patriarca Germano (634-733) e do monge Jorge de
Chipre, cuja caracteristica era a franqueza pouco comum nos meios oficiais da Igreja de
Bizancio. Desde o inicio, ele colocou a tese fundamental dos iconddulos: “aquele que obedece
ao imperador (em matéria de iconoclasmo), se opde ao Cristo, que deu aos crentes seu icone

. . . 77
imaculado e que nos mostra assim o esbog¢o de sua economia na carne”"".

O Patriarca Germano desde o inicio da crise se mostrou um defensor dos icones,
sublinhando que é na Encarnacgdo que o icone justifica a re-presentacdo de Jesus Cristo. Mas,
guem desenvolveu a teologia do icone, baseada no dogma da Encarnacdo, foi Jodo

Damasceno.’®

Em 754 Constantino V, imperador tedlogo iconoclasta, reuniu um concilio com os
bispos e os legados do papa. Esse sinodo condena as imagens e sua veneragao e pronuncia um
anatema contra Germano, Damasceno e Jorge de Chipre, que foram considerados bem
importantes para que Ihes fosse infringido um anatema pessoal. Eles foram os defensores mais
importantes dos icones durante o primeiro periodo do iconoclasmo, mas o Il Concilio de
Niceia os reabilitou solenemente: “eterna memoria a Germano o Ortodoxo, a Jodo e a Jorge,

L. . . A 9T
aos herodis da verdade. A Trindade glorificou os trés.” ’

Jodo Damasceno, santo e Doutor da Igreja, o grande defensor das imagens, ja havia
morrido quando o concilio se reuniu. Ele consagrou a questdo trés discursos que orientaram as
decisdes dos bispos. O Damasceno, como era conhecido, ofereceu aos iconddulos argumentos
que lhes proporcionou o triunfo. Schonborn aponta que em seus “Discursos contra aqueles
que rejeitam as imagens”, por volta de 730, no primeiro periodo do iconoclasmo, Damasceno

se prendeu as teses iconoclastas de sua época, sobretudo na acusacgdo de idolatria. Mas, ndo

" Apud Christoph SCHONBORN, L ’icéne du Christ: fondements théologiques, p. 186-187.
78 Cf. Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 127.
™ Apud Christoph SCHONBORN, L “icéne du Christ: fondements théologiques, p. 180.
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apenas isso, ele fez mais: procurou libertar as bases tedricas do culto de imagem. E, para fazer

isso, tratou em boa escolastica, primeiro da imagem, depois ao seu culto.®

No que diz respeito a imagem, Damasceno toca no essencial: “a imagem ¢ uma
semelhanca, exprime o original, mas deve subsistir uma diferenca entre 0s dois.” Assim cai a
acusacao de que o culto das imagens é uma idolatria. Damasceno cita muitas vezes a frase de
Basilio, o Grande, que ja previa a mesma acusacdo: “a veneracao que se concede a uma
imagem se reporta ao original”. Mas a imagem ¢ também, segundo Damasceno, “a
semelhanca de alguma coisa, uma representacdo ou uma marca que mostra nela o objeto
representado.” Gragas a semelhanga, existe uma ligagdo espiritual entre o original e sua copia.
Teodoro Studita se expressa com a comparagdo: “cada selo tem sua marca; cada corpo, sua

.. , . 981
sombra; cada original, sua copia”™".

Jodo Damasceno €, sem davida, o teblogo que enfraqueceu e venceu o0s iconoclastas
que punham em questdo a arte cristd, mais precisamente a arte do icone. Antes mesmo do
Concilio de Niceia, ele explicou que a honra prestada aos icones ndo é sinénimo de idolatria,
mas que vai ao encontro do protétipo do santo representado no icone. Ressalta a legitimidade
dos icones a partir da Encarnacdo. Explica que a partir do momento em que Deus se tornou
visivel em Cristo, é possivel representa-Lo e superar a interdi¢do, alias, relativa do Antigo

Testamento. Assim, ele escreve em seu “Discurs I sur les images™:

Eu represento Deus, o Invisivel, ndo enquanto invisivel, mas na
medida em que se tornou visivel para nos, participando da nossa condigao.
[...]. Desde entdo, venerando a imagem que nos é dada, nés nos unimos
aquele que esta ali representado. [...] Eu ndo venero a matéria, eu venero o
criador da matéria [...] que se dignou habitar a matéria.*

O Il Concilio de Niceia reconheceu e retomou a obra de Jodo Damasceno que soube
aliar a teologia da Encarnacéo e a teologia da beleza e que criou um espago litdrgico onde o

“céu desce na terra”.

Nicéfero e Teodoro, por sua vez, desarmaram a formula-chave do iconoclasmo que era
a de Cristo ndo poder ser circunscrito, era incircunscritivel. Esse vocabulo dava a base

completa para o aspecto cristoldgico — pela unido das duas naturezas, a carne do Verbo havia

8 Christoph SCHONBORN, L ’icéne du Christ: fondements théologiques, p. 191.
8 Apud Heinz SKROBUCHA, Le message des icones, p. 13.

8 Apud Marie-Anne VANNIER, La transfiguration d’aprés S. Jean Damascéne, Connaissances des Péres de
[’Eglise: Jean Damascene, Juin, 2010, p. 52 -53.
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recebido a qualidade ontoldgica de incircunscrita — e no que se refere a pintura — ndo se pode
entdo desenhar a forma do Cristo —, o segundo aspecto sendo o corolrio do primeiro.
Segundo Nicéfero, os iconoclastas teriam construido esse vocabulo como uma fortaleza dificil
a ser combatida, preparada para os ortodoxos. Ele se empenhou para destruir esse forte

argumento, escrevendo tratados inteiros sobre esse tema. Teodoro fez o mesmo.®®

Esses tedlogos elevaram o debate ao nivel cristolégico: ndo se deve separar em Cristo
a natureza humana e a natureza divina, pretendendo-se que a Ultima néo seja circunscritivel, e
que a primeira ndo seja digna. Ainda é preciso insistir na unido profunda das duas naturezas
em uma sO Pessoa ou Hipostase: assim como esta era bem visivel no tempo de vida do Cristo,
ela pode entdo ser legitimamente reproduzida e pintada hoje. N&o se faz imagem do
inacessivel e invisivel; mas o Deus invisivel se fez visivel enviando seu Filho sob a forma
humana e quem o viu nessa forma e na carne, viu Deus feito Homem, o Homem-Deus. A
contemplacdo do Cristo teandrico e misericordioso permite testemunhar uma beleza
sobrenatural — é somente dai que se pode aguardar e ter esperangca em uma nova arte sacra no

Ocidente.®*

Vencida a luta iconoclasta do IX século, foi elaborado uma espécie de esquema de
como deveriam ser decoradas as igrejas seguindo uma hierarquia simbodlica toda organizada
em torno da imagem do Cristo Pantocrator: aquele que ocupa o alto da cupula, que simboliza
0 céu e tem a sua volta o corte dos anjos, formando a guarda celeste e os profetas que
anunciaram a sua vinda. Nas paredes que simbolizam a terra santificada pela passagem do
Cristo, estdo os apostolos, 0s santos, 0s martires e 0s patriarcas que convergem para o altar. A
Virgem ocupa a abside a um nivel intermediario entre o Cristo, o povo eleito e os fiéis: ela

mostra ao Filho as preces dos fiéis e solicita Sua proteco.®

4.6 O decreto do Il Concilio de Niceia

Em 13 de outubro de 787, em sua sétima sessdo, foi promulgada uma “definigdo de fé”
(em grego horos) arrestando que é legitimo fabricar, expor e venerar os icones do Cristo, da

Virgem e dos santos. O que realmente importa nessa questdo — o texto € deamsiado grande

8 Cf. Christoph SCHONBORN, L ’icéne du Christ: fondements théologiques, p. 180.
8 Cf. 1Iso BAUMER, Les icones et I’art religieux occidental, Lumiére et théofanie de 1’icone, p. 53.

8 Cf. DUBOST, Mgr. Michel; LALANNE, Mgr. Stanislas, Le nouveau Théo: I"encyclopédie catholique pour
tous, p. 689.
201



para ser totalmente exposto aqui — é sublinhar os pontos essenciais, suscetiveis de interesse a
historiadores, tedlogos e artistas. Essa horos significou uma etapa decisiva na historia

icOnica do Deus cristao.

Segundo o Concilio, a confeccdo e a veneragdo dos icones remonta aos apdstolos e ao
Senhor, ele mesmo, sendo que a ideia de que sdo uma invencgdo recente é rejeitada, com todo
0 descrédito que conota ainda a ideia de novidade. Essa afirmacdo baseia-se nos icones

acheiropoiétes. Conforme diz Boespflug,

Os Pais da Igreja dizendo isso levavam em consideracéo,
evidentemente, 0s icones acheiropoites, aos quais ndo levantavam nenhuma
guestdo e cuja autenticidade ndo fora jamais posta em duvida na época. Eles
ndo tinham, de forma nenhuma, a intengdo de favorecer uma inovagdo mais
ou menos fantasiosa e ilicita, mas pelo contrario, eram os guardides fiéis de
uma tradicdo original e preciosa, entre todas. [...] Os icones, ensinavam eles,
confirmavam em sua propria linguagem, a pregacdo apostolica e
tetemunhavam a sua maneira, com a forca do visual, a realidade da
Encarnagdo: essa harmoniosa concordancia com o andncio do Evangelho é
sua justificativa essencial.2®

Quatro tipos de icones foram “autorizados” nesse Concilio: 0 do Cristo; da Virgem;
dos santos e dos anjos. Houve siléncio sobre os outros icones, dentre alguns que poderiam ser
pensados eventualmente, tais como o de Deus Pai, do Espirito Santo e o da Trindade; pode-se
dizer que os Pais da Igreja nem consideraram tais icones. Por outro lado, o decreto encorajava
a fabricacdo dos icones e sua exposi¢cdo nas igrejas, nos objetos litdrgicos, nas vestimentas,
nas paredes e nas pranchas de madeira das casas e na rua, para divulgar, onde possivel, a

mensagem crista.

A utilidade dos icones foi, enfim, objeto de uma mencao capital que a principio ndo
foi didatica ou decorativa, mas de sustentar e manter a lembranca e o desejo intenso pelos
“protétipos”, entenda-se: pessoas santas cujos icones sao as efigies, ou melhor, uma forma de

presenca.®’

A veneracdo aos icones poderia ser expressa por diversos gestos: ajoelhar-se; colocar
velas e incenso; beijar, mas a adoracdo s6 é permitida a Deus. A adoracdo ndo é dirigida nem
a arte nem a matéria, mas a pessoa representada no icone, pois a honra rendida ao icone

remete ao prototipo.

8 Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire d’Eternel dans Dart, p. 118.

¥ Ibid., p.118.
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O 1l Concilio de Niceia deu uma constituicdo a arte religiosa, efetivamente para a arte
do Oriente. Foi constrangedora, a principio, marginal e suspeita a veneragdo das imagens que
ndo s6 conquistou o direito civil, como a imagem feita para ser venerada, o icone, tornou-se a
imagem crista por exceléncia e, para que nao houvesse nenhum mal entendido, insistia-se na
diferenca entre veneracdo e adoracdo; as esculturas foram abolidas possivelmente porque

remetiam aos idolos pag#os.®

Houve também uma divisdo no que diz respeito as funcGes entre clérigos e artistas: a
concepcao e a tradicdo dos icones sdo de responsabilidade dos Pais e ndo dos pintores, estes
s80 apenas para a arte. Portanto, o esquema de composicéo € de responsabilidade da Igreja e
ndo da criatividade artistica.

Com o decreto de Niceia Il, a arte crista encontrou seu fundamento teoldgico, mas foi
sobretudo o icone do Cristo e sua veneracdo que receberam aprovacdo explicita e sem reserva
do Concilio. Mas chegar a esse ponto custou muitos esforgos para superar a pretensa
constatacdo da imposibilidade levantada pela famosa carta de Eusébio de Cesarea a

Constancia, que foi um aval para os iconoclastas, conforme ja descrito anteriormente.

A réplica ortodoxa a teologia iconoclasta é o fruto longamente amadurecido do
trabalho de uma linha de tedlogos indo de Jodo Damasceno a Nicéfero e Teodoro Studita.
Essa teologia responde aos adversarios da imagem de que o Verbo, ao ser gerado pela Virgem
Maria, tornou-se circusncrito livremente em uma forma visivel e que €, desde entdo, licito de
ser representado. Teodoro Studita anuncia que, em substancia, o icone do Cristo ndo figura

propriamente nem sua humanidade, nem sua divindade, mas a unido de uma e de outra.

4.7 O tipo iconografico do Pantocrator

No que se refere a expressdo da face do Cristo, 0s tracos podem variar segundo a
escola. Gharib cita a tradicdo grega e a russa. Na tradicdo grega, Cristo vem representado
frequentemente com um semblante de juiz. Em contraposicdo a tradigdo russa, traz o seu
semblante marcado pela docura: é a manifestacdo da misericordia. Em geral, as duas
caracteristicas se fundem para deixar entrever o semblante do Salvador: seu poder absoluto é

o da paciéncia e do amor.®

8 Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire d’Eternel dans I’art, p. 118.

8 Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p. 91.
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Geoffrey Lampe, em sua pesquisa, considera que, como substantivo, Pantocrator se
aplica a Deus, que é titulo dado a cada pessoa da Trindade, pois Pantocrator estd diretamente
associado ao Pai, ao Filho, como simbolo da fé. Como adjetivo, Pantocrator é um atributo de

Deus, do Logos, do Espirito Santo.*

Os Santos Padres retomam o termo no inicio do simbolo niceno-constantinopolitano,
aprofundando seu significado e, ao mesmo tempo, justificando a sua atribuicdo ao Filho. Em

particular, diz S&o Gregdrio de Nissa:

Quando ouvimos o termo “Pantocrator”, “Aquele que tudo rege”,
compreendemos com a mente que Deus mantém no ser todas as coisas: tanto
as de natureza inteligivel como as de natureza material.[...] Quem possui em
si mesmo tudo isto que é do Pai? Ndo sabemos ainda, por tudo que foi dito,
que aquele que é Deus sobre todas as coisas, como diz Sdo Paulo, é nosso
Senhor Jesus Cristo? [...] Se, pois, ele possui tudo e rege o0 que possui, quem
é ele sendo o Pantocrator, aquele que tudo rege?®*

O tipo iconografico de Cristo Pantocrator € um dos mais significativos da iconografia
oriental, e também o mais difundido a ponto de se tornar o Unico tipo de Cristo que ndo esta
somente representado nas clpulas e nas absides das igrejas, mas também sobre selos, moedas,
marfins, evangeliarios e outros objetos litlrgicos. E encontrado nas cenas historicas que
representam Cristo nos diversos momentos da sua vida adulta, nos diversos milagres que
constelam sua missdo na Palestina da época; € encontrado, sobretudo, em inimeros icones
oferecidos a veneracdo dos féis nas icondstases das igrejas e nas casas particulares. Quer
esteja presente em mosaico, em afresco ou em icones grandes ou pequenos, 0 icone do
Pantocrator transmite, ao menos do século VI em diante, a mesma figura de Cristo,
reconhecivel mesmo quando faltam as inscri¢fes que normalmente devem acompanhéa-lo; e

isso até os nossos dias.*

O Cristo representado nos icones é o Cristo adulto, com trinta anos de idade, mais ou
menos. Distingue-se pela mesma estatura do corpo, 0s mesmos tracos somaticos, em especial

do rosto, as mesmas roupas: todos esses tragcos convergem num retrato, ressaltam a figura

% Apud Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator: présence et rencontre, p. 23.
* Apud Georges GHARIB, Os icones de Cristo: histéria e culto, p. 92.
% Ibid., p. 91.
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historica real; outros tracos, como os simbolos e as inscri¢fes, tém valor espiritual, que pdem

em destaque a sua realidade de pessoa atualmente viva, transfigurada, divina e salvifica.**

4.7.1 Tipologia geral do Pantocrator

De forma geral, nos icones a perspectiva é inversa, a recusa da profundidade é
ilustrada para que os personagens se desprendam do fundo dourado onde h& auséncia de
qualquer tipo de elemento decorativo. Sé assim percebidos, fora do espaco e do tempo, pode-
se impor uma presenca espiritual. Esse tipo de figuracdo contribui com aquela harmonia de
conjunto tipica dos icones. As linhas da perspectiva ndo se encontram num ponto de fuga no
fundo da pintura, mas se encontram num ponto de frente. As linhas de forca saem do interior
do icone, em direcdo ao espectador, em resumo, do fundo da imagem, o ponto de perspectiva
passa para frente, a figura representada envia raios na direcdo daquele que se abre para
recebé-las, contrariando a pintura do Renascimento que procura dar profundidade de espaco a
cena pintada. Se o ponto inicial se encontra naquele que contempla, entdo o personagem do
icone vém ao seu encontro. Sob esta visdo, pode-se pensar que 0 Pantocrator vem ao encontro

de quem o contempla.®*

A origem grega — pan- todo; kratos- poder, mestre de tudo, soberano mestre — era o
qualificativo dado pela mitologia grega a Zeus, mestre dos deuses e dos homens. A palavra
Sabaoth — multidao, exército —, junto ao nome de Yahveh no Antigo Testamento, sugere, de
forma anéloga, a soberania de Deus.” Pantocrator ¢ um termo rico em significados que,
embora traduzido por “Onipresente”, ¢ melhor compreendido pela expressdo “Oni-regente”

ou “Aquele que tudo rege”, como sugere Georges Gharib.*®

A verdade do Pantocrator, segundo a teologia catélica, ja se manifesta nas Escrituras:
0 Deus todo poderoso do Antigo Testamento e o Cristo, 0 Senhor do Novo Testamento que

revela o espirito Santo. Como diz Marina Copsidas,

No Antigo Testamento, Deus manifesta todo o seu poder por sua
Palavra e por seu Sopro: na criagdo, na liberacdo e na eleicdo de seu povo e

% Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p. 91.
% Michel QUENOT, L ’Icbne : fenétre sur le Royaume, p. 123-125.

% DUBOST, Mgr. Michel; LALANNE, Mgr. Stanislas, Le nouveau Théo: I"encyclopédie catholique pour tous,
p. 689.

% Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p. 91-92.
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enfim, na Alianga. E, portanto, Ele renuncia ou, mais ainda, transcende seu
poder para deixar espaco a liberdade do homem.*’

As primeiras representacfes do Cristo Pantocrator eram feitas em encaustica sobre
madeira, da mesma forma que os retratos funerarios egipcios. Nas fortes expressdes dos olhos
percebemos a heranca destes retratos adotada pela iconografia dos primeiros séculos cristdos.
Segundo os canones iconograficos, o Pantocrator é representado quase sempre em busto, mas
pode ser também em meio busto ou de corpo inteiro. Neste ultimo caso ele esta, na maioria
das vezes, sentado no trono e rodeado pelas hierarquias celestes, que sublinham sua majestade
divina, Majetas Domini, ja detalhado no capitulo 3.

De forma geral, o rosto das imagens é o centro espiritual do icone e séo representados
quase sempre frontalmente, pois a frontalidade significa presenca, portanto um contato direto
com quem contempla. O rosto de Cristo para a tradi¢cdo oriental, € o do Mandylion, o
protétipo ja comentado no capitulo 2.

Os tracos do Pantocrator podem ser resumidos assim: rosto alongado, olhos grandes
marcados por sobrancelhas arqueadas, parecem imoveis, mas ndao somente vigiam e
interrogam, como penetram até o mais profundo da alma do espectador, o olhar penetrante e
fascinante, voltado para o infinito. Por esse olhar, 0 homem pode contemplar imediatamente
no interior das profundidades de Cristo, ou seja, penetrar o seu Mistério.*® O nariz longo, fino
e delicado é quase um filamento que une os olhos a boca, remete ao Pneuma, palavra grega
que significa “Espirito”, “Vida”. O pescoco, unido da cabeca com o resto do corpo, é longo e
alargado, aparece muito resistente e, em especial, com uma ou duas pregas como que em ato
de soprar, tipico de Cristo Ressuscitado que sopra o Espirito sobre os apdstolos: “... Ele
soprou sobre eles e disse: recebei 0 Espirito Santo™ (Jo 20, 12). A barba é longa, terminando
em ponta arredondada, bigode caido, cabelos ondulados que formam uma espécie de clpula
sobre 0 alto da cabeca e sdo depois recolhidos a altura das orelhas e descem sobre 0os ombros.
No alto da fronte larga e alta destacam-se, muitas vezes, da cabeleira dois, trés ou mais
cachos, cuja presenca, atestada sO para a imagem de Cristo, tem sido diversamente

interpretada como sabedoria.”

% Marina COPSIDAS, Le Christ Pantocrator : présence et rencontre, p. 23.

% Cf. Manuel VEGA, A simbologia do icone. (trad.) André Sperandio. Disponivel em:
www.ecclesia.com.br/biblioteca/iconografia/simbologia_del_icono_bizantino.html. Acessado em 04 de marco de
2013.

% Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: histéria e culto, p. 94.
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Na pintura bizantina a figura humana apresenta uma caréncia total de realismo, pois
pretende antes de tudo transmitir uma mensagem espiritual, posto que a beleza interior tem
primazia sobre a estética, pois o icone pretende cumprir sua funcdo evangélica. Todos 0s
corpos sdo apresentados altos e longelineos, desprovidos de todo volume, o que €
proporcionado pela ampla roupagem. A magreza do corpo indica a superioridade do espirito
sobre a carne, uma vez que acentua a rendncia das coisas materiais e de todos 0s assuntos

terrenos.*%

As vestes que cobrem o corpo de Cristo sdo constituidas de trés pecas, as mesmas
usadas na Palestina no tempo de Cristo, porém com a nobreza hieratica romana: a tunica
vestida diretamente sobre o corpo, 0 manto e as sandalias presas ao tornozelo por tiras de
couro.*™ Passarelli destaca a importancia para o significado da faixa que se inspira no Livro
do Apocalipse: “ao voltar-me, vi sete candelabros de ouro e, no meio dos candelabros, alguém
semelhante a um Filho do Homem, vestido com uma tnica longa e cingido a altura do peito

com um cinto de ouro” (AP 1,13).1%?

O corpo de Cristo se destaca no fundo dourado chamado na iconografia grega de céu
para indicar que a pessoa representada se encontra agora na gléria do céu, na iconografia
bizantina representa a luz de Deus. Os icondgrafos conseguem esse efeito, aplicando folhas de
ouro que sdo polidas até alcangar o méaximo brilho. A auréola, chamada coroa e também
gléria, desenhada com trago fino sobre o mesmo fundo dourado, é sinal da santidade do
personagem. Em todas as imagens de Cristo, na auréola estdo desenhados trés bracos de uma
cruz: esta, que se tornou comum no decurso do século VI desde o tempo de Justiniano, € uma
clara alusdo & dimensao salvifica do personagem representado.'® Para Sendler, a auréola é um
importante elemento do Pantocrator, “ela indica que o Cristo € Deus. Na auréola se inscreve
sempre uma cruz, signo da misericordia de Deus. Mas o Pantocrator também é o Deus que se

manifestou a Moisés na sarca ardente: ‘Eu sou Aquele que ¢’ (Ex 3,14)”.1%

Sobre o icone estdo presentes inscri¢les, cuja finalidade é chamar a atencdo para a
identidade divina e, a0 mesmo tempo, humana do personagem representado. Algumas

100 cf. Manuel VEGA, A simbologia do icone. (trad.) André Sperandio. Disponivel em:
www.ecclesia.com.br/biblioteca/iconografia/simbologia_del_icono_bizantino.html. Acessado em 04 de marco de
2013.

101 Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p. 94.
192 Gaetano PASSARELLI, O icone do Cristo Salvador, p. 17.
103 cf. Maria DONADEO, icones de Cristo e dos santos, p. 40.
1% Egon SENDLER, Les mystéres du Christ : les icones de la liturgie, p. 32.
207


http://www.ecclesia.com.br/biblioteca/iconografia/simbologia_del_icono_bizantino.html

inscri¢des, obrigatdrias, sdo constituidas dos dois diagramas do nome de Cristo IC XC, para
Jesus Cristo, e do sagrado trigrama do nome de Deus revelado a Moisés no Sinai: O QN (Eu
sou, o Existente, Ex 3,14), e inserido nos trés bracos visiveis da cruz introduzida na auréola.
Essas inscriches estdo sempre em grego. As outras inscricdes, facultativas, sdo o nome

acrescentado e as frases no livro quando este est4 aberto.'®

Na confecgdo do icone, a escolha das cores segue igualmente uma regra, segundo o
que se procura simbolizar. O Pantocrator vem sempre revestido de uma tunica vermelha, cor
amplamente utilizada, pois simboliza o sangue do sacrificio, assim como o amor, pois 0 amor
é a causa principal do sacrificio, caso contrario é o branco que significa o intangivel; o
himation, a toga ou manto vem em tons azul-esverdeado. O azul, em quase todas as culturas
antigas era a cor relacionada a divindade, os egipcios a ligaram também a verdade, portanto

aos seus deuses.

O vermelho, por sua intensidade notavel, se assimila ao fogo da fé, a
luz divina que também é atribuida ao branco no simbolismo das cores. O
Cristo esta geralmente vestido cujo tom vermelho é sinal do reconhecimento
de seu poder sobre o Universo. E também um chamado ao sacrificio do
sangue derramado por nds na sua passagem nha terra. O azul escuro de deu
manto, tom que amortiza a luz, é uma fonte de calma e serenidade que
envolve Nosso Senhor.'%

Portanto, como bem o diz Donadeo, “ja na simbolizacdo das cores das vestes
encontramos a grande definicdo cristologica: Jesus Cristo verdadeiramente homem,

verdadeiramente Deus. Cristo se revestiu da nossa humanidade (Cf. Cl 1,18-20; FI 2,6-7).”*"

4.7.2 A mao que abengoa

A mao direita acena quase sempre com um gesto de béncédo, dispondo os dedos de
Cristo como usam os sacerdotes bizantinos: a ponta do polegar toca a do anular. As vezes, 0s
dedos desenham um monograma: o minimo pelo I, o anular pelo C, 0 médio e o polegar
unidos pelo X e o indicador pelo C (ICXC — Jesus Cristo). Sobre o icone, com efeito, deve

estar o0 nome da figura representada; para Jesus Cristo, coloca-se no alto a abreviagdo grega

105 cf. Maria DONADEO, icones de Cristo e dos santos, p. 40.
106 René LEAUSTIC, Ecrire une icone: initiation aux techniques, p. 61.
%7 Maria DONADEO, icones de Cristo e dos santos, p. 43.
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ICXC e isso também para os icones executados na Russia.” Assim o Manual do Monte

Athos descreve a mao que abencoa:

Quando fazes uma mé&o que abencoa, ndo unas os trés dedos juntos,
mas une o polegar com o anular apenas; o dedo chamado indicador e o
médio formam o nome IC: com efeito, o indicador forma o |; o dedo médio
curvado forma o C; o polegar e o anular que se unem obliguamente e 0
minimo que esta ao lado, formam o nome XC; de fato a obliglidade do
minimo, estando ao lado do anular, forma a letra X; o mesmo minimo, que
tem forma curva, indica justamente por isso o C; por meio dos dedos,
portanto, se forma o nome XC e por esse motivo, pela divina providéncia do
Criador de todas as coisas, 0s dedos da mao humana foram modelados assim
e ndo foram demais ou de menos, mas em quantidade suficiente para formar
este nome.*”

A mao que abencoa é a mao que fala, literalmente: que diz uma boa palavra (bene
dicere), com uma boa dic¢do. Em hebraico, médo é yod, primeira letra do tetragrama sagrado
YHWH. Além disso, Yada significa “eu conheco”. Neste icone, “Aquele que ¢é o ser que Ele
¢” se faz conhecer dizendo o que ¢ a Encarnagdo. Abencoa a maneira dos padres ortodoxos:
os dois dedos esticados simbolizam as duas naturezas de Cristo, unidas sem confuséo e sem
separacdo; os trés outros dedos simbolizam a Trindade. A posicdo conjunto dos dedos
desenha geralmente 0 monograma grego que € o simbolo de Cristo: IC, XC, ou seja, lesus

Christés.

Esse gesto, visivel por meio da posicdo dos dedos, além de seu significado 6bvio,
pretende chamar a atencdo para um duplo mistério. Os trés dedos abertos (o polegar, o
indicador e 0 minimo) pretendem recordar a Trindade; os dois dedos juntos (0 médio e o

anular) vém para recordar que em Cristo subsistem duas naturezas: a divina e a humana.**

4.7.3 O livro segurado na mao esquerda e suas inscrigdes

No exilio, na Ilha de Patmos, Jodo teve uma visdo de um livro fechado que ninguém

pode abrir:

Percebo na mao direita daquele que estd no Trono um Livro
enrolado, escrito em frente e verso, selado com sete selos. Vejo um anjo

198 cf. Maria DONADEO, Os icones: imagens do invisivel, p. 83.
199 Apud Egon SENDLER, Les mystéres du Christ : les icones de la liturgie, p. 30-31.
19 Cf. Gaetano PASSARELLI, O icone do Cristo Salvador, p. 25-27.
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poderoso proclamar em voz alta: quem é digno de abrir o livro e de romper
seus selos? Ninguém é capaz, nem no céu, nem sobre terra.

Esse livro ndo é somente o livro da Primeira e da Segunda Alianca escrito dentro e
fora, cujo sentido é revelado e escondido: é o préprio livro da vida. O livro que diz a0 homem
aquilo que o homem é, cujas letras permanecem obscuras e seladas. O Cordeiro simboliza o
coracdo inocente e ferido que € o Unico que pode decifrar o enigma, a inteligéncia do coracao
capaz de abrir o livro. Em certas representaces do Cristo Pantocrator, geralmente nos
afrescos da cupula das igrejas, o livro que ele tem na méo direita permanece fechado. Mas nos
icones, o Pantocrator desceu da sua clpula e estd entre os homens. Inocente, ferido por édio e
injustica do mundo, encarna a vulnerabilidade do amor humilde. Mais do que um poder
absoluto, cego, Ele nos revela que o fundo do ser é terno: o livro estad aberto. O que esta
escrito sobre o livro exprime o que Ele €, o que Ele vive: ele vem ao mundo néo para julgé-lo

e condené-lo, mas para salva-lo.'**

As inscricdes no livro aberto sdo diversas, escolhidas pelo icondgrafo ou pelo
oferente, ou por ambos. Essas inscri¢des, tiradas dos Evangelhos, contribuem para ilustrar o
nome acrescentado e para especificar o sentido da representagdo quando falta o nome
acrescentado. As inscri¢cBes sdo inimeras, Gharib apresenta as que estdo presentes no manual

de pintura do monge de Athos, Dionisio de Furna:

Para o Pantocrator: “Eu sou a luz do mundo, quem me segue ndo
anda nas trevas, mas terd a luz da vida” (Jo 8,12). Para o Salvador do
mundo: “Aprendei de mim, que sou manso e humilde de coragdo e
encontrareis repouso para as vossas almas” (Mt 11,29). Para o Mensageiro
do Grande Decreto: “Sai de Deus e dele venho; ndo venho por mim mesmo,
mas foi ele que me enviou” (Jo 8,42). Para o Emanuel: “O Espirito do
Senhor esta sobre mim, por isso me ungiu: mandou-me levar a boa nova aos
pobres” (Lc 4,18). Quando o representa como Sacerdote: “Eu sou o bom
Pastor: 0 bom Pastor da a vida pelas suas ovelhas” (Jo 10,11). Quando o
representas na Assembléia dos Incorpdreos: “Eu via Satanas cair do céu
como um relampago” (Lc 10, 18). Quando o representas entre os Profetas:
“Quem recebe um profeta em meu nome...” (Mt 10, 41).**?

Os Evangelhos sdo a verdadeira fonte de inspiracdo para a pintura dos sagrados icones
de Cristo. Ainda aparecem as mais sugestivas inscri¢cdes gravadas nas diversas representacoes

da face do Pantocrator, em Furna:

11 Cf. Georges GHARIB, Os icones de Cristo: historia e culto, p.102.
"2Apud Georges GHARIB, Os icones de Cristo: histéria e culto, p.101.
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Quando o representas entre os Apostolos: “Eis que vos dou o poder
de pisar serpentes” (Lc 10,19). Quando o representas entre os Bispos: “Vos
sois a luz do mundo; ndo pode uma cidade...” (Mt 5,14). Quando o
representas entre os Martires: “Todo aquele que se declarar por mim diante
dos homens, também eu me declararei...” (Mt 10,32). Quando o representas
entre os Santos: “Vinde a mim vos todos que estais cansados sob o peso dos
vossos fardos e eu vos darei descanso” (Mt 11,28). Quando o representas
entre os Pobres: “Curai os enfermos, purificai os leprosos” (Mt 10,8).
Quando o representas sobre uma Porta: “Eu sou a porta: se alguém entrar por
mim, sera salvo” (Jo 10,9). Quando o representas num cemitério: “Quem cré
em mim, ainda que esteja morto, vivera” (Jo 11,25). Quando o representas
como sumo Pontifice: “Senhor, Senhor, olha do céu e vé€, visita esta vinha;
protege o que a tua direita plantou” (SI 80,15-16).13

Podem-se contemplar as mesmas caracteristicas que foram descritas acima, do
Pantocrator, na obra de Pastro. Embora o artista tenha como fontes inspiradoras os modelos
bizantino e romanico, realiza um Pantocrator muitas vezes atualizado, ndo s6 nos seus tragos
marcantes, mas também nas insercdes que consegue habilmente harmonizar da cultura afro-

indigena do Brasil, um dos pontos da pesquisa no proximo capitulo.

474 QO icone e o Mistério

A tipologia do icone de Cristo Pantocrator, através de sua génese e significacdo, torna
possivel a contemplacdo do Mistério. O homem, contemplando a face de Cristo, podera

compreender a si mesmo e compreender seu proprio mistério.

O mistério, na concep¢do de Bouyer, pode ser ainda entendido como desejo de Deus.
O desejo de Deus esta inscrito no coracdo do homem, que foi criado por Deus e para Deus. O
homem ¢ um ser religioso. Como dizia Sdo Paulo, na cidade de Atenas, “em Deus vivemos,
nos movemos e existimos™ (At 7,28). Deus revelou-se ao homem por amor, vindo ao seu
encontro; desta forma, Ihe oferece uma resposta definitiva as perguntas que se faz sobre o
sentido e o fim da vida humana. Deu-se a conhecer, em primeiro lugar, aos primeiros pais,
Adado e Eva, depois da queda pelo pecado original ndo os abandonou, mas prometeu a
salvacdo e ofereceu a sua Alianca. Logo, com Abrado elegeu o povo de Israel. Por fim, Deus

se revelou plenamente enviando o seu préprio Filho, Jesus Cristo. Portanto, a imagem, o icone

113 Apud Georges GHARIB, Os icones de Cristo: histdria e culto, p.102.
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expressa 0 mistério de um aspecto da Revelacdo divina e da comunicacdo do homem com

Deus.!*

O icone de Cristo intitulado como o Pantocrator esta intimamente ligado ao mistério
da Revelagdo. Por outro lado, ele também comunica o Mistério que é o Cristo, ele mesmo, nos
Seus tracos e cores. Assim, no seu proprio icone esta impresso uma reflexdo teoldgica que se
vislumbra nos primeiros séculos do cristianismo, que define a fé trinitéria e cristoldgica da

Igreja.

Claudio Pastro vai beber da fonte da arte bizantina, rica em sua simbologia, porém,
sem seguir a risca seus canones como sera demonstrado no proximo capitulo, que se ocupara
também da dimensdo do Mistério que norteia sua obra e das influéncias que foram relevantes
como: 0s movimentos da arte européia dos séculos XIX e XX; o movimento pré-Concilio; o

ad fontes e o Concilio Ecuménico Vaticano II.

' Cf. Louis BOUYER, La vérité des icones : La Tradition iconographique chrétienne et sa signification, p.15.
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CAPITULO5

Claudio Pastro e o Pantocrator

Em entrevista no dia 15 de agosto de 2011, Pastro apresentou, em uma folha, oito
consideracGes sobre o Pantocrator que considera importantes em seu trabalho. As trés
primeiras: em que concilio definiu-se a divindade e a humanidade de Jesus Cristo; a teologia
dos Padres a partir do século IV que enaltece a figura de Cristo como Senhor e Rei: e a
terceira, no primeiro Milénio ndo sé se destaca a figura do Pantocrator, mas igualmente a
figura do crucificado como “vitima, sacerdote e rei”’, com veste real, estola e coroa, ja foram

pesquisadas nos quatro capitulos anteriores.

O presente capitulo tera, entdo, como foco as demais, quais sejam: 4) o Concilio
Vaticano Il foi ecuménico e, assim, recuperou a sentido do sagrado e a arte como linguagem
do Mistério; 5) o século XIX, reflexo de movimentos religiosos e litdrgicos (mosteiros)
retomou a figura do Pantocrator na Europa (Cristo, 0 Senhor), enquanto nas “col6nias” a
figura do Cristo (igualmente na Igreja clerical) ainda ¢ a do “servo-sofredor” (Reforma-
Contrarreforma); 6) a hierarquia catdlica sempre teve dificuldades para entender essas
transformacdes, pois 0s Mosteiros com origem no Primeiro Milénio tiveram uma abertura
ecuménica (1° Milénio= Igreja Una / dois pulmdes: Roma e Constantinopla); 7) impossivel
entender o retorno do Pantocrator (0o Senhor e Mestre / Ressuscitado vive entre nos) e,
sobretudo, a oOtica da imagem como linguagem da transmissdo da fé e como “espaco
teofanico” sem conhecer a Teologia Oriental e os Documentos Conciliares do Vaticano II.
Hoje, as analises séo suplérfluas e socioldgicas e se vé a Igreja como mera institui¢do politica
e social; 8) a inculturagdo a partir do século XIX na Africa e as ciéncias: antropologia e a

arqueologia.
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Todavia, em primeiro lugar, é preciso lembrar que Claudio Pastro é brasileiro e que a
arte que esta intrinsicamente ligada ao Brasil é o Barroco, pois era essa a arte da
Contrarreforma que acontecia na Europa no periodo em que o Brasil se estruturava enquanto
col6nia de Portugal. Assim, ainda que brevemente, € importante que se conhe¢a um pouco 0s

elementos implicados nesta arte.

5.1 A Contrarreforma e a arte colonial no Brasil

O Barroco foi um movimento religioso que surgiu contra o naturalismo e racionalismo

exacerbados do Renascimento, pés Contrarreforma. De acordo com Pastro,

Dentro do contexto da Contrarreforma é que Espanha e Portugal
foram concessionarios do Padroado como protecdo ao cristianismo
missionario em terras descobertas. [...] Aqui aportaram Franciscanos,
Mercedarios, Carmelitas, Dominicanos e, sobretudo, Jesuitas."

O Barroco ¢ arte religiosa e ndo arte sacra. Claudio Pastro, em sua obra artistica e em
seus livros, explicita os movimentos, os pintores e os religiosos que o influenciaram em sua
vida e trabalho, ndo havendo quaisquer tracos da arte Barroca. Esse € um dos motivos que
causa estranhamento na avaliacdo critica de sua obra, pois sua producdo artistica foge
completamente aos modelos do Barroco e Rococd, mais comuns nas tradicionais igrejas do
Brasil colonial. Foram missdes europeias que aqui vieram para catequizar o Brasil colonia,

por isso urge uma breve contextualizacdo historica.

Novamente, no século XVI, uma proposicdo iconoclasta advem com os reformadores
protestantes para quem as imagens eram totalmente estranhas as “boas obras” e contrariavam
0s ensinamentos da Sagrada Escritura. Lutero, a partir de 1522, desaprova o culto das
imagens, porém nao propBe a destruicdo delas. Para Calvino, no entanto, a simples presenca
de uma imagem na igreja podia introduzir o germe da corrupcdo na alma do crente, pois
produz, impreterivelmente, o fendbmeno da supersticdo. Na sua forma de pensar, a destruicéo

das imagens e dos retdbulos se impunha com a mais absoluta necessidade.

A Contrarreforma, em seu estagio inicial, tinha ainda a expectativa de restabelecer a
hegemonia que a Igreja mantivera durante a Idade Média. O humanismo, com o racionalismo

individual que o caracterizava, desempenhou um papel fundamental no desenvolvimento do

! Claudio PASTRO, A arte no cristianismo, p.180-181.
215



pensamento da Reforma; por isso, 0 humanismo era, para a Igreja da Contrarreforma, um

anatema.’

Em resposta as contestacdes protestantes, o Concilio de Trento, em sua Ultima sesséo,
de dezembro de 1563, promulgou o decreto De invocatione, veneratione et reliquiis
sanctorum et de sacris imaginibus que durante séculos vai direcionar a atitude da Igreja diante
da arte sacra. Este decreto legitimava a exposicdo e a veneragcdo das imagens em lugares de
culto. Deixava claro que a devocao dos crentes deveria dirigir-se aos santos e nao as suas
representacdes. Aos padres cabia a tarefa de instruir os fiéis para acabar com as
extravagancias e de ndo introduzir em suas igrejas nenhuma imagem nova sem consultar seus

superiores, 0S bispos.

O cisma entre Roma e o protestantismo foi praticamente irrevogavel a partir de 1545,
e a terceira reunido do Concilio, em 1562-1563, época do Papa Pio IV (1559/1565), acabou
com toda a esperanca de reconciliacdo. Abandonando a primeira politica conciliatéria com 0s
protestantes, Roma reforcou sua postura tradicional sobre os sacramentos e reafirmou a
utilidade das imagens como incentivos a devocdo e meio de salvacdo. Enfatizou, no entanto,

que os sujeitos de tais imagens deveriam ser honrados e venerados, mas n&o adorados.’

Este breve decreto tridentino ndo chega a explicar as profundas modificagdes na
atitude da Igreja diante da arte. A nova definicdo da iconografia religiosa, especificada em
tratados tedricos por tedlogos, tinha dois objetivos especificos: censura e promocéo de obras.
Havia o esforco de corrigir antigos extravios, retirando das igrejas imagens consideradas
indecentes e, sobretudo, aquelas que poderiam gerar erros doutrinais. Era exigido que fossem
suprimidos personagens e episodios que ilustravam textos sem fundamento histérico. De

acordo com Delenda,

O universo pitoresco e encantador dos evangelhos apdcrifos e da
Legenda Aurea, fontes inesgotaveis para os artistas da Idade Média e do
Renascimento, foi aos poucos sendo abandonado. Mais tarde, este rigor seria
diminuido e poderemos ver estender-se, a0 mesmo tempo, a iconografia pos-
tridentina e a antiga iconografia onde nem a fé nem as tradi¢cBes se
opunham.’

2 Anthony BLUNT, Teoria artistica na Italia 1450-1600, p.144.
3 Cf. Eamon DUFFY, Santos e pecadores: histéria dos papas, p.170.

* Odile DELENDA, La Magdalena en el arte, in: Sandra BENITO VELEZ; Mauricio LOPEZ VALDES
(Coord.), Maria Magdalena: éxtasis y arrepentimiento, p.18.
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Os integrantes do Concilio de Trento ndo conheciam muito sobre arte, mas suas
mentes estavam perfeitamente esclarecidas sobre a fun¢do fundamental da arte dentro da
Igreja.® A parte sua 6bvia insisténcia no fato de que as obras de arte deviam ser, sob o aspecto
dogmatico, irrepreensiveis e decentes no tom, viram que necessitavam de representactes
artisticas relativamente simples, despretensiosas e facilmente compreensiveis que apelassem,
em primeiro lugar, para as emocdes e 0s sentimentos ao invés do intelecto e da pericia.
Deviam ser dirigidas a massa de devotos e ndo a uma elite de connaisseurs. Para o te6logo
dominicano Giovanni Andrea Gilio da Fabriani, “uma coisa € bela na medida em que for clara

e evidente™®.

As objecBes mais fortes ao tipo de arte que parecia mais inadequada aos propésitos
da Igreja diziam respeito ao tema da representacdo. Em primeiro lugar, obras de arte
inspiradas ou influenciadas pela heresia ndo deviam ser colocadas em igrejas. Os artistas
precisavam seguir estritamente a forma canénica das histérias da Biblia e, em casos de

controvérsias dogmaticas, acolher a interpretacdo oficial.

Os regulamentos referentes aos temas e motivos das obras de arte foram esbocgados
no decreto da Gltima sessdo do Concilio de Trento, citado anteriormente. Sua passagem mais

importante reza:

[...] na invocagdo dos santos, veneracdo das reliquias e uso sagrado
das imagens, toda a supersticdo deve ser removida, toda a busca imunda por
lucro eliminada e toda a lascivia evitada, de modo que as imagens nao
deverdo ser pintadas ou adornadas com um encanto sedutor [...] ndo seré
permitido exibir numa igreja ou qualquer outra parte uma pintura insélita
(insolitam imagem) sem a aprovagéo do bispo.’

Nada disto € novo, exceto por colocar a responsabilidade da supervisdo da arte
eclesiastica nas maos dos bispos, mas estas foram as regulamentacdes de maior alcance e mais
importantes do Concilio sobre o assunto. As prescriches antes eram vagas e gerais em sua
natureza e muitas brechas continuaram completamente abertas. O perigo estava no poder
conferido aos bispos de banir as obras de arte das igrejas e decidir que obras seriam nelas
abrigadas. Isto impds ao artista toda uma série de regulamentos mecanicos a que sua

criatividade espontéanea estava eventualmente compelida a se submeter.

5 Cf. Amold HAUSER, Maneirismo: a crise da renascenca e o surgimento da arte moderna, p. 63.
® Apud Anthony BLUNT, Teoria artistica na Italia 1450-1600, p.150.

" Apud Arnold HAUSER, Maneirismo: a crise da renascenca e o surgimento da arte moderna, p. 24.
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Encerrado o Concilio de Trento, havia entdo um novo catecismo, um breviério e um
missal que revelavam grandes simplificacBes nas liturgias e que também, a revelia dos

protestantes, reconhecia o culto das imagens®.

Até o Concilio de Trento, a Igreja ndo fazia uma censura feroz a arte iconografica ou
de esculturas cujos temas eram incompativeis com a doutrina do catolicismo. Apo6s 0
Concilio, houve varios tratados sobre a arte que deixavam claro aos artistas a nova direcéo
que a arte deveria apresentar nas Igrejas e lugares sagrados. Esses tratados, que impunham
regras e normas as praticas devocionais, visavam também acabar com cultos, supersticdes e
magias que se impregnaram na alma do povo em uma época em que a Igreja foi mais

poderosa e também mais negligente.

Assim como a constituicdo do Concilio Niceia Il permaneceu imutavel para arte crista
do Oriente, o decreto tridentino foi a carta da arte crista catdlica durante quatro séculos até o
Concilio Vaticano Il, porém no que diz respeito & imagem de Deus, um interdito até entdo, foi
dada uma abertura a imagem da Trindade, inconcebivel na arte sacra do Oriente. Segundo
Boespflug,

Dois anos mais tarde, 1566, o Catecismo dito “tridentino” se mostra
mais afirmativo que o proprio Concilio sobre a questdo da figuracdo de
Deus. Na parte reservada aos mandamentos, hd em particular uma passagem
gue deixa a porta aberta a imagem das Pessoas da Trindade, em particular a
imagem de Deus Pai como ancido, na medida em que aparecem no Antigo e
Novo Testamento — é preciso compreender, ainda uma vez, que essas
imagens s6 sdo legitimas na medida em que estejam de acordo com a
narrativa biblica e o que indica do mesmo modo da apari¢do de cada Pessoa.’

Claudio Pastro, como artista sacro, ndo se identifica com a arte do Renascimento nem
com a arte pds-tridentina, mas vé no Pantocrator a Trindade. A representacdo da Trindade esta
no Filho, o Verbo Encarnado.

A avaliacdo de Pastro em relacdo a arte das igrejas no Brasil coincide em alguns
pontos com a do Professor Gabriel Frade. Em um artigo, no qual discorre sobre a arte sacra no
Brasil, Frade confirma que a imagem de Cristo mais comum que aparecia nos altares das
igrejas do Brasil colénia foram as do servo-sofredor ensanguentado, aponta 0 aspecto

devocional, muitas vezes de baixo valor artistico, salvo exce¢des, e demonstra sua decepcao

8 Cf. André CHASTEL, A arte italiana, p. 424.
% Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans I’art, p. 319.

218



com a qualidade da arte apresentada em nossas igrejas, assim como o desconhecimento sobre

a liturgia da parte dos clérigos.*

A arte barroca do Brasil colonia exerce ainda um grande fascinio nos fieis e no pablico

em geral e revela, por outro lado, a grande dificuldade de se encontrar uma linguagem

artistica contemporanea que traduza adequadamente os contetdos da reforma liturgica do

Concilio Vaticano Il. Frade, entretanto, conclui com certo otimismo:

N&o h& como deixar de citar aqui artistas sacros contemporaneos que
procuraram traduzir em suas obras o espirito da renovacdo litlrgica do
Vaticano 1. Nomes como os de Claudio Pastro (Pintura e escultura), Marco
Aurélio Funchal (arquitetura e pintura), Padre José Weber (musica), Frei
Joaquim Fonseca (musica), Irméd Laide Sonda (arquitetura e pintura) e tantos
outros, mostram que esta em ato uma obra de traducéo artistica da liturgia
renovada.

Ainda sobre Trento, para Coelho Dias, hd uma relacdo direta entre os decretos do

Concilio para a renovacdo da liturgia e a tendéncia do povo ao devocionismo. O Concilio de

Trento trouxe mais formalidade ao culto, tendo como consequéncia o alheamento do povo:

O Concilio de Trento foi talvez o mais rebarbativo da histéria da
Igreja, porque, por um lado, teve de combater os erros teoldgicos do
Protestantismo expondo a sa doutrina catdlica; por outro, teve de opor ao
carismatismo da inspiracéo subjectiva e comunitaria dos cristdos evangélicos
0 principio da autoridade e da ordem eclesiastica catélica. Dai resultou uma
espécie de uniformidade na unidade da Igreja, de que a Liturgia foi a mais
evidente realidade. O ponto de partida da renovacao liturgica fez-se com os
decretos dogmaticos e disciplinares [...], o Concilio remetia ao Papa o
cuidado de promulgar os livros litargicos. Diga-se, todavia, que a adogéo do
latim como lingua obrigatoria da liturgia romana, se por um lado favoreceu a
unidade da religido cat6lica, por outro causou ndo pequeno prejuizo, na
medida em que 0 povo, que ja ndo entendia o latim, se alheava do culto e
tendia para as celebracfes externas da religiosidade popular e das procissoes.
Perdia-se o0 aspecto vivencial da teologia da Liturgia e caia-se no formalismo
e exteriorismo sentimental da religiosidade popular, multiplicando o culto
dos santos e recorrendo & celebragio sentida da Paix&o e Passos do Senhor."

0 Cf. Gabriel FRADE, Arte sacra: manifestagdo sensivel da espiritualidade brasileira. Disponivel em:
www.faculdadecatolicasjc.org.br/download/Artsacraartigo.pdf. Acessado em 10 de janeiro de 2013.

1 bid.

12 Geraldo José Amadeu Coelho DIAS. Liturgia e arte: dialogo exigente e constante entre os beneditinos.
Disponivel em: http:/ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/4092.pdf. Acessado em 03 de janeiro de 2013.
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Teria sido essa a razdo por que a arte devocional tomou tanto espaco, enquanto a arte
de culto, aquela que prioriza o Mistério, se perdeu. A Contrarreforma prestigiou, por seus

interesses, a arte de devocao.

5.2 Arte Sacra e Arte Religiosa. Imagem de culto e imagem de devocéo

Claudio Pastro se autodenomina um artista sacro e néo religioso, afirmagéo que requer
uma atencdo especial diante da diferenca entre arte sacra e arte religiosa, arte de culto e arte
de devocdo. Distin¢do necessaria que se impOe para a analise e compreensao de sua obra. Sua
postura diante do tema estd exposta no item 5 do capitulo 1, porém se colocada ao lado das
concepgdes de outros tedricos sobre o tema, € possivel perceber um consenso sobre a ideia de

arte sacra e arte religiosa, o que sera aqui abordado.

Pode-se dizer que esse discernimento — a diferenciacéo entre arte sacra e arte religiosa,
imagem de culto e imagem de devogdo —, presente desde o inicio em sua obra, é fruto da
convivéncia do artista com a comunidade beneditina, de cursos que participou no Brasil e no
exterior, de seus estudos e pesquisas e devem ser levados em conta dentro dessa analise para a

compreenséo do Pantocrator egnguanto arte sacra.

Para um historiador, a imagem de culto pressupde um estagio anterior de cultura, uma
etapa primitiva, na qual o individuo ndo existia e sim a consciéncia de comunidade é que era
mais forte. Para Pastro, porém, a imagem de culto procede do ser objetivo de Deus e ndo da
experiéncia interior humana. S6 Deus é e ndo se pode dar o0 mesmo sentido para Ele e para
suas criaturas. A arte sacra se poe a servico d'’Aquele que E.*® Assim, a arte sacra esta ligada a
imagens de culto, enquanto a arte religiosa esta ligada a imagens de devogdo. A imagem de
devocdo nasce da vida interior do individuo crente e, embora se refira a Deus, o faz com
conteddo humano. A imagem de culto dirige-se a transcendéncia, enquanto a imagem de
devoc¢do surge da imanéncia. Para Pastro, “na imagem de culto, Deus se manifesta e o homem

emudece, contempla, reza™'*.

Diante de uma imagem de devocdo se sente a personalidade de um homem
determinado. O que comove e subjuga é o impeto da experiéncia expressa na imagem e a

grandeza da obra; assim se estabelece um entendimento de pessoa para pessoa. Em uma

13 Cf. Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 113.
“Ibid., p. 115.
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auténtica imagem de culto o que se percebe puramente € que ndo se aplicard com facilidade o
conceito de “obra de arte”, como lembra Guardini. Isso porque um homem que cria uma
imagem de culto ndo é um artista, pois ndo cria, mas esta a servico, serve, recebe a indicacao
e 0 encargo e realiza a imagem como deve ser, para que se faca possivel a sagrada

. ~ . . ~ 15
“presentificacdo” ou “presencializa¢do”>.

A imagem de culto contem algo incondicionado. Esta em relagdo com o dogma, com o
sacramento, com a realidade objetiva da Igreja. Como afirma Romano Guardini, opinido

partilhada por Pastro:

O artista de imagens de culto requerera um ORDO, uma ordenacgéo e
missdo por parte da Igreja. Seu servico serd um mistério. O oposto ocorre
com a imagem de devogc&o. E a vida pessoal cristd com suas reflexdes de fé,
lutas e buscas internas. Forma parte dos cuidados das almas, produz
edificacéo e consolo.'®

Sendo imagem de culto, ela esta além do pensamento do artista, ultrapassando seus
sentimentos e fantasias. Isto porque a forma sagrada é a expresséo do principio e da teleologia
do ser (telos, isto € a finalidade) ou o devir do ser (onto). Portanto, ndo ha nenhuma arte
sagrada de formas profanas, porque ha uma analogia rigorosa entre a forma e o espirito. Uma
visdo espiritual se exprime necessariamente por uma certa linguagem formal que €
arquetipica, segundo a qual o homem procura conformar-se, através da via religiosa, para
alcancar a plenitude de sua realizacdo humana. Esta realizacdo plena, para o cristianismo, é

Cristo.

Todavia, uma imagem de culto ndo quer ser Cristo ou representar Cristo, mas quer
representar o Mistério, a liturgia, o simbolo. Na arte sacra esta presente o outro, o Mistério
que a imagem indica. A imagem de culto afirma a existéncia de Deus, eleva 0 homem de seu
ambito natural para o sobrenatural; purifica e renova o homem. De acordo com Guardini, a
Idade Moderna perdeu precisamente o 0rgdo para esse fato especial: para “ver” o Mistério, o
litirgico ou, dito de forma geral, para o simbolo. Trata-se de uma forma de “presentifica¢do”
que ndo se pode derivar de outras, pois € a presenca mediante a imagem sagrada, que s6 pode
ser captada por um ato especial: penetrar-se na presenca divina da imagem ou, a0 menos, na

possibilidade de que essa presenca seja uma expectativa, um pressentimento. Esta presenca

!> Romano GUARDINI, La esencia de la obra de arte : cristianismo y hombre actual, p. 22-23.

6 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 116-117; Romano
GUARDINI, La esencia de la obra de arte: cristianismo y hombre actual, p. 24.
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requer do fiel uma atitude especial: respeito, comunhdo, adoragdo, temor e a tendéncia de

aproximar-se."’

Estudiosos da arte sacra sdo criticos frente as consideracfes e conceitos da historia da

arte e vice-versa. Titus Burckhardt assinala uma questao fundamental:

Os historiadores de arte, que aplicam o termo ‘“arte sagrada” para
designar toda e qualguer obra de tema religioso, esquecem-se de que a arte é
essencialmente forma. Para que uma arte possa ser propriamente qualificada
de “sagrada” ndo basta que seus temas derivem de uma verdade espiritual. E
necessario, também, que sua linguagem formal testemunhe e manifeste essa
origem.'®

Burckhardt pontua que toda forma transmite certa qualidade de ser. O tema religioso
de uma obra de arte pode ser de qualquer maneira sobreposto e pode ser sem referéncia a
linguagem formal da obra, como prova a arte cristd do Renascimento. Arte esta que, embora
pese sua qualidade artistica inegavel, ¢ considerada, do ponto de vista de realizagdo “formal”,
como arte sagrada, a decadéncia da arte cristd. Ndo houve ali nenhuma realizagdo de sagrado
como forma arquetipica prépria de uma visdo teocéntrica do mundo.*® A arte cristd se
recupera no Barroco, ap6és o Concilio de Trento, como arte “religiosa” e “ndo sacra”,

constituindo-se na sua Ultima grande realizacéo historica.

N&o é demais enfatizar, pois Pastro o faz continuamente, que a verdadeira arte sacra é
de natureza ontoldgica e ndo sentimental ou psicoldgica, ou seja, a arte sacra ocupa-se com a
imagem de culto, ultrapassando pensamentos e sentimentos do artista, traduzindo uma
realidade além dos limites da individualidade humana: ela é a supra-humana. Nas palavras do
artista: “o objetivo da arte (sacra) consiste precisamente em revelar a imagem da natureza
divina impressa no criado, mas oculta nele, realizando objetos visiveis que sejam simbolos de

Deus Invisivel”?°.

Uma forma sensivel pode retratar uma verdade ou uma realidade que transcende, por
sua vez, o plano das formas sensiveis e do pensamento. Observa Nars que o mundo das
formas artisticas e o0 mundo das formas reais aparecem como uma teofania, uma manifestagcdo

do real sem forma, portanto, é o mundo das transparéncias. E a visdo espiritual do mundo

" Romano GUARDINI , La esencia de la obra de arte : cristianismo y hombre actual, p. 21.
'8 Titus BURCKHARDT, A arte sagrada no Oriente e no Ocidente, p.17.
Y Ipid., p. 18.

% Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 122.
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onde a beleza de uma coisa ndo € mais do que a transparéncia dos seus envoltorios
existenciais, a verdadeira arte é bela porque € verdadeira. Uma arte é sacra porque tem sua
raiz no eterno, o sagrado ndo é outra coisa que a manifestacdo do eterno no temporal ou do

centro na circunferéncia, na roda da existéncia.?

Neste sentido, a arte sacra é uma arte mistica e litdrgica, isto é, centrada no dogma e
no culto. E uma arte cuja caracteristica essencial é ser unitiva, isto , simbolo, palavra feita
imagem, linguagem, na relacdo do divino com o humano. Burckhardt, a partir de
Coomaraswamy??, aponta que um simbolo ndo é simplesmente um signo convencional, mas
sim que:

[...] ele manifesta seu arquétipo em virtude de uma lei ontoldgica
definida, um simbolo é, de certo modo, aquilo que ele exprime. Por essa
razdo, o simbolismo tradicional nunca é desprovido de beleza: de acordo
com a visdo espiritual do mundo, a beleza ndo é sendo a transparéncia de

seus envoltérios ou véus existénciais; em uma arte auténtica, uma obra é bela
porque é verdadeira.”®

Pode-se aplicar, assim, esse principio ao Mandylion, o protétipo da face de Cristo
expressa no Pantocrator desde a arte crista primitiva. Todas as faces de Cristo, pelo menos no
Primeiro Milénio, teriam se baseado na Face de Edessa. Como afirmou Boespflug,

O icone de Cristo permite o contato com seu prot6tipo, o Cristo. Os
icones da Virgem, dos santos e dos anjos se beneficiaram dessa legitimidade,
foram como “endossados” aquele do Cristo. O icone de Deus encarnado nado
é Deus. E também ndo é absolutamente uma imagem de Deus: é a imagem
de Deus feito carne, verdadeiro Deus e verdadeiro homem.*

De maneira geral, nas tradi¢Oes religiosas os simbolos superabundam desde os ritos
nas formas litdrgicas que se apresentam como vestuario, arquitetura, objetos utilizados no
culto, gestos, formas musicais, como no vazio e no siléncio. Os arquétipos informais
apresentam-se em formas prototipicas que as tradi¢cbes zelam por reproduzir com uma

“relativa” liberdade de recriacao pelos artesdes. Por isso, diz Burckhardt,

21 Cf. Titus BURCKHARDT, A arte sagrada no Oriente e no Ocidente, Prefacio de Nars, p. 14.

22 Ananda K. Coomaraswamy (1877-1948), historiador da arte e pensador indiano, contribuiu na descoberta e
compreendo da cultura indiana no Ocidente. (N.A)

23 Cf. Titus BURCKHARDT, A arte sagrada no Oriente e no Ocidente, p. 19.
? Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p. 119.
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Nem é possivel, nem mesmo necessario, que cada artista ou artesdo
que se dedique a arte sagrada seja consciente desta lei divina inerente as
formas. Ele conhecera apenas certos aspectos dessa lei, ou certas aplicagdes
circunscritas pelas regras de seu oficio; estas Ihe permitirdo pintar um icone,
modelar um vaso ritual ou executar um tipo de caligrafia de modo
lirurgicamente valido, sem que necessariamente conhecga o significado dos
simbolos que maneja. E a tradi¢do que, ao transmitir os modelos sagrados e
as regras de trabalho, garante a validade espiritual das formas. Ela possui
uma forca secreta que se comunica a toda uma civilizacdo e determina
mesmo as artes e oficios cujo objeto imediato nada tem de particularmente
sagrado. Essa forca cria o estilo da civilizagdo tradicional um estilo que ndo
pode ser imitado exteriormente, e que é perpetuado sem dificuldade alguma,
de mg)sdo quase organico, pelo poder do espirito que a anima e por nada
mais.

E possivel entender, assim, que a sacralidade da arte é garantida sob duas condicdes: a
inspiracdo vem do Espirito que anima a representacdo e move o tratamento dos assuntos
representados ou tratados; e a obediéncia as prescri¢des relativas as exigéncias de um culto,
condigdo esta que parece introduzir uma funcdo ndo artistica. Entretanto, adverte Burckhardt,
“dentre os preconceitos tipicamente modernos, um dos mais tenazes € o que Se opde as regras

. . .. . .. 26
impessoais e objetivas de uma arte, a pretexto de que estas possam sufocar o genio criativo”".

No entanto, mesmo orientadas por regras impessoais e objetivas, estas condi¢bes ndo
sufocam o génio criador, pois, em realidade, ndo existe arte tradicional ligada a principios
imutaveis cujos aspectos ndo expressem certo gozo criador da alma.?” Claudio Pastro se atém
a essa premissa na medida em que realiza seus Pantocrators em estilo bizantino, nos quais seu

traco é facilmente reconhecido, sem deixar de ser original.

A arte sacra — nas civilizagdes tradicionais onde o sentimento de comunh&o com Deus,
a natureza e o proximo afirmava-se sobre o individualismo, uma marca da modernidade — é o
locus de realizagdo existencial do artesdao (“artista” é uma criacdo da modernidade), onde o
trabalho ganha dimensdo de oracdo. Desta forma, o trabalho insere-se no movimento que
realiza os projetos de Deus para toda realidade criada. Segundo Burckhardt, uma das
condicBes fundamentais da felicidade estd em saber que tudo o que se faz traz um sentido
eterno e, numa sociedade teocéntrica, a atividade mais humilde participa desta béncéo

celeste.?®

% Titus BURCKHARDT, A arte sagrada no Oriente e no Ocidente, p.19.
% Ipid., p. 19.
" Ibid., p. 19.

% Ibid., p. 20.
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Numa concepcdo que o Cristianismo ultrapassa, o sacro (como algo separado) seria
uma realidade que coloca o humano em relagdo com Deus. Esta relacdo com Deus € um

pressuposto de iniciativa do proprio Deus: a Encarnacdo. Como diz Burckhardt,

Para o cristianismo a imagem divina por exceléncia é a forma
humana do Cristo. Disto decorre que a arte cristd tenha apenas um propésito:
a transfiguracdo do homem, e do mundo que dele depende, através de sua
participacdo no Cristo.”

A arte é ela propria o exemplo da superacao da dicotomia entre o sagrado e o profano.
Mircea Eliade refere-se ao sagrado e ao profano como duas modalidades da experiéncia, dois
modos de ser no mundo; duas situacdes existenciais assumidas pelo homem ao longo da sua
historia. Para ele, “seja qual for o contexto historico em que se encontra, o homo religiosus
acredita sempre que existe uma realidade absoluta, o sagrado, que transcende este mundo,

que aqui se manifesta santificando-o e tornando-o real”*’. E complementa:

Da mais elementar hierofania — por exemplo, a manifestagdo do
sagrado num objeto qualquer, uma pedra ou uma arvore — até a hierofania
suprema que é, para um cristdo, a encarnacdo de Deus em Jesus Cristo, ndo
existe solugdo de continuidade. Encontramo-nos diante do mesmo ato
misterioso: a manifestacdo de algo de ordem diferente — de uma realidade
gue ndo pertence ao nosso mundo — em objetos que fazem parte integrante
do nosso mundo natural, profano.*

Como o proprio Mircea Eliade aponta e sugere: o Cristianismo trds uma nova luz a
esta questdo, anulando e retirando sentido a oposic¢do entre sagrado e profano, devido ao Deus

que se fez homem. E o mistério da Encarnaco.

O Mistério, diz Pichard de forma elegante e poética, é revelado pelo artista, pois pode

ser abordado por meios humanos e materiais:

O poeta com o ritmo das palavras; 0 misico com o ritmo dos sons; 0
pintor com o ritmo das formas e das cores. Para ndo negar o mistério nele
mesmo, € preciso admitir que todas essas tentativas de expressdo ndo se
esgotam, que se enganam na medida em que se pretende mais precisdo do
gue aquela que se pode dar. E, o artista se mostraria, a esse respeito,
singularmente desrespeitoso se apos ter traduzido com verdade os fatos

# Titus BURCKHARDT, A arte sagrada no Oriente e no Ocidente, p. 25.
%0 Mircea ELIADE, O sagrado e o profano: a esséncia das religides, p. 164.
3 Ibid., p. 25.
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religiosos propriamente humanos, ele se resignasse por abordar o
inexprimivel usando artificios de teatro e uma espécie de maquiagem e
disfarces pretensamente figurativos, onde se pode apenas balbuciar, melhor,
se resignar do balbucio. Mas esses balbucios, quando séo dos santos e dos
génios, nos conduzem bem além de todas as precisdes do realista que nos
revelam cada vez menos a existéncia de uma beleza superior. E, ainda
melhor, se uma evidéncia assim dada ultrapassa o que se conhece.*

Artista sacro é, portanto, aquele que serve ao Mistério, seu sentimento deve ser
semelhante ao expresso por Jodo Batista acerca de Jesus: “€ necessario que ele cresga e eu
diminua” (Jo 3,30). E fundamental que o artista tenha fé e que esta nele gere a humildade,
pois esta a servico da liturgia, dos mistérios, da Igreja (ndo entendida no sentido meramente

institucional). Como insistentemente diz Pastro, “o artista deve saber ser veiculo”**,

5.3 O Mistério na arte de Claudio Pastro

Claudio Pastro afirma que ha dois sentidos do Mistério: enquanto Mysterium, de
sentido tardio, da baixa Antiguidade até hoje, cujo sentido banal ¢ “algo ¢ misterioso”; ou
“Mysterium como ‘a ac¢do divina’ (Paulo, Hebreus, Jodo), a acdo de Deus entre nds: o
Cristo”®. O artista também atribui ao Mistério um dos quatro valores junto & Memria,
Cultura e Gratuidade, que compdem a obra de arte, enquanto referencial na vida do homem.
Como valor, mistério € assim definido: “em cada obra ‘habita’ um espirito que lhe dé a forma.
Toda obra estd impregnada de uma psicologia ndo s6 individual ou coletiva, mas de uma

‘presenca’ que comunica. A obra ¢ um fendmeno em si.”%

A concepcédo de Mistério de Pastro se fundamenta, sobretudo, na obra de Odo Casel,
(1886-1948), monge de Maria-Laach (1907) e economo dos beneditinos de Herstellte (1922-
1948), que foi incumbido em 1921, por Dom Herwegen (+ 1946), seu abade, da direcdo do
Johrbuch fur liturgiewissenschalf (hoje Archiv fur L.), no qual publica, até 1941, numerosos
artigos de ciéncia litdrgica. Seus ensinamentos espirituais em Herstellte oferecem uma
teologia de estilo e conteldo verdadeiramente mistagdgicos. Sua irradiacdo na Franca, sob o

impulso do Centro de Pastoral Litdrgica, data dos anos 1940. Esta teologia queria vencer o

%2 Joseph PICHARD, L art sacré moderne, p. 128.

% Claudio PASTRO; André TAVARES, Iconografia como expressdo da fé, in: Ceci Baptista MARIANI; Maria
Angela VILHENA, Teologia e arte: expressdes de transcendéncia, caminhos da renovacao, p. 47.

% Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 71.

% Ibid., p. 106.
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desafio de historiadores do periodo modernista que viam nos mistérios pagaos a origem dos
sacramentos cristdos. Abandonando, assim, demasiadamente os antecedentes judaicos do
culto cristdo, Casel (1921) discerne nesses mistérios pagdos, primeiro com equilibrio, depois
forgcando as analogias, uma “propedéutica” providencial do culto cristdo. A visdao de Casel
lembra hoje a pertinéncia de uma visdo de sabedoria preocupada em compreender o estatuto
soteriologico das religides e o justo lugar da liturgia em toda sintese de teologia cristd. A
referéncia aos mistérios pagdos tem a ver aqui com um metodo de teologia fundamental de
culto. A perspectiva de Casel visa a reconciliar teologia, piedade e liturgia. Ele insiste menos
na eficicia instrumental dos sacramentos do que em sua relagdo com o mistério pascal, que
eles atualizam enquanto ac@es litdrgicas comunitérias; e ao sublinhar sua unidade, ele busca
recolocar em primeiro plano a teologia da Igreja-mistério em sua relacdo com a liturgia que é
sua primeira manifestacdo. Muitas verdades esquecidas sobre os sacramentos foram

revalorizadas.>®

Claudio Pastro, na apresentacdo da 12 edicdo brasileira da obra de Odo Casel, O

mistério do culto no cristianismo, ressalta:

Gragas a Dom Odo Casel, passou-se a entender a liturgia dos
Sagrados Mistérios ndo como um conjunto de rubricas dentro de uma
eclesiologia fechada, mas a liturgia como ac¢éo do prdprio Mistério que da
vida a Igreja, desde todos os tempos, e através dos elementos universais da
humanidade. [...] o culto no cristianismo é precedido pelo mundo antigo e
sua linguagem simbodlica é rica da prépria humanidade dos povos por quem
o0 Cristo morreu e ressuscitou. O culto é a linguagem do divino e do humano
desde sempre. ¥

Importante confirmar que Mistério com maiulcula se refere sempre ao Cristo, na

linguagem paulina:

Sdo Paulo resume e condensa o cristianismo e todo “o Evangelho”
na palavra mysterium. Para o apdstolo, esta expressdo nao significa tdo
somente um ensinamento escondido e misterioso das coisas divinas. Com
efeito, este é 0 sentido que essa palavra recebeu sO tardiamente, sob a
influéncia da filosofia da baixa Antiguidade. Na linguagem paulina,
mysterium significa, acima de tudo, uma agéo divina, o cumprimento de um
desejo eterno de Deus por uma acdo que procede da eternidade de Deus, a
qual se realiza no tempo e no mundo e tem seu fim ultimo no préprio
Eterno.®

% Cf. Nicolas DERREY, Mistério, in: Jean-Yves LACOSTE (dir.), Dicionario critico de teologia, p. 1161.
%" In: Odo CASEL, O mistério do culto no cristianismo, p. 11.
% Ibid., p. 22.
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Na Carta aos Colossenses, 2,3, Sdo Paulo diz: “para que eles cheguem a riqueza da
plenitude do entendimento e a compreensdo do mistério de Deus, no qual se acham
escondidos todos os tesouros da sabedoria e do conhecimento”; e em Cl, 1,27: “a estes quis
Deus tornar conhecida qual € entre os gentios a riqueza da gléria deste mistério que é Cristo”.

Casel fundamenta-se nas cartas paulinas para afirmar que:

Cristo é o mistério em pessoa, manifestando em nossa carne humana
a divindade que ndés ndo podemos ver. Suas a¢Ges humanas, sobretudo sua
morte e seu sacrificio na cruz, sdo um mistério porque ai Deus se revela de
um modo que ultrapassa todo entendimento humano. Sua ressurreigéo e sua
ascensdo sdo um mistério porque a gldria divina se manifesta no homem
Jesus. Mas tudo isso se reveste de uma maneira escondida ao mundo e
conhecida apenas pela fé. Os apostolos anunciaram esse “Mistério de
Cristo”, e a Igreja o transmite a todas as geracdes. Contudo, da mesma forma
gue a economia da salvacdo ndo compreende apenas um ensinamento, mas
acima de tudo a obra redentora de Cristo, assim a Igreja ndo conduz a
humanidade a salvacdo apenas com a palavra, mas também com acGes
sagradas. E pela fé e pelos mistérios que o Cristo vive sempre na Igreja.*

Quando Paulo fala desse Mistério diz que este foi escondido e permaneceu em segredo
durante séculos, porque ele permanecia no seio da divindade. E o que exprimem as palavras
mistério, arcano, secreto. No entanto esse mistério foi revelado no tempo em que Deus
assumiu uma natureza humana e assim manifestou-se entre os homens. O veéu foi levantado,
houve a revelacao. “Muitas vezes e de modos diversos, falou Deus, outrora, aos Pais pelos

profetas; agora nestes dias que séo ultimos, falou-nos por meio do Filho.” (Heb. 1,1)

Odo Casel distingue mysterium de mistério, dizendo que se traduzirmos
superficialmente mysterium por mistério, arriscamo-nos a nos desviar, mesmo quando este
ultimo termo exprime o carater escondido de verdade divina. Contudo, ele é verdadeiro
quando designa acdo de Deus ou a acdo cultual. Com efeito, o mysterium ndo é mais um
mistério (isto €, um segredo) para o mistico. A ele o mysterium foi manifestado, embora
permaneca sempre um mistério, um segredo inacessivel ao infiel. A revelacdo é
verdadeiramente um elemento essencial do mysterium, e para que haja mysterium é necessario

que haja uma revelatio, é preciso que o véu seja retirado. (2Cor 3,13ss)*

Em concordancia com o ensinamento paulino, para o artista Claudio Pastro, o Mistério

é Cristo. Sua arte esté a servico da liturgia, independe dos sentidos e sentimentos humanos. E

% 0do CASEL, O mistério do culto no cristianismo, p. 19.
0 Ibid., p. 24.
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uma arte comunitaria, ou seja, 0 senso objetivo se ser Igreja, da objetividade de Deus: sé Deus
é, e 0 mundo é sua criatura. Sua arte, como arte de culto, quer indicar a presenca do

Mistério.*

5.4 Influéncias marcantes para o Pantocrator de Claudio Pastro: acontecimentos
dos séculos XIX e XX

Uma tentativa de ressuscitar um animo na Igreja, em fins do século
XIX, foram as escolas “neos”: neorromantico ¢ bizantino em que se inspirou
a escola Mosteiro de Beuron, na Alemanha, e 0s neog6ticos copiados em
quase todas as igrejas interioranas desse século. No entanto, o periodo entre
as duas guerras mundiais, do século XX, foi a época do movimento litargico
e biblico que viria gerar o Concilio Vaticano IlI. Entre liturgistas,

espiritualistas, te6logos, artistas e arquitetos, algo se movia numa direcéo de

\ 42
“volta as fontes”.

Dentre esses acontecimentos, alguns foram marcantes para a volta do Pantocrator na
arte da Igreja e, por consequéncia, para o artista Claudio Pastro. Nada do que esta descrito
acima pode ser descartado, mas no que interessa basicamente para este trabalho serdo
explorados os movimentos artisticos do final do século XI1X e inicio do século XX na Franga;
a arte do Mosteiro de Beuron; a obra do monge Odo Casel e a volta do Mistério no culto
cristdo; o movimento litargico pré-Concilio e também a volta do icone na Europa em
consequéncia da didspora russa por causa da Revolucdo e também de viagens de artistas como

Henri Matisse & RUssia.

5.4.1 Decadéncia® e renovacdo na arte da Igreja

Apds 1054, depois do grande Cisma da Igreja, no Oriente conservou-se a ortodoxia da
arte sacra. No Ocidente, apesar de a arte romanica, vista anteriormente, e pré-gotica seguirem
0 que se pode chamar de padrdo sacro, houve uma crescente busca do artista por uma
representacdo naturalista e antroprocéntrica. A arte sacra ocidental foi se secularizando, caiu

no subjetivismo da livre expressao do belo. Para Pastro,

1 Cf. Claudio PASTRO, O Deus da beleza: a educacio através da beleza, p. 83.
*2 Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.189.

# “Decadéncia” é o titulo do 1° capitulo da obra de Joseph Pichard, L’art sacré moderne, que discorre
rapidamente sobre a arte sacra para relatar a reflexdo de um grupo de artistas do século XIX sobre a arte cristd,
guando havia uma completa dissociacdo entre a Igreja e os artistas mais representativos da época.
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Os artistas do Pré-Renascimento, do Renascimento e do
Academicismo lluminista (até o final do século XIX, em plena era
industrial) nada mais foram que grandes titas, especialistas que colocavam
seus dotes artisticos a servi¢o de “temas religiosos.” **

Mesmo que no Ocidente, desde o pré-Renascimento, a arte ndo tem como Unica
proposta a representacdo de Deus e de seus santos, e mesmo que uma tematica profana foi aos
poucos se instalando, foi no século XVIII que se consumou 0 progressivo desterro da arte

sacra no espaco que lhe era proprio.

A arte cristd no século XIX pode ser classificada, por um lado, como uma arte
candnica, estritamente arte da Igreja, realizada por clérigos ou segundo normas rigidas por
eles estabelecidas e rigorosamente vigiadas. Tratava-se, por isso, mais de uma arte de cdpia,
sobretudo quanto aos temas e, ndo poucas vezes, quanto aos modelos e estilos. Este
imobilismo que recebia 0 nome inexato de tradi¢do, afrontando a livre criacdo, conduziu a
producdo artistica a um inevitavel beco sem saida, ao declinio por esgotamento plastico e
representativo, porgque, como arte popular, recorria quer a tradi¢des folcloricas, com um fundo
humano pré-cristdo nem sempre bem evangelizado, quer ao livre curso da sensibilidade da
alma humana, nos seus aspectos emocionais mais ingénuos e imediatos, e a uma leitura
aneddtica das narrativas evangélicas. Em uma outra fase, coincidente com o movimento
humanista da Renascenca e com o livre pensamento individual, iniciou-se uma crise profunda
nas relacdes entre artistas e a Igreja que culminaria, nos finais do século XI1X, em uma ruptura
quase completa, que ja se vinha adivinhando desde o século das "luzes", entre a Igreja e 0s
artistas mais representativos da época. A arte dos artistas vai, alias, tornar-se extremamente
movedica, e a Igreja, ja separada dos meios artisticos, devido em parte ao livre pensamento,
ignorara as diversas escolas que se sucederdo ao longo do século. Nestas condicdes a

decadéncia era inevitavel

Nessa circunstancia, as preferéncias da Igreja iam para artistas de segunda linha que,
mesmo afastados da grande tradicdo da arte cristd, eram mais submissos a "regra" e menos
"afirmativos da sua individualidade". O resultado final foi a mediocridade. Além disso, com o
desenvolvimento industrial, extinguia-se, na segunda metade do sécculo XIX, o que restava
de artesanato rural, uma arte popular com alguma expressividade digna, o ultimo reflgio da

Igreja, que se via de bragos dados com a mais grave decadéncia artistica da sua historia.

* Claudio PASTRO, Arte Sacra, p. 11.
** Cf. Joseph PICHARD, L art sacré moderne, p. 12-13.
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A imagem de Cristo, na andlise de Pichard, ndo remete em nenhum aspecto a antiga

forma bizantina:

[...] em algumas pinturas italianas ja nos séculos XVI e XVII, serd aquele
gue pode ser chamado de academicismo devoto. E um personagem (o Cristo)
com tragos regulares jA um pouco afeminados com a barba cuidada e bem
talhada, com cabelos caindo em leves ondulagdes sobre os ombros. Vestido
com uma tunica drapeada bem cuidada, seus gestos tém um porte teatral
inerente a arte italiana. Esse personagem familiar nas escolas romanas e
bolonhesa ndo remete em nada aos Cristos bizantinos, romanicos, nem
goticos, nem mesmo aqueles, diversos e sempre individualizados, dos
primitivos.*

Por academicismo devoto no século XIX na Franga, Pichard explica:

H& muito tempo privada de sua prépria arte e tradicional, e doravante
da arte popular que estd morta nesse momento, a Igreja sente cada vez
menos confianca com a arte sempre mais individualista e muitas vezes pouco
cristd, nessa época, de artistas leigos. E entfo que se forma a seu servico essa
arte hibrida, atemorizada, que tomara depressa para si valor tradicional, mas
que pela primeira vez desde a origem do cristianismo permanecera afastada
da época, da qual ele ndo recebera mais a vida, alias, a renegara.*’

X9

O recurso de expressdes como “arte religiosa” ou “arte cristd” sanciona essa
marginalizacao das imagens ligadas aos lugares de culto a piedade. A arte profana, que em
termos ndo serd mais definida como tal, vai se ocupar de figuracdes a servico da religido.
Essas Gltimas adquirem um estilo préprio, aquele do imaginario piedoso, chamados na Franca
de saint-sulpicien, nome da igreja parisiense Saint-Sulpice, mas, mais precisamente,
referindo-se as lojas de artigos piedosos que ficavam proximas. Sdo imagens do Sagrado
Coracdo de sutil realismo com modernas técnicas de reproducdo a se multiplicarem ao
infinito.*®

O perigo da arte popular ndo é a imobilidade, ao contrario, é sua excessiva variedade
que pode obrigar o clero a intervir para evitar falsas interpretacfes: as concepg¢fes muito
particulares. Também é o sentimentalismo carnal e que pode se tornar bestificante; é talvez,
enfim, uma auséncia de rigor na execucdo, uma tendéncia a facilidade que pode chegar até a
insuficiéncia e a mediocridade. Perigo que se revelou em desastrosa realidade quando o povo,

tendo desprezado o oficio da arte, chegou a se contentar com uma pretensa arte popular

46 Joseph PICHARD, L art sacré moderne, p. 15.
" Ibid., p. 15.
*8 Cf. Michel FEUILLET, Représenter Dieu, p. 151.
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fabricada artificialmente para seu uso. O que poderia vir apds todos esses catecismos
coloridos, as estatuas de Saint-Sulpice, as imagens de primeira comunh&o sendo o irrisorio da

arte popular?*

No Brasil, ha um fendmeno semelhante a arte saint-sulpicien, a arte Goffine, cujo
nome vem do padre alemdo Leonard Goffiné (1648-1719) autor de um missal que foi
traduzido e editado aqui no inicio do século XX: o “Manual do Christdo Devoto”.
Devocionario de fama universal, tido por todos como o melhor de quanto se conhece, “esse
livro dos padres da misséo, traduzido nessa época, se espalhou por todo o Brasil, tornou-se
entre nds como ja acontecera na Alemanha, Franga, Suica e na Europa em geral como codigo

das almas piedosas”, diz Pastro, e continua:

Na verdade, 0 que aconteceu nas igrejas € que se copiavam 0S
desenhos do Goffiné na decoracdo. Se vocé ainda for a alguma igrejinha
nossa aqui, a Santa Cecilia, Consolagéo ou a do Espirito Santo, na Rua Frei
Caneca, tem arte Goffiné na parede porque eles copiavam daqui. Somente
quem copiava eram aqueles artesdos italianos no comeco do século e era
uma coisa bem feita!®

Voltando-se a renovacao da arte sacra do final do século XIX e inicio do século XX,
Boespflug diz que suas raizes tém origem nos ateliés de Maurice Denis®' e Georges

Desvalliéres®?, cujo maior desejo era acabar com a arte saint-sulpien.>®

Em meados de 1890, alguns jovens pintores que trabalhavam em academias de Saint-
Germain-de-Prés, em Paris, se questionavam sobre as chances de uma arte religiosa
contemporanea. Seus prognosticos deveriam ser severos. Com efeito, chegou-se a um

resultado satisfatorio daquilo que o século XIX trouxera a literatura, as ciéncias e nesse

* Joseph PICHARD, L ‘art sacré moderne, p. 10.
50 Entrevista em 09 de novembro de 2011.

> Maurice Denis (1870 — 1943), pintor francés, um dos principais artistas e teéricos do movimento simbolista,
sua obra foi uma das principais forcas no renascimento da arte religiosa na Franca. Suas decoracdes podem ser
vistas em muitas igrejas francesas e sobre o teto do Teatro Champs Elysées, em Paris. Fundou, com Georges
Devalliére, a Studios de Arte Sacra. Disponivel em: www.britannica.com/EBchecked/topic/157702/Maurice-
Denis. Acessado em 10 de margo de 2013.

52 Georges Desvalliéres (1861-1950), pintor. Foi um dos fundadores da Salon e defendeu os fauvistas, cubistas,
artes decorativas, antes de realizar, durante a Primeira Guerra Mundial, o Batalh&o de Infantaria na VVosges. Em
seu retorno ele renovou a arte religiosa, criando o Atelier d'Art Sacré. Disponivel em:
www.georgedesvallieres.com/. Acessado em 10 de marco de 2013.

53 Cf. Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans Dart, p. 443.
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conjunto, no entanto, o das artes obteve um resultado que se revelou negativo: o da arte

religiosa. Para o naturalista e escritor francés Jorge Carlos Huysmans (1848-1907),

A verdadeira prova do cristianismo é que esta arte que foi criada,
esta arte que nada supera: em pintura, 0s primitivos,... em musica o
cantochdo,... em arquitetura o romanico e o gotico... E tudo isso permaneceu,
ardia em um so feixe sobre 0 mesmo altar, tudo isso se conciliava em um
punhado de pensamentos unicos: adorar, servir o Distribuidor mostrando-
Ihe, refletido na alma de sua criatura, assim como um fiel espelho, vestido
imaculado por seus dons.>

Esses pintores que por volta de 1890 meditavam suas primeiras obras, cuja carreira se
desenvolveria no novo século, questionavam-se como uma historia tdo longa e gloriosa, da
arte da Igreja, pdde se interromper subitamente no curso desse século XIX, agora em seu
declinio. Por outro lado, a arte da Igreja durante a segunda metade do século XIX se
comprazia com as melhores intenc¢des, nos limites entendidos entre a afirmacéo de contetdo
da fé e uma certa diminuicdo sobre as solucdes obtidas. Mas as coisas mudariam ao final do

século, reitera Boespflug:

Entre os anos de 1880 e 1914, ao final da Primeira Guerra, 0 gosto
havia evoluido, as teorias, as técnicas estavam sendo direcionadas no sentido
da expressdo original e da decoracéo racional. [...]. A atividade intelectual do
catolicismo havia criado um espirito novo: a religido ndo era mais um
engano. [...] O despertar do sentimento religioso era um fato inegavel.>

Pode-se unir a esses fatos outro evento importante que se desenrolava em paralelo e
que iria influenciar alguns desses artistas preocupados com a arte da Igreja: a volta da arte do

icone.

5.4.2 O reencontro com o icone

A redescoberta da arte do icone segue aquela que aconteceu na Russia. Foi, sem
duvida, preparada por algumas viagens de artistas e intelectuais como Matisse e Romain
Rolland, em 1911, mas é, sobretudo, a obra de varios tedlogos e icondgrafos — no sentido
bizantino do termo: pintores de icones — que imigraram da Russia para Europa ocidental apds

as revolugdes de 1905 e de 1917: os principais foram Georges Florovsky, Serge Boulgakov,

% Apud Joseph PICHARD, L ‘art sacré moderne, p. 7-8.
% Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p. 417.
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Vladimir Lossky, seguidos de Léonid Ouspensky e Gregoire Krug, que passaram a residir na
Franca ou na Bélgica, onde comecaram a escrever, tornando a arte do icone conhecida.>® Para

Ouspensky,

Tanto do ponto de vista artistico como do ponto de vista espiritual, 0
icone é uma das maiores descobertas do século XX. [...] esta descoberta
aconteceu as vésperas de grandes acontecimentos historicos: a primeira
guerra mundial, as guerras e revolucdes que se seguiram. [..] Foi
precisamente nesse periodo tempestuoso que apareceu o icone tal como um
tesouro supremo da arte humana. Para uns, ele representa uma heranca
preciosa de um passado longinguo; para outros, um objeto de deleite
estético; outros ainda comecam a entrever o sentido do icone e, a sua luz, o
sentido dos acontecimentos contemporaneos.®’

Todavia, a amplitude e a intensidade dessa redescoberta — ndo se imagina quantos
discipulos se formaram tais como Egon Sendler®® ou Eva Vlavions, sem falar dos ateliés
monasticos praticando a colagem sobre a madeira de reproducdo de icones sobre o papel —
ndo foi apenas um modismo, um fato sem importancia, inofensivo. Diz respeito a toda histéria
das mentalidades religiosas do Ocidente, tanto em eclesiologia e ecumenismo, gquanto na

histdria da arte: Kandinsky, Malevitch, Jawlensky.>®

Surgiram museus especializados, exposicoes itinerantes, vendas em leilées que
reuniam grandes antiquarios internacionais em Londres, Nova York, Paris e Munique, livros
de arte de todos os precos e formatos, escandalos de contrabando por utilizacdo de valise
diplomatica, teses de doutorado em histdria da arte e em teologia, a apari¢cdo dos icones em
igrejas ndo ortodoxas, tudo demonstra a evidéncia de que o icone conquistou um lugar de
primeira importancia tanto no mercado internacional da arte como na reflexdo sobre a histéria

e o destino da arte, mais particularmente da arte sacra cristd. De acordo com Ozoline,

O que Ouspensky denomina “o lento processo de penetragdo
progressiva do sentido espiritual do icone” parece agora engajado de forma
irreversivel — tanto na Russia, onde hd um imenso trabalho realizado por
restauradores para recuperar icones antigos, quanto no Ocidente que procura,
ao longo das fissuras e rupturas, a face ha muito obscurecida do Deus que se
fez Homem. [...] A imagem especificamente cristd é a do icone que se firma

% Cf. Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans D’art, p. 424.
%" Léonide OUSPENSKY, La théologie de I’icéne dans I’Eglise Orthodoxe, p. 439.

% Egon Sendler escreveu sobre Claudio Pastro: “vejo no trabalho do brasileiro Claudio Pastro a linguagem do
icone, uma nova linguagem em terras latino-americanas. Sua arte permite ao Espirito se manifestar”. Claudio
PASTRO, Arte sacra, p. 302.

%9 Cf. Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p. 424.
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sobre o fato que Deus se fez verdadeiro homem, sobre o fato que em Cristo,
ele proprio imagem do Pai, ndo ha apenas comunhdo, mas verdadeiramente
unido dos dois, e que na Igreja esta mesma unido se torna acessivel e nos é
comunicada da forma mais real e mais existencial pela fé.%

Por essa razdo, Claudio Pastro insiste que é impossivel entender a mensagem do icone

se ndo pelo ambiente que lhe é préprio: a liturgia.

5.4.3 Os beneditinos e a arte de Beuron

Claudio Pastro teve uma educacdo religiosa, conforme ja visto no capitulo 1, muito
ligada aos monges e monjas beneditinos desde a infancia. Um evento singular em sua vida foi

seu encantamento ao conhecer a nova arte do Mosteiro de Beuron, na Alemanha.

A abadia S&o Martinho, beneditina reformada de Beuron, situada no vale do Rio
Danubio, na Alemanha, foi fundada na segunda metade do século XIX pelos irmdos Maur e
Placide Wolter, conforme a vida monéstica contemplativa, restauradora e romantica da abadia
francesa de Solesmes®™ inspirava. Era tanto uma comunidade de monges pintores como escola
de arte sacra moderna que l& viviam o quotidiano. Essa escola, cujo mentor fora o Abade
Desiderius Lenz®, tinha como aspiracéo a renovagdo da arte religiosa. A singularidade dessa
personalidade de artista pode ser traduzida pelo fato de que havia a unido de uma atitude
fundamental conservadora a uma concepcdo de arte, cujo carater abstrato antecipava o0s

conceitos essenciais da arte moderna.

Ao examinar antigos folhetos egipcios ilustrados na biblioteca do instituto
arqueoldgico alemao de Roma, Lenz percebeu, como uma revelacdo pessoal, a maneira como
ele poderia servir a Igreja Catdlica. Retomando esse estilo antigo, ele conceberia o seu
préprio, no qual se tratava, em primeiro lugar, de tomar uma imagem plana, recuando ao
maximo a ilusdo da perspectiva e a tridimensdo. A composicdo de suas figuras obedecia a

uma simetria e um eixo rigidos, sendo que o contorno e a silhueta se revelam como elementos

% Nicolas OZOLINE, La découverte de I’icone par I’Occident: jalons pour I’histoire d’une encontre, Lumiére et
théofanie de 1’icdne, p. 25.

%1 Abadia beneditina San Pierre em Solesmes, Franca, cuja origem remonta a 1010, restaurada em 1833 por
Dom Prospero Guéranger, apds a Revolugdo Francesa.

%2 Desiderius Lenz (1832-1927) fundador da escola de arte sacra de Beuron, uma escola que parece encontrar a
simpatia da critica ap0s décadas no purgatdrio. Sua formacao artisitica em Munich, docéncia em Nuremberg, em
Roma descobriu a arte egipcia, ao retornar a Beuron constuiu a capela Sdo Mauro, destuiu o altar-mor barroco.

(n.a)
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centrais. Fundem-se perfeitamente a concepcdo geométrica das figuras de Lenz, os estilos

romanico, paleocristdo e bizantino.®® Rubies comenta a este respeito:

Os principios do estilo Beuron foram sistematizados pelo Padre
Demetrius® Lenz, um de seus criadores. Alguns deles sdo:

- A arte fala para a mente de quem a observa. A arte é em Ssi
veneravel e convida o observador a veneragdo. Ela ndo se destaca de modo
atrevido por si s6, mas é parte de um ambiente de venerag&o.

- As obras sdo an6nimas, feitas por esforco coletivo, e ndo para a
gléria do artista, mas de Deus.

- Da mesma forma que com os icones, o estilo Beuron favorece a
imitacdo ao invés da originalidade, com a cOpia a méo livre revelando o
verdadeiro génio de um artista.

- H& uma integracdo total da arte e da arquitetura. A pintura e a
escultura ndo sdo 'adesivos' de um projeto arquiteténico, mas parte integral
deste. A arte Beuron compreende a pintura, arquitetura, calices e
mobiliario.*

Essas caracteristicas ja transpareceram no primeiro grande projeto: a construcdo de
uma capela consagrada a Saint-Maur, na qual a estatuaria e as pinturas foram realizadas a fim
de que fosse uma obra de arte total. A composicao iconogréfica é estritamente axial, embora a
reparticdo dos ombros da Virgem em majestade sugira uma certa plasticidade.®®

A arte de Beuron pode ser considerada como uma arte hieratica, extremamente
colorida, inspirada em pinturas antigas tais como a egipcia, balilénica, grega e bizantina. E
essa particularidade do retorno as fontes ndo se aplica apenas a pintura, mas igualmente a
escrita, ao canto, a marcenaria, até a joalheria, quando em 1903 foi aberto em Beuron um
atelié de ouriversaria.®” Seu distanciamento da arte naturalista e sua referéncia a arte egipcia
suscitaram sempre, embora todo respeito, certas reservas. Na obra Art Sacré au XXe siecle?,

editada em 1952, de P. R. Régamey, pode-se ter um exemplo de critica a arte de Beuron:

Sucessivamente, hd mais de um século, alguns artistas religiosos
desorientados pela falta de uma tradigdo artistica valida, acreditaram ter

83 Cf. Marie-Christine BOERNER, Néoclassicisme-Romantisme-Historicisme 1770-1890, in: Rolf TOMAN
(ed.), L’ art sacré: I’art Chrétien del’ Antiquité tardive a nos jours, p. 720-724.

* No artigo 0 nome Desiderius esta como Demetrius.

% Jorge Eduardo RUBIES, Igreja e Mosteiro de S3o Bento. Disponivel em: www.piratininga.org/igreja-de-sao-
bento/igreja-de-sao-bento.htm. Acessado em 05 de janeiro de 2013.

8 Cf. Marie-Christine BOERNER, Néoclassicisme-Romantisme-Historicisme 1770-1890, in: Rolf TOMAN
(ed.), Ars sacré: I’art Chrétien del’ Antiquité tardive a nos jours, p. 720.

o7 Disponivel em: www.paperblog.fr/5325454/ville-1-abbaye-st-gabriel-et-1-ecole-de-

beuron/#GdhEF54Xy4VofMVe.99. Acesso em 05 de janeiro de 2013.
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encontrado as normas necessarias do sagrado em algum século anterior.
Assim foram os néo-géticos da pintura e da arquitetura; assim foram os
monges de Beuron que — com mais rigor, mas que indigéncia plastica! —
retornaram aos canones egipcios.®

Em 1951, em um capitulo da obra Problemes de [’art sacré moderne, M. Florisoone
criticou a rigidez dos postulados de Lenz, a dependéncia que coloca a esses postulados,

somados a rigidez da matematica:

O padre Desiderius viu exatamente, quando descobrira a arte
egipcia, sobre a qual ele apoiou todo seu sistema, um triplo alvo: “comover a
alma; subjugar os instintos selvagens e estimular um santo terror”. Que foi
bem uma forma de resolver a equacdo: sensibilidade + ascese = arte
religiosa, mas nenhuma arte — particularmente a arte egipcia e a arte crista —
é resultado de uma ciéncia, mesmo se essa pudesse intervir na execucao:
toda arte é, a principio, o fruto de uma poética, a qual ndao obstante
Desiderius houvesse revelado, pois reconhecia nos egipcios uma
“religiosidade”, como ele mesmo assim compreendia, ele a separasse do ato
da arte em lugar de fazer um améalgama de amor.*

A arte de Beuron procurou resgatar formas do passado para renovar a arte presente,
suprindo-se do grande repertorio que brotava na época da arqueologia, como a arte bizantina,
e das descobertas histdricas e naturais, procurando lancar uma proposta de dialogo com as
ciéncias mais contemporaneas. No entanto, a rigidez de seus postulados, somados a rigidez da
matematica pitagorica conduziu a proposta de Beuron a um caminho de impossivel
continuidade e evolugédo, por deter-se sobre si mesma, segundo a critica da época. Décadas

depois, viria 0 movimento liturgico que, em uma volta ad fontes, resgataria a arte bizantina.

M-C. Boerner atribui que o tragico de Lenz consistiu, considerando-se tudo, em néo
ter ele desenvolvido plenamente o que chamava seu Hoher Still (“estilo elevado”), ficando
apenas em seu estado primario. Ao longo da execucdo, ele devia, além disso, se curvar
regularmente a outros compromissos que ele julgava como uma dilui¢cdo para seu Hoher
still.”

A escola de Beuron tambem foi pioneira na volta do Pantocrator, ja no final do século
XIX, inicio do século XX, como afirma Boerner:

% pje-Raymond REGAMEY, Art sacré au XXe siécle?, p. 131.

% Michel FLORISOONE, Sensibilité créatrice et ascése religieuse dans I’Histoire e dans 1’Artiste, in: Victor-
Henri DEBIDOUR (org.), Problemes de [’art sacré, p. 78.

"0 Marie-Christine BOERNER, Néoclassicisme-Romantisme-Historicisme 1770-1890, in: Rolf TOMAN (ed.),
Ars sacré : I’art chrétien del’ Antiquité tardive a nos jours, p. 720.
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Torna-se particularmente evidente como se casam, na arte de Beuron
desse periodo, a concep¢do geométrica das figuras de Lenz a elementos dos
estilos nazareno tardio, romanico, paleocristio e bizantino. Um dos
principais responsaveis pela capela da Abadia de Santa Hildegarda de
Eibingen foi Paul Krebs. Em seu programa iconografico, na abside domina
uma figura monumental do Cristo sobre fundo dourado, que lembra o
Pantocrator de um mosaico bizantino.”

E clara a influéncia da arte de Beuron na arte de Claudio Pastro, na qual também os

estilos paleocristdo, bizantino e romanico se fazem presentes.

Infelizmente grande parte dos mosteiros decorados com o estilo Beuron foi
descaracterizada ou destruida, antes e durante a Il Guerra Mundial. A apenas trés quilémetros
da abadia de Beuron, onde se encontra a capela de Saint Maur, obra da juventude de Lenz,
construida entre 1868-1871, estda uma das poucas construcdes do estilo Beuron que
sobreviveram as guerras. L4, tudo foi feito ao estilo Beuron: arquitetura, pintura, ferragens e
mobiliario.”

No Brasil, 0 Mosteiro de Sdo Bento, em S&o Paulo, € um dos poucos remanescentes

desse estilo ainda integros no mundo inteiro.

5.4.4 O Movimento litargico pré-Concilio Vaticano Il e a acdo dos beneditinos

O Mosteiro de Beuron foi um dos bercos da renovacdo litdrgica. Percebe-se ja uma
igreja cristocéntrica com elementos bizantinos e paleocristdos em toda a arte da igreja.
Conforma-se na Alemanha uma série de disposicdes que irdo influenciar outros paises, como

Franca, Bélgica, Italia, etc. De acordo com Dias,

No século XIX os monges beneditinos assumiram papel de relevo no
movimento litargico da Igreja, gracas ao impulso mais ou menos romantico
da Congregacdo alema de Beuron/Maria Laach, com os irmdos Dom Mauro
e Dom Placido Wolter, e da Congregacao francesa de Solesmes, com Dom
Prospero Guéranger, cujo contributo foi decisivo para o incremento da
Liturgia e o regresso a pureza do gregoriano.”

" Construida por volta de 1900.

2 Marie-Christine BOERNER, Néoclassicisme-Romantisme-Historicisme 1770-1890, in: Rolf TOMAN (ed)),
Ars sacré : I’art chrétien del’ Antiquité tardive a nos jours, p. 724.

S Disponivel em: www.paperblog.fr/5325454/ville-1-abbaye-st-gabriel-et-1-ecole-de-

beuron/#GdhEF54Xy4VofMVe.99. Acesso em 05 de janeiro de 2013.

™ Geraldo José Amadeu Coelho DIAS, Liturgia e arte: dialogo exigente e constante entre os beneditinos.
Disponivel em: http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/4092.pdf. Acessado em 03 de janeiro de 2013.
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Essa postura dos monges suscitou e preconizou as reformas que seriam realizadas pelo
Concilio Vaticano Il, que procura ter 0 mesmo ou maior impacto que o Concilio de Trento,
contextualizando a Igreja nos novos tempos. Impossivel ndo reconhecer a influéncia

beneditina, como diz Rockenbach:

No Congresso de Obras Catélicas (Malines — Bélgica, 23/09/1909),
foi lancado propriamente o0 movimento litdrgico. Seu promotor foi D.
Lamberto de Beaudoin (1873-1960) que, de sacerdote dedicado aoc mundo
operério passara a monge beneditino de Monte César, defende a renovacdo
da vida litargica da Igreja. A partir de entdo, este monge beneditino lanca
uma verdadeira cruzada em favor da participagdo dos cristdos nas
celebragbes. E famosa a frase dele: “E necessdrio democratizar a

. T5
liturgia”.

O beneditino alemdo Odo Casel (1886-1948), de Maria Laach, insistiu sobre o valor
da liturgia como "celebracdo"” do mistério salvifico de Cristo, que se torna presente no rito, a
ponto da assembléia poder louvar e adorar a Deus "em espirito e verdade". O Papa acolhe esse
grande novo impulso que se localiza principalmente na Bélgica, na Universidade Catolica de

Louvain, depois na Holanda e na Alemanha, na abadia de Maria Laach, dentre outros. Pastro

escreveu sobre 0 movimento litargico:

Nada melhor para nos esclarecer, com os fundamentos teol6gicos, do
gue o movimento litirgico que fez escola estudando as fontes antigas a
sombra da Abadia de Maria Laach, junto com D. Festugiere e D. Beauduin,
seguidos pela revista Les Questions Liturgiques et Paroissiales, de Louvain,
pelo abade Caronti e pela Rivista Liturgica (da Italia).”®

A grandeza de Odo Casel para a liturgia pode ser medida a partir da afirmacédo do

abade Salvatore Marsili, cofundador e primeiro presidente do Pontificio Instituto Litdrgico de

. A i 77
Roma: “Odo Casel foi um auténtico precursor do Concilio”"".

Talvez, melhor que ninguém, os beneditinos, pelo contacto
quotidiano no Oficio Divino com as celebracdes litlrgicas, chegaram, por
isso, a uma espécie de conhecimento por conaturalidade, que lhes permite
usar as maltiplas linguagens a que a Liturgia recorre: movimento, repouso,

» Frei Carlos ROCKENBACH, A Histéria  da Liturgia. Disponivel em:
www.estef.edu.br/pessoais/arquivos/ESTEF_PESSOAL_07_07_2007_15 35 48 A%20LITURGIA%20NA%2
OHISTORIA.doc. Acessado em 26 de janeiro de 2013.

’® Apresentaco de Claudio Pastro & obra de Odo Casel, O mistério do culto no cristianismo, p. 12.

"7 Preféacio de S. Marsili & obra de Odo Casel, O mistério do culto no cristianismo, apud Juan Javier FLORES,
Introducéo a Teologia Litargica, p. 206.
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tempo, cerimonial, gestos, palavras, siléncios, mdsica, canto, arte. O espaco
litirgico é, para eles, o lugar da expressdo global. Na Liturgia, enquanto
culto de Deus, a Arte ndo € apenas uma questdo decorativa, meramente
estética; ela tem sempre uma fungdo mistagdgica, que transporta o crente a
prépria fonte da beleza, da qual Santo Agostinho havia de dizer arrebatado:
"O beleza tdo antiga e sempre nova, quéo tarde te amei, quio tarde te amei.
Tu estavas dentro de mim e eu fora e ai te procurava, e nessas coisas
formosas que criaste eu disforme me apresentava!"’®

“A beleza tdo antiga” e sempre nova € capaz de gerar no homem a imaginagdo
criadora e o levar a expressar, pela simbdlica na espiritualizacdo dos sentidos, a mediacao
com o transcendente e o sobrenatural. Tudo isto, alias, tinha sido confirmado no Il Concilio
de Niceia, em 787, contra os iconoclastas, quando, de forma apologética, estabeleceram-se as
relacfes entre o cristianismo e a arte. Essas relacdes que, pelo contrario, saem empobrecidas
nas religides monoteistas e aniconicas do judaismo e do islamismo, onde a arte é olhada com

desconfianca politeista.”

Liturgia e arte sdo elementos que qualificam o patriménio comum do cristianismo em
que assenta a exaltacdo da beleza, isto é, do valor divino da obra humana, o Opus Dei ou
"servigo divino", como diz a Regra dos Monges Beneditinos.

No Brasil, o movimento litdrgico surgiu em 1933 e teve como expoente 0 monge
beneditino Martinho Michler®. Foi muito bem aceito nos movimentos de Acdo Catélica e
divulgado em quase todo pais, pois pregava o retorno as fontes. As propostas do movimento
as vezes ndo foram colocadas de modo feliz por seus divulgadores e acabou formando um
antagonismo com os catolicos tradicionais brasileiros. Por um lado, os liturgistas e, por outro,
os devocionistas. Estes eram mais reacionarios e acusavam o movimento de tentar abolir as
devocBes populares (culto aos santos, ao Papa, a Virgem Maria e ao Santissimo

Sacramento).®

® Geraldo José Amadeu Coelho DIAS, Liturgia e arte: dialogo exigente e constante entre os beneditinos.
Disponivel em: http://repositorio-aberto.up.pt/bitstream/10216/8823/2/2920.pdf. Acessado em 03 de janeiro de
2013.

™ Cf. Geraldo José Amadeu Coelho DIAS, Liturgia e arte: dilogo exigente e constante entre os beneditinos.
Disponivel em: http://repositorio-aberto.up.pt/bitstream/10216/8823/2/2920.pdf. Acessado em 03 de janeiro de
2013.

8 Martinho Michler (1901-1987), de origem alem4, participou do Movimento Litdrgico alemao liderado por
Romano Guardini; veio ao Brasil em 1930 como monge e foi abade do Mosteiro do Rio de Janeiro de 1949 a
1974. Amigo de Claudio Pastro a quem o artista homenageou ao tornar-se oblato, com seu nome, Martinho.

88 Cf. Cl. Geovani dos Santos PEREIRA, Histéria da Liturgia. Disponivel em:
www.orionitas.com.br/liturgia__historia_da_liturgia.php. Acessado em 26 de janeiro de 2013.
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A Carta Enciclica Mediator Dei, de 27 de novembro de 1947, do Papa Pio XIl € um
marco na reforma litirgica da Igreja no século XX, fruto de inumeras pesquisas em
desenvolvimento e de novos debates acerca da liturgia, iluminada pelos estudos historicos.
Nesta Carta, Pio XII destaca a importancia dos estudos nos mosteiros beneditinos sobre os
ritos litargicos:

Certamente conheceis, venerdveis irmaos, que, no fim do século
passado e nos principios do presente, houve singular fervor de estudos
liturgicos; ja por louvavel iniciativa de alguns particulares, ja sobretudo pela
zelosa e assidua diligéncia de varios mosteiros da inclita ordem beneditina;
assim que ndo somente em muitas regides da Europa, mas ainda nas terras de
além-mar, se desenvolveu a esse respeito uma louvavel e Gtil emulacéo,
cujas benéficas conseqliéncias foram visiveis, quer no campo das disciplinas
sagradas, onde os ritos litdrgicos da Igreja oriental e ocidental foram mais
ampla e profundamente estudados e conhecidos, quer na vida espiritual e
intima de muitos cristdos. As augustas cerimdnias do sacrificio do altar
foram mais conhecidas, compreendidas e estimadas; a participacdo aos
sacramentos maior e mais freqliente; as oragdes liturgicas mais suavemente
saboreadas e o culto eucaristico tido, como verdadeiramente o €, por centro e
fonte da verdadeira piedade cristd. Além disso, pds-se em mais clara
evidéncia o fato de que todos os fiéis constituem um s6 e compacto corpo de
que é Cristo a cabega, com 0 consequente dever para 0 povo cristdo de
participar, segundo a prépria condico, dos ritos lit(rgicos.®

O movimento litargico, coroado com a Mediator Dei e outros documentos pontificios
recentes, inquietou sacerdotes e fiéis e suscitou discussdes, propostas, sugestoes e estudos que
sO6 podem levar a uma vida cristd mais auténtica, mais consciente, mais profunda e mais
piedosa.>®* Um nome importante para a extensdo deste movimento, considerado como seu
grande responsavel para além do ambito monéstico, ao encontro da vida da Igreja nas

comunidades paroquiais, é 0 de Romano Guardini®*. Conforme Zucal,

Em 1918 Guardini publicou “O espirito da liturgia”, obra que pode
ser considerada como o inicio do movimento litdrgico, pois contribuiu de
maneira decisiva para fazer com que a liturgia, com sua beleza, sua riqueza
oculta e sua grandeza que transcende o tempo, fosse redescoberta como
centro vital da Igreja e da vida crista.*

82 Carta Enciclica Mediator Dei, sobre a Sagrada Liturgia, 20 de novembro de 1947, Papa Pio XII. Disponivel
em: www.vatican.va/holy_father/pius_xii/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_20111947_ mediator-dei_po.html.
Acessado em 12 de janeiro de 2013.

8 Frei Carlos ROCKENBACH, A Histéria  da Liturgia. Disponivel em:
www.estef.edu.br/pessoais/arquivos/ESTEF_PESSOAL_07_07_2007_15 35_48_A%20LITURGIA%20NA%2
OHISTORIA.doc. Acessado em 26 de janeiro de 2013.

8 Cf. Capitulo 1.

8% Cf Silvano ZUCAL, Ratzinger e Guardini, um encontro decisivo. Disponivel em:
www.ihu.unisinos.br/noticias/17153-bento-xvi-tem-um-pai-romano-guardini. Acessado em 08 de fevereiro de
2013.
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Guardini reconhece na liturgia a matriz privilegiada da experiéncia religiosa de todo o
cristdo. Sendo a liturgia cristd mestra do sentido religioso da vida, implica, no entanto, uma
capacidade de percepcao simbdlica, isto €, um duplo movimento de apreensao e expressao da
interioridade através dos signos exteriores. Esta capacidade simbdlica da experiéncia humana,
comum a experiéncia religiosa e artistica, parece-lhe de tal importancia, que o0 seu
subdesenvolvimento na cultura ocidental representa um risco real de paganismo. Gragas ao

movimento litargico, o Concilio Vaticano Il péde concretizar a reforma litargica.

5.5 Uma renovagéo na arte sacra

Entre os anos 1880 e a guerra de 1914, na Franca, o gosto havia evoluido, as teorias e
as técnicas passaram a ser orientadas no sentido da expressdo original e da decoracéo racional.
A acdo intelectual do catolicismo havia criado um espirito novo: a religido ndo era mais
desprezada. O despertar do sentimento religioso era inegavel. Com as leis da separacdo do
Estado-Igreja de 1905, a evolucdo se acelera e a arte religiosa deixa de estar ligada a comanda
publica, fato que impds a Igreja buscar um novo sopro que também se relacionava com o
emergente sentimento religioso em plena renovacdo, que ndo se contentava mais com as

producdes saint-sulpicienne. De acordo com Boespflug,

Nesse contexto foram criados em Paris, durante e ap6s a Primeira
Guerra, varias associagdes artisticas dentre as quais: /’Arche, em 1017, por
Maurice Storez; les Ateliers d’art sacré, em 1919, por Maurice Denis e
Georges Desvalliéres; Les Artisans de [’autel, em 1919, por Paul Croix-
Marie; La societé de Saint-Marc, em 1925; [’Atelier de Nazareth, em 1928.
A personalidade e o talento de Maurice Denis dominaram 0 meio artistico
dessa época.®®

A arte religiosa da primeira metade do século XX, muitas vezes, fez “reedi¢cdes”, sem
ousar tocar no antigo codigo de identificacdo dos temas das imagens. Ao ponto que uma
pesquisa recente fala de um retorno, em 1920, a situacdo inicial de 1820, aquela de uma
iconografia tradicional, passada pelo crivo da tendéncia a abstracdo. As imagens de Deus,
nesse departamento da arte, sdo conformes aquelas do século precedente, mas um pouco mais
matizadas, mais sébrias, alguns dirdo, mais secas. Ou melhor, elas se calcam sobre aquelas
dos periodos romanico e gotico. Mas isso ndo aconteceu sendo nas grandes linhas. Pois a

despeito da existéncia dos estilos “neo”, curiosamente ha poucas figuras de um Deus neo-

8 Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de 1’Eternel dans I’art, p. 417.
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romanico (Majestas Domini) e ainda menos a figura do Deus neo-gético. Quanto a arte da
Igreja na Europa da segunda metade do século XX, de fato, por causa das numerosas
destruicGes na Segunda Guerra mundial, ela se isolou, a principio, até o Concilio Vaticano Il
nos trabalhos arqueoldgicos e de arquitetura, construcao e restauracdo, em que a preocupacao
iconogréfica ficava em segundo lugar ou nem mesmo existia. Por essa razdo, as igrejas que

< ~ . 87
datam da “renovacdo da arte sacra” serdo pobres em iconografia.

Os dominicanos Couturier e Régamey, revoltados com a qualidade deploravel da arte
religiosa de sua época, foram tentados até a propor uma rigorosa “dieta” de imagens para a
Igreja. H& uma assustadora declaragdo de Couturier na qual parecia defender um cristianismo
aniconico, pois assim ficaria dispensado do contato com a arte moderna. E uma outra corajosa
passagem, ainda mais audaciosa: “se o papa Pio XII quisesse prestar um verdadeiro servigo a
arte cristd, ele interditaria por cinquenta anos toda espécie de pintura, escultura ou arquitetura

religiosas. Mais nada™®. De acordo com Causse,

A arte se tornou naturalista e realista e, apds 0 Renascimento, havia
progressivamente perdido seu carater sacro, enquanto que a instituicdo das
Académicas havia pouco a pouco substituido férmulas convencionais a
criacdo sensivel, privilegiando a virtuosidade e ressaltanto as qualidades
menores da arte. No século XIX, a industrializacdo esterelizou a cultura
popular, impondo formas de uma grande fealdade através de massivo
processo de difusdo. [...] A secularizacdo da sociedade ocidental mostrava a
evidéncia que a Igreja havia falido.*

A mediocridade expressiva da celebracdo da fé, mediada por ambientes e obras de
qualidade artistica inadequada, para Couturier estaria na origem de uma debilitacdo da forca

espiritual da liturgia, afetada por um espirito do tempo, ou seja, funcional e materialista.*°

Uma coisa era clara a esses dominicanos: a arte sacra, para seguir seu caminho deveria
sair do seu cercado, ou seja, apenas dos pintores que se declaram cristdos. Mas para continuar
a ser uma arte viva, seria preciso que fosse trabalho dos melhores artistas da época. Dai entéo

um novo vento soprou desde o inicio dos anos 1950: artistas de renome foram efetivamente

¥ Francois BOESPFLUG, Dieu et ses images: une histoire de I’Eternel dans I’art, p. 417-418.
8 Apud Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans D’art, p. 443.

% Frangoise CAUSSE, Marie-Alain Coutourier: un engagement dans 1’art sacré, in: Antoine LION (ed), Marie-
Alain Couturier (1897-1954): un combat pour I’art sacré, p. 24-25.

% Cf. J.N.de MATOS, Guardini e Couturier: origens do dialogo da fé com arquitectura e as artes do século XX.
Disponivel em: www.snpcultura.org/obs_13_guardini_couturier.html. Acessado em 12 de fevereiro de 2013.
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solicitados, receberam encomendas e aceitaram trabalhar sobre temas religiosos destinados a
decorar igrejas do Plateau de Assy, d’Audincourt e de Vence. Assim descreve Boespflug:

Henri Matisse (1869-1954) concebeu o planejamento e decorou a
capela do Rosério de Vence, sua Ultima grande obra; Germaine Richier
(1904-1959) realizou o famoso Crucifixo de Assis; Fernand Léger fez a
fachada da igreja de Assis e os dezessete vitrais da nave de Audincourt, etc.
Esse fato também aconteceu na Alemanha, Suica, Italia e Austria.”

Foi uma visdo corajosa, mas 0s critérios ndo estavam claros sobre o que se entende por
uma arte “viva” e outra “decadente”; um artista auténtico ¢ um pseudo-artista, termo em voga
desde o existencialismo; os verdadeiros criadores e os falsos. O debate que fora vivo e opés
duas fontes irreconciliaveis ia perdendo vigor. As instancias oficiais da Igreja, tendo que
julgar essas coisas, exerceram um poder artbitrario, sem nenhum contrapeso. As decises,
portanto, foram arbitrarias: “isso ndo € arte” ou “€ o oposto da arte sacra” sdo afirmagdes que

permitem questionamentos.

Para Boespflug, entretanto, convém fazer justica a iniciativa dos dois dominicanos,
pois teve efeito benéfico e de forma duradora. Sem essa acdo, ndo se poderia provavelmente
admirar nos lugares de culto os vitrais de Jean-Pierre Raynaud na abadia de Norlac (1976-
1977); de Claude Viallat na catedral de Nevers (1992); de Jean Ricardon na abadia de Acey;
de Pierre Soulage na abadia de Conques (1994), os murais de Mark Rohko decorando a

92

“capela de Rothko” em Houston™ e no Brasil, pode-se citar, dentre outros exemplos, a

catedral de Brasilia de Oscar Niemeyer (1960).

Foi, no entanto, no conhecimento particular das obras de arte e na relacdo pessoal com
os artistas que Couturier reconheceu o valor religioso da arte e discerniu a sua adequacdo aos
lugares de culto. O padre dominicano representa, assim, um momento originario, radical, de
atencdo a arte do nosso tempo, cultivando uma atitude Pastoral, de abertura e didlogo com 0s
artistas, de grande proveito, também, para a compreensao afetiva da fé, mediada pela
experiéncia estética. O seu impulso prolongou-se, fecundo e discernido, na pessoa do padre
Régamey e no lastro da revista L'art sacré, como testemunho critico e impulsionador da

producdo e qualidade da arte sacra.”

%! Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de 1’Eternel dans 1’art, p. 444.
% Ibid., p. 444.

% Cf. J.N. de MATOS, Guardini e Couturier: origens do dialogo da fé com arquitectura e as artes so século XX.
Disponivel em: www.snpcultura.org/obs_13_guardini_couturier.html. Acessado em 12 de fevereiro de 2013.
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5.6 O Concilio Ecuménico Vaticano 11

O Magistério da Igreja, entre o século XIX e o inicio do século XX, teve um
distanciamento do mundo moderno e, como tal, assumiu uma postura geral de condenacdo em
relacdo as idéias ligadas a concep¢des modernas e liberais. Esta atitude negativa genérica,
como era de se esperar, levou a um uso muito pequeno da aplicagdo da arte e da arquitetura
moderna no culto até as primeiras décadas do século XX. Foi preciso esperar 0 ano de 1947,
com a Enciclica Mediator Dei do Papa Pio XII, sobre a liturgia, para deixar claro que também
a arte moderna estava apta a fazer parte do patriménio da Igreja. De fato, no nimero 179 da

Enciclica, o Papa diz a respeito:

O que dissemos da musica, se aplica as outras artes e especialmente
a arquitetura, a escultura e a pintura. Ndo se devem desprezar e repudiar
genericamente e por preconceitos as formas e imagens recentes, mais
adaptadas aos novos materiais com o0s quais sdo hoje confeccionados; mas,
evitando com sabio equilibrio o excessivo realismo de uma parte e 0
exagerado simbolismo de outra, e tendo em conta as exigéncias da
comunidade cristd, mais do que 0 juizo e 0 gosto pessoal dos artistas, é
absolutamente necessario dar livre campo também a arte moderna, se esta
serve com a devida reveréncia e a devida honra aos sagrados edificios e
ritos; de modo que ela possa unir a sua voz ao admiravel cantico de gloria
que os génios cantaram nos séculos passados a fé catdlica.”

O Concilio Ecuménico Vaticano Il foi consagrado como o maior evento catélico do
século XX. Convocado pelo Papa Jodo XXIII em 25 de dezembro de 1961 e aberto
oficialmente em 11 de outubro de 1962, foi encerrado pelo Papa Paulo VI em 8 de dezembro
de 1965. Foram quatro anos de encontro, reflexdes, debates e concluses. Nesse elenco
doutrinario e Pastoral se encontra o indispensavel para a atualizacdo e a renovacado da Igreja,
maior objetivo do Concilio. Os documentos do Vaticano Il exigiriam estudo, prética,
compreensdo e iniciativa ndo sé da hierarquia, como também dos cristdos. Durante a sua
realizacdo, e depois da sua conclusdo, houve aplausos, mas ndo faltaram criticas. Foram
muitos os que se dispuseram a pdr em préatica suas conclusdes, mas também ndo faltou
oposicdo, o que indica que na Igreja tém lugar tanto os que olham para frente como os que se

prendem ao passado, rejeitando qualquer inovagélo.95 Segundo Libanio,

% Enciclica Mediator Dei, AAS 39 (1947) 521-595, n.179.

% Cf. Dom Geraldo Majella AGNELO, Arcebispo Emérito de Salvador. Disponivel em:
www.paulus.com.br/institucional/odomingopalavra/9-de-dezembro-20-domingo-do-advento. Acessado em 04 de
janeiro de 2013.
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O modelo de Igreja-sociedade perfeita, cujos contornos visiveis e
juridicos se deixavam identificar, eclipsa-se diante da visdo de uma Igreja-
mistério que vem da Trindade, é-lhe icone e orienta-se para ela. Recupera-se
este aspecto de mistério, seja superando a visdo objetivista pré-moderna,
como revalorizando as fontes teoldgicas através das pesquisas histéricas.”

Havia urgéncia de uma reforma no interior da Igreja e o Papa Jodo XXIII considerou a
convocagdo do Concilio como um “Novo Pentecostes para a Igreja”. O primeiro documento
aprovado no Vaticano Il foi a Constituicdo Sacrosanctum Concilium sobre a Sagrada Liturgia
em 04 de dezembro de 1963, dia em que acontece a Festa de Sdo Jodo Damasceno. No artigo
1°, o documento afirma que o Concilio deseja fomentar sempre mais a vida crista dos fiéis e

favorecer para que tudo se convirja para os que créem em Cristo.

O Vaticano Il foi um Concilio de cunho Pastoral, doutrindrio e ecuménico. Ha duas
intencdes subjacentes que caracterizam o espirito de concilio: aggiornamento e “retorno as
fontes”. Ou seja, uma atualizagdo, uma adaptagdo da verdade revelada imutdvel da fé aos
tempos atuais, conforme o significado da palavra italiana aggiornamento. E,
consequentemente, uma abertura aos novos desafios que o0 momento atual traz. Além disso,
como foi dito anteriormente, retornar as fontes € redescobrir as riquezas espirituais,
doutrinarias e litargicas dos primeiros tempos da Igreja. Dentre os valores e as verdades
essenciais para a cristandade, o Concilio evidenciou o papel central da pessoa de Jesus Cristo
na Historia da Salvacdo. Como diz Geovani dos Santos Pereira,

Trata-se de um Concilio que vem de encontro com a realidade sécio
cultural do séc. XX, dialogando com o homem moderno. A liturgia a partir
do Vaticano Il foi um verdadeiro retorno as fontes. Procurou adaptar-se a
realidade cultural de cada nagdo. Um dos grandes méritos foi a missa
celebrada de frente para o povo, tornando assim uma celebracdo comunitaria
em que o centro da celebracéo é o Cristo.*’

As declaracbes do magistétrio sobre a arte nunca foram tdo numerosas na histéria
bimilenar da Igreja, quanto no curso da segunda metade do século XX, principalmente, desde
o0 encerramento do Concilio Vaticano Il. Porém, as declaragdes do préprio Concilio sobre as
artes — arquitetura, literatura, poesia, musica e belas artes — foram raras. As decisdes

conciliares sobre o assunto estdo concentradas, em sua maior parte, na Constituicdo sobre a

% JB. LIBANIO, O Concilio Vaticano Il e a Modernidade. Disponivel em:
www.jblibanio.com.br/modules/mastop_publish/?tac=101. Acessado em 26 de janeiro de 2013.

s Cl. Geovani dos Santos PEREIRA, Historia  da Liturgia. Disponivel em:
www.orionitas.com.br/liturgia__historia_da_liturgia.php. Acessado em 26 de janeiro de 2013.
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liturgia, Sacrosanctum concilium. Pouco desenvolvidas, elas séo, todavia, de um grande valor

e revelam uma audécia de concepcao.”

5.6.1 O Vaticano Il e as artes

Ha trés textos™ significativos da reflexdo da Igreja sobre a sua relacdo com a arte
contemporanea. Trata-se de duas constitui¢des do Concilio Vaticano Il — uma sobre a liturgia,
Sacrosanctum Concilium e outra, Gaudium et Spes, sobre a relacdo da Igreja com o mundo
contemporaneo, e algumas palavras que, entre a aprovacgdo destes dois documentos, Paulo VI

dirigiu aos artistas, antes mesmo do término do Concilio.

O capitulo VII da Constituicdo Sacrosanctum Concilium trata especificamente da
“Arte Sacra e as Sagradas Alfaias” (n. 122-130). Ap6s um Proémio (n. 122), o documento
lembra que a Igreja admite todo estilo de arte (n. 123), mas que a liberdade artistica tem que
ser controlada e orientada pela sua finalidade, a liturgia (n. 124-125), sob a “vigilancia dos
bispos” (n. 126). Lembra, também, da necessidade do zelo pela “formagao dos artistas” (n.
127), a urgéncia de uma “revisdo da legislagdo sobre arte sacra” (n. 128), o cuidado com a
“instrucdo do clero em Arte Sacra” (n. 129) e, enfim, que se reservem as celebragdes

pontificais apenas aos bispos ou outros que gozam de alguma jurisdigéo especial (n. 130).

Em resumo, pode-se entender que no Sacrosanctum concilium, a Igreja se diz amiga
das belas artes e solicita seu ministério. Ela ndo se satisfaz em sujeitar-se a sua evolucgdo e
esperar que o0s artistas pudessem apresentar propostas. A Igreja tem como objetivo mais que
apenas acolher obras novas ou preservar as antigas de serem descartadas quando muda o
gosto (124). Ela ndo vai se limitar ao papel de comandatéria, pretende também formar os
artistas e vai até reinvindicar para si a competéncia e o direito de julgar suas obras (124 e
126). Como “julgar” entenda-se o direito de avaliar se a obra é aceitavel em funcéo do seu
acordo com a fé, a verdadeira piedade, a tradicdo. O Concilio concede as comissGes nacionais
de liturgia diocesanas de arte sacra o cuidado desse julgamento (126). A Igreja ndo elegeu
nenhum estilo (123), o que significa que ndo vai privilegiar nenhum. Todos os estilos podem
servir ao rito, mas ndo serdo aceitos sem critica (126). A Igreja assegura que admite sem
reticéncias 0s géneros tipicos de cada época e de cada regido desde que sirvam aos edificios e

ritos sagrados com o respeito e honra que lhes sdo devidos. Ela quer continuar sendo “amiga

% Cf. Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans Dart, p. 445.
% Cf. Anexo 2, p. 302.
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das artes” (122), mas uma amiga exigente, pois essa acolhida das inovagdes em todos os
géneros ndo significa que ela assine em branco. Ela Ihes d& lugar, contanto que sejam capazes

de suscitar obras em harmonia com a prética litirgica e sua doutrina, esse é o ponto chave.'®

Em 7 de maio de 1964, portanto antes do término do Concilio, Paulo VI dirige-se de
forma corajosa aos artistas. Lembra a responsabilidade da Igreja no distanciamento da arte do
seu tempo, estimula os artistas a obter a solida informac&o religiosa necesséria a arte litdrgica

e manifesta o desejo de retomar o dialogo com os artistas, tdo fecundo no passado.

Finalmente, a Constituicdo Pastoral Gaudium et Spes (1965), num capitulo dedicado a
questdo do didlogo com a cultura, encoraja a Igreja a aderir as correntes de arte
contemporanea que, na sua qualidade de expressdo do humano, ajudam a enraizar e exprimir a
fé. Trata-se de uma Constituicdo Pastoral sobre a Igreja no mundo atual. Este documento, no
entanto, ¢ prudente no que diz respeito a arte litirgica, convidando a promover uma “nobre
beleza” sem se referir a nenhum estilo em particular, conforme o n.123 do documento

Sacrosanctum Concilium, onde também se declara que a Igreja admite todo tipo de arte:

A Igreja deve reconhecer as novas formas artisticas, que se adaptam
as exigéncias dos nossos contemporaneos. Sejam admitidas nos templos
guando, com linguagem conveniente e conforme as exigéncias liturgicas
levantam o espirito a Deus. Deste modo, o conhecimento de Deus é mais
perfeitamente manifestado; a pregacdo evangélica torna-se mais
compreensivel ao espirito dos homens e aparece como integrada nas suas
condigdes normais de vida. (GS 62)

5.6.2. Por que nobre beleza?

Para o Cristianismo a arte ndo se limita a um simples prazer do sentido; se assim nao
fosse, estaria recusando a plena consciéncia de sua universalidade, do seu valor supremo,
altamente transcendente. De que beleza se trata? Para Balthazar, a beleza é a palavra inicial e
também a Ultima a que se pode chegar o intelecto reflexivo, pois faz coroar, como uma
auréola de inapreensivel esplendor, a estrela da verdade e do bem e sua indissociavel unigo.'*

O bem, a verdade a e beleza sdo indissociaveis.

O confronto entre o belo, 0 bom e o verdadeiro sempre gerou muitas relexdes desde 0s

antigos gregos, entretanto ndo é o escopo desse trabalho tratar deste tema tdo amplo e

190 cf. Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans Dart, p. 445.
101 cf. Hans Urs Von BALTHASAR, Gloria: una estética teoldgica, p. 22.

248



complexo. Compreender, porém, a beleza na visdo teoldgica permite que se apreenda melhor
a arte na lgreja.

A verdade e o bem sdo a esséncia do Evangelho. Em “Mensagem aos Artistas”, de 8

de dezembro de 1965, na conclusdo do Concilio Vaticano |1, Paulo V1 exorta:

Este mundo no qual vivemos tem necessidade da beleza para ndo
cair no desespero. A beleza como a verdade, é o que infunde alegria no
coracdo dos homens, é aquele fruto precioso que resiste ao desgaste do
tempo, que une as geragBes e as faz comunicar na admiracdo. E isto gracas
as vossals02 médos. [...] Recordai-vos que sois os guardibes da beleza do
mundo.”

Jodo Paulo I, em carta aos artistas em 04 de abril de 1999, afirma que “a beleza ¢ a
expressao visivel do bem, do mesmo modo que o bem € a condicdo metafisica da beleza.

Justamente assim entendiam os Gregos, quando, fundindo os dois conceitos, cunharam uma

299

palavra que abraga a ambos: ’kalokagathia’, ou seja, ‘beleza-bondade’”. E, ainda, em um dos

ultimos paragrafos admoesta:

A beleza é chave do mistério e apelo ao transcendente. E convite a
saborear a vida e a sonhar o futuro. Por isso, a beleza das coisas criadas ndo
pode saciar, e suscita aquela arcana saudade de Deus gue um enamorado do
belo, como S. Agostinho, soube interpretar com expressdes incomparaveis: «
Tarde Vos amei, 6 Beleza tdo antiga e tdo nova, tarde Vos amei! »[...]. Sirva-
vos de guia e inspiracdo o mistério de Cristo ressuscitado, em cuja
contemplago se alegra a Igreja nestes dias.'®®

Em discurso na Capela Sistina, dirigido aos artistas, em 21 de novembro de 2009,
Bento XVI, por ocasido da comemora¢do dos 10 anos da “Carta aos Artistas de Jodo Paulo
IT”, diz que ha dois tipos de beleza: a ilusoria e aquela que pode ser um caminho para
transcendéncia. Para ele,

Uma fungdo essencial da verdadeira beleza consiste em comunicar
a0 homem um “sobressalto” saudavel, que o faz sair de si mesmo, o arranca
a resignacdo ao conformar-se com o quotidiano, fa-lo também sofrer, como
uma seta que o fere, mas precisamente desta forma o “desperta” abrindo-lhe
de novo os olhos do coragéo e da mente, pondo-lhe asas, elevando-o. [...]
Mas, com muita frequéncia, a beleza propagada é ilusoria e falsa, superficial
e sedutora até ao aturdimento e, em vez de fazer sair os homens de si e de os

192 Disponivel em: www.vatican.va/holy_father/paul_vi/homilies/documents/hf_p-vi_hom_19640507_messa-
artisti_it.html. Acessado em 08 de fevereiro de 2013.

103 Disponivel em: www.vatican.va/holy_father/john_paul_ii/letters/documents/hf_jp-

ii_let 23041999 artists_po.html. Acessado em 08 de fevereiro de 2013.
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abrir os horizontes de verdadeira liberdade atraindo-os para o alto, aprisiona-
0S em si mesmos e torna-os ainda mais escravos, privados de esperanca e de
alegria."™

Bento XVI também indicou que a beleza pode converter-se em um caminho para o
transcendente, para o mistério ultimo, para Deus, pois 0 caminho da beleza consiste num
trajeto artistico e estético, ao mesmo tempo que um itinerario de fé, de busca teoldgica. O

caminho da beleza é aquele que, segundo Simone Weil'%®

, citada por Bento XVI: “nos conduz
a colher o Tudo no fragmento, o Infinito no finito, Deus na histéria da humanidade.” E Bento
XVI continua,

Em tudo o que suscita em nds o sentimento puro e auténtico da
beleza, ha realmente a presenca de Deus. Ha quase uma espécie de
encarnagao de Deus no mundo, da qual a beleza é o sinal. A beleza é a prova
experimental de que a encarnacdo é possivel. Por isso qualquer arte de
categoria é, por sua esséncia, religiosa.'®

Via Pulchritudinis, caminho da beleza, foi o tema da Assembleia Plenaria do
Pontificio Conselho da Cultura, ocorrida na cidade do Vaticano em 27 e 28 de margo de 2006.
Com projetos e propostas concretas, a finalidade desse Conselho foi ajudar os Pastores a
seguir a Via pulchritudinis como caminho da evangelizacdo das culturas e de didlogo com os
ndo crentes, conduzindo-os a Cristo que é “o Caminho, Verdade e a Vida” (Jo 14,6).*°" Na
conclusdo do documento desta Assembleia, estd a resposta a pergunta: “O que ¢ a beleza?”
Questdo que vem da aurora do tempo, como se 0 homem buscasse desesperadamente, depois
da queda original, aquele mundo da beleza agora fora do seu alcance. A resposta remete a

epistola paulina: “[...] para conduzir ‘todos os homens de boa vontade, nos quais

%4 Disponivel em: www.vatican.va/holy father/benedict_xvi/speeches/2009/november/documents/hf_ben-

xvi_spe_20091121_artisti_po.html. Acessado em 08 de fevereiro de 2013.

195 Simone Weil (1909 - 1943) pensadora pacifista e militante esquerdista francesa, cujas acdes mostraram uma
vida dedicada a busca pela justica. Quando trabalhou como operéaria em uma fabrica de automoveis passou a
militdncia em movimentos anarquistas. Sua progressiva inclina¢do para o misticismo foi vista com reservas por
pensadores e religiosos. Seus principais textos foram publicados postumamente, como nas coletaneas: La
Pesanteur et la grace (1947), L'Enracinement (1949) e Oppression et liberté (1963). Disponivel em:
www.dec.ufcg.edu.br/biografias/SimoWeil.html. Acessado em 10 de margo de 2013.

106 Disponivel em: www.vatican.va/holy_father/benedict_xvi/speeches/2009/november/documents/hf_ben-

Xvi_spe_20091121 artisti_po.html. Acessado em 08 de fevereiro de 2013.

07 cf. Via Pulchritudinis: o caminho da beleza. Caminho privilegiado de evangelizacdo e de dialogo.
Documento da Assembleia Plenéria dos Bispos. Cidade do Vaticano, 27-28 de margo de 2006. Traducdo Claudio
Pastro, p. 7.
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invisivelmente age a graga’, para ‘o homem perfeito’, que ¢ ‘imagem de Deus invisivel’ (Col.

1,15)9’.108

Quando Pilatos propde a Cristo a questdo da verdade, Cristo ndo responde, o siléncio
foi a Sua resposta: aquela verdade ndo se diz, mas se une, sem palavras, a parte mais intima
do ser. Jesus ja se tinha revelado aos discipulos: “Eu sou o Caminho, a Verdade ¢ a Vida”.
Agora se cala. Pouco depois, mostrara o caminho, caminho de verdade que leva a cruz,
mistério de sabedoria. Pilatos ndo entende, mas ele mesmo da a resposta, misteriosamente, a
sua pergunta: “O que ¢ a verdade?” Diante do povo exclama: “Eis o homem”, isto ¢, Cristo,
que é a verdade. Sendo a beleza o esplendor da verdade, entdo nossa pergunta se une a de

. 1A . 109
Pilatos, e a resposta ¢ idéntica: “Jesus ¢ a beleza.”

O Concilio Vaticano Il salientou a centralidade de um Deus que "esta presente, que se
ocupa de nos e nos responde”. Quando a fé falta, junto com ela "colapsa 0 que é essencial,
porque 0 homem perde a sua dignidade profunda e aquilo que torna grande a sua humanidade,
contra todo reducionismo”, destacou Bento XVI, a véspera dos 50 anos do Vaticano II,
Concilio que quer trazer a centralidade o Cristo, que € a propria Beleza, o caminho, a verdade

e a vida.**®

A Igreja quer a arte, precisa da arte.

5.6.3 Arte e inculturagdo

O capitulo VII da Constituicdo da Liturgia do Vaticano Il do Sacrosanctum Consilium
(123) estabelece o principio do reconhecimento da liberdade estilistica dos artistas e
correlativamente ao direto de cada época e de cada regido de adotar uma arte sacra que fale a
linguagem de sua época e de sua regido Pode-se dizer que a Igreja catélica renuncia a toda
ideia de programacéo ou de regulamento romano da arte e admite que a arte cristd, na Europa
como nos ex-paises das missbes, deve se adaptar, evoluir, ou mesmo se reinventar
continuamente, pois uma programacdo normativa e centralizada da arte € impensavel e até

indesejada. De acordo com Boespflug,

108 Cf. Via Pulchritudinis: o caminho da beleza. Caminho privilegiado de evangelizacdo e de dialogo.
Documento da Assembleia Plendria dos Bispos. Cidade do Vaticano, 27-28 de marco de 2006. Tradugdo Claudio
Pastro, p. 69.

199 1hid., p. 69.
10 cf, www.ZENIT.org., 10 de outubro de 2012.
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A constituicdo sobre a liturgia de 1963 sublinhou com todas as letras
gue ndo ha estilo cristdo universal. Nessas condicdes, prevalece o principio
da liberdade para a arte, como para a prépria liturgia (normas para conseguir
a adaptacdo a mentalidade e as tradi¢des dos povos), para as artes visuais,
como para musica. Diferente da arte cristd do Oriente, que ndo dissocia o
estilo do contetdo, a forma do esquema de composic¢do, na arte crista
ocidental ao longo dos séculos, como é patente, houve sucessdo de estilos
(helenistico, bizantino, carolingio, roménico, gotico, etc.), que fizeram a
propria Historia da arte.™**

A Igreja, ndo deixa de advertir agueles que, em nome da inculturacdo, decaem no
sincretismo e se distanciam da verdadeira liturgia cristd. Inculturacdo e sincretismo
demandam um estudo minucioso que ndo faz parte do escopo desse trabalho. Aqui, 0 que é
essencial é a criacdo do artista que busca sua inspiracdo nas origens da arte cristd, mas a
reveste com tracos originais. Assim é a obra iconografica de Pastro: permeada por tracos que
remetem a cultura afro-indigena e da fauna e flora brasileiras, servindo-se da liberdade
criadora, sem, porém, deixar as fontes, como aquelas da Igreja Primitiva, as que a tradigdo
considera como as mais antigas e legitimas da origem cristd: a iconografia bizantina e a
arquitetura romanica, bem como a arte paleocrista, ricas em simbolismo. Por meio de pinturas
chapadas, com pinceladas curtas e marcadas, intenta uma concep¢ao de arte que se torne

signo de um sagrado que se manifesta na vida do fiel, acrescentando tragos regionais.

5.7 Claudio Pastro: um artista pés-Concilio

Nas declaracBes conciliares referentes a arte, os depoimentos feitos por Pastro e sua
autodenominagdo como artista “pos-conciliar” de arte sacra ficam transparentes. Podem-se
distinguir alguns aspectos referentes a arte no Concilio presentes na obra do artista tais como
a volta as fontes, a nobreza da arte, o lugar que ocupa na fé crista, a arte como ministério, o

servico a liturgia, a relacdo entre a liberdade da arte e a inculturacao.

A “volta as fontes” estava entre as intengdes subjacentes que caracterizaram o
Concilio, com o intento de redescobrir as riquezas espirituais, doutrinarias e liturgicas dos
primeiros tempos da Igreja. Anterior ao Concilio, no Movimento Litdrgico ja se clamava por
uma liturgia renovada que atendesse aos novos tempos. Pastro exorta o Ad Fontes, a volta do

Senhorio de Cristo, a qual interpreta como a intencdo fundamental do Vaticano I1.

' Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans I’art, p. 470.
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A arte havia se tornado cada vez mais académica, mais secular, arte com temas
religiosos, mas ndo arte sacra. O devocionismo levou o0s santos ao centro de muitos
santuarios™ no lugar de destaque, o lugar central, que seria do Cristo, 0 Senhor ressuscitado.
A proposta ad fontes vai permitir resgatar a arte do subjetivismo da livre expresséo artistica e
dirigir a acdo litargica ao Senhor Ressuscitado. Como diz Pastro, “e a arte como expressédo do
belo, da presenca, da gloria de Deus em nosso meio, ndo poderia ser a mesma dos ultimos

, 113
séculos” .

O modelo de Pantocrator, poderoso e misericordioso, tem permissdo para voltar a ser
representado, como € na obra de Pastro. Importante lembrar que seu modelo € o bizantino,
como Vvisto anteriormente, cujo rosto revela a Santa Face, prot6tipo que remonta, segundo a
Tradicéo, a origem do cristianismo e diverge significativamente do Servo-sofredor retratado a
partir dos séculos XIII, XIV que comecava e se impor sobre a imagem do Cristo Rei, na

Europa.

A arte sacra tem a tarefa de servir a beleza da sagrada liturgia, que é a matriz
privilegiada da experiéncia religiosa de todo o cristdo. N&o € por acaso que as decisdes sobre
a arte na Igreja estdo na constituicdo conciliar Sacrossanctum Concilium sobre a Sagrada
Liturgia. Sobre o valor didatico da liturgia, Pastro citou o Sacrosanctum Consilium no que
este se refere a aplicagdo dos diversos ritos: “brilnem os ritos pela sua nobre simplicidade,
sejam claros na brevidade e evitem repeticdes inuteis; devem adaptar-se a capacidade de

compreensdo dos fiéis, e ndo precisar, em geral, de muitas explicagdes™ ™.

A arte no Concilio é apresentada como nobre, uma realidade dada por Deus que
merece admira¢do: “(122) Entre as mais nobres atividades do espirito humano [...] Elas
tendem, por natureza, a exprimir de algum modo, nas obras saidas das maos do homem, a
infinita beleza de Deus [...]”. Ou seja, a arte ¢ digna de contribuir para a realizagdo da liturgia.
O que torna a arte sacra, em outros termos, € a sua capacidade de se colocar a servico do
culto. Trata-se de uma sacralidade do tipo cultual e ndo de uma sacralidade natural. Parece

que na expressao “nobre simplicidade” o Vaticano II também ndao se esqueceu da

112 santuério é o mesmo que presbitério: lugar mais importante de todo espaco celebrativo, por isso deve ser de
preferéncia, visivel a toda assembleia. Nele ficam: altar, sédia, amb&o, cruz processional, reliquia do santo ou
martir.

3 Claudio PASTRO, Guia do espaco sagrado, p. 13.

14 Entrevista em 09 de novembro de 2011. O Sacrosanctum Concilium esta disponivel em:

www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_const_19631204 sacrosanctum-
concilium_po.html.
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suntuosidade que provocou um debate na época da Contrarreforma. A arte sacra, diz
Boespflug, constitui

O mais alto nivel que pode alcangar a arte religiosa e a arte em geral: aqui
prevalece uma graduagéo que vai na contramao da tendéncia que prevaleceu
desde o século XIX nos meios da arte e cultura, onde a arte religiosa foi
geralmente considerada como um grau inferior da arte, ao ponto que 0s
artistas ndo aceitavam, de bom grado, ser artista religioso, pois tinha um
aspecto restritivo e pejorativo.™

5.7.1 Func¢ado mistagdgica da arte

Em sua obra Guia do espago sagrado, Pastro assinala que por ser a imagem o sinal da
presenca do invisivel, o projeto do programa iconografico de uma igreja deve ser muito bem
cuidado e, de preferéncia, simultdneo ao estudo e a organizacao da arquitetura, tendo como
centro o Cristo e seus mistérios.™® Isto porque mistério remete a palavra “mistagogia” e, para
Pastro, uma funcdo da arte é ser mistagdgica. Mistagogia tem um significado profundo: acdo
de conduzir ao mistério, acdo pela qual o mistério se conduz. Este € o sentido da iconografia
para o artista: ser mistagogica. Em suas palavras: “os te6logos medievais reconheciam nas
imagens de Cristo um triplece papel: mestre, condutor e encantador. A arte tem uma funcgéo

mistagogica™’.

No documento liturgico mais importante, o Sacrosanctum Concilium, citado acima, a
carta magna da liturgia catdlica, o termo mistagogia ndo aparece. A preocupacao do Concilio
em relacdo ao assunto esta nas entrelinhas, comenta Pastro, pois documentos conciliares ndo
desperdicam palavras, sdo diretrizes concisas e pontuais. Contudo, quando se Ié em (122):
“estardo (as belas artes) mais orientadas para o louvor e gléria de Deus se ndo tiverem outro
fim sendo o de conduzir piamente e o mais eficazmente possivel, através das suas obras, o
espirito do homem até Deus”, a expressao “conduzir o espirito do homem” pode indicar um
traco significativo do valor mistagdgico da arte. O cristianismo é a religido do mistério da

Encarnaco.''®

O documento Inter Oecumenici, da Sagrada Congregacdo dos Ritos, é um dos

primeiros que se designa a aplicacdo correta da Constituicdo Sacrosanctum Concilium. A

15 Frangois BOESPFLUG, Dieu et ses images : une histoire de I’Eternel dans I’art, p. 445.
16 cf. Claudio PASTRO, Guia do espago sagrado, p. 78-79.
17| dem, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p. 300.

118 Cf. Claudio PASTRO, A arte no cristianismo: fundamentos, linguagem, espaco, p.114.
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composi¢cdo do espaco sagrado deve servir a centralidade do Mistério celebrado, Cristo.
Assim como 0 que interessa no Sacrosanctum Consilium para arte é o capitulo VII, no Inter
Oecumenici ¢ no capitulo V, “Projetando igrejas e altares para facilitar a participacdo dos
fiéis”, onde estdo especificadas as condi¢des propicias do espaco sagrado para a celebragao
litirgica, dentre elas: projetos de igrejas; o altar-mor; a cadeira do celebrante, a sédia; altares
menores; etc. Pastro desenvolve todos esses temas em seu livro Guia do espaco sagrado,
detalhando-os para facilitar o trabalho daqueles que se empenham para construir novas
igrejas, fazer possiveis reformas ou restauro das existentes. Nos “Principios a serem

observados” do Inter Oecumenici, o n.6 remete ao Cristo:

A atividade Pastoral, conduzida para a liturgia, tem sua forca em ser
uma experiéncia viva do mistério pascal, no qual o Filho de Deus, encarnado
e feito obediente até a morte na cruz, foi elevado de tal modo, em sua
ressurreicdo e ascensdo, que comunica sua vida divina ao mundo. Por meio
desta vida, aqueles que estdo mortos para o pecado e conformados a Cristo
"poderdo viver ndo para si mesmos, mas para aquele que por eles morreu e
ressuscitou" (2Cor 5,15).**

Junto a centralidade do mistério pascal, 0 n.90 do mesmo documento se ocupa em
detalhar os projetos das igrejas e destaca a relevancia dos fiéis que, a partir do Vaticano I,
ndo mais “assistem”, mas “participam” da celebragio liturgica. E Deus e o Seu povo na agio
litargica.

Na construcdo de novas igrejas ou restauragdo e adaptacdo das
antigas, todo cuidado deve ser tomado a fim de que estejam adequadas para

celebrar os servigos litargicos de forma auténtica e possam assegurar a
participacdo ativa dos fiéis.'?

Na liturgia acontece uma acdo conjunta, pois ela é o encontro entre Deus e a
humanidade: a celebracéo litdrgica produz a perfeita sinergia do ser humano com a Santissima
Trindade.'?! Partindo-se desse principio, se é o Ressuscitado que comunica sua vida divina no

mundo, ndo deveria ser a sua imagem o centro do programa iconografico?

O texto conciliar recomenda que se discuta sobre a imagem que domina o altar maior.
Pastro acredita, em coeréncia com o aspecto cristocéntrico, ser desejavel que seja uma

imagem diretamente ligada ao mistério do Cristo, “verdadeiro Deus, verdadeiro Homem”, ou

9 Disponivel em: http://pt.gloria.tv/?media=358107. Acessado em 10 de fevereiro de 2013.
120 pisponivel em: http://pt.gloria.tv/?media=358107. Acessado em 10 de fevereiro de 2013.
121 NUCAP; Claudio PASTRO, Iniciacgéo a liturgia, p. 56.
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uma Virgem com o Menino Deus. Para o artista ndo € normal que o local seja atribuido a um
santo ou santa, nem mesmo sendo o santo ou santa que da nome a igreja. “O santo nunca € 0
centro, pois, também para o santo, o centro de tudo foi o Cristo”. Na missa celebra-se 0

Mistério Pascal, o Cristo.?

A iconografia do espaco sagrado revela a grandeza do mistério celebrado nesse lugar.
A arte sacra € o prolongamento do Mistério da Encarnagéo, da descida do Divino no humano,

arte que tem valor sacramental e é simbodlica, isto é, sinal de uniéo.

O termo simbolo é perigosamente polissémico. Etimologicamente, simbolo vem do
grego symbolon, do verbo symballein, significando “langar junto”, jogar ao mesmo tempo,
“com-jogar.” A principio, ¢ um sinal de reconhecimento: um objeto dividido em duas partes,
cujo ajuste e confronto permitiam aos portadores de cada uma das delas se reconhecerem. O
simbolo é, entdo, a expressdo de um conceito de ambivaléncia. Por extensdo, ¢ chamado
simbolo toda realidade aparente que reenvia a uma realidade oculta a qual esta ligada pela
forma. Porém, no cristianismo tudo foi manifestado. Deus, ele mesmo, se revelou, se mostrou
pela Encarnacdo, a realidade derradeira. Deus criador ndo esta mais oculto, mas se manifestou
de maneira total se abandonando nas maos dos homens. Logo, ndo haveria um simbolo cristdo
no sentido estrito da palavra simbolo, isto &, de forma a remeter por analogia ou semelhanca a
uma realidade oculta. A teologia do icone concluiu, rapidamente, a necessidade de uma
representacdo direta do Cristo, ou seja, em seu aspecto humano, mas com formas

simbdlicas.*?®

Por isso, € a forma, para Pastro, quem faz a arte sacra, ndo o tema. Quando faz o
projeto ou cuida do programa iconografico, ele recomenda que se coloque um Pantocrator na
abside ou na parede frontal do santuario da igreja: Cristo é o celebrante, o sacerdote preside.

Diz ele:

Porque celebramos unicamente o mistério pascal, a iconostase € um
belo e proveitoso elemento litdrgico. Como centro é o Cristo, recomenda-se
pintar um Pantocrator. E o Cristo, Mestre e Senhor, com a Escritura em sua
mao esquerda contendo uma frase-mantra para a comunidade, por exemplo:
”Eu so%mo Caminho, a Verdade ¢ a Vida” ou “Eu fago nova todas as
coisas.”

122 ¢f. Claudio PASTRO, Guia do espago sagrado, p. 79.
123 Cf. Philippe SERS, Icones et saints images: la représentation de la Transcendance, p. 47-48.
124 Claudio PASTRO, Guia do espago sagrado, p. 79.
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5.8 A Jerusalém Cesleste e 0 Pantocrator

Toda producdo artistica e arquitetbnica de Pastro é pensada nos detalhes dentro das
normas e praticas da liturgia e arte sacra, definidas pela Igreja a partir do Vaticano 11,
Enquanto arte sacra, e nao religiosa, enquanto bela, “tem um sentido objetivo; € ou nao ¢, e
independe do meu (subjetivo) parecer, do meu gosto, portanto o sentido da beleza esta

.. . . .. - . 125
intimamente ligado ao sentido objetivo de sagrado, um ndo vive sem o outro” .

A presenga do Invisivel s6 é percebida em uma cultura do simbolo, em que “as coisas
e acontecimentos” indicam outra realidade. Em um universo limitado pelo visivel, ndo ha a
acdo do Mistério, mas apenas a acdo humana que em si é fraca e limitada quando néo
usurpadora. Os simbolos s&o sinais repletos, contém toda realidade. Desde a iconografia crista
primitiva, os simbolos que entraram na sua configuracdo tornaram-se tradicionais e se
repetem, ndo sem algumas variantes, mas, segundo um estilo convencional, seguem canones

que evoluiram consideravelmete tanto no Oriente quanto no Ocidente.

Os simbolos cristdos estdo culturalmente situados e tém como sua primeira e
fundamental raiz, a Tradicdo biblica. O profeta Isaias faz lahweh dizer: “Eu sou o primeiro e
o ultimo, fora de mim ndo ha Deus.”(Is 44,6). Jesus Cristo, Alfa ¢ Omega, exprime por sua
vez a totalidade do tempo, do inicio ao fim da Criagdo. Tudo é dominado por Ele. O autor do
Apocalipse cita 0 mesmo texto de Isaias e acrescenta, dirigindo-se aos fiéis de cultura grega,
uma férmula equivalente valendo-se do simbolismo das letras. Sendo alfa e 6mega, primeira e
Gltima letras do alfabeto, faz o Senhor dizer: “Eu sou Alfa e Omega, Aquele que ¢, Aquele
que era e Aquele que vem, o Todo Poderoso” (Ap 1,8). Apds a visdo de Deus sobre seu trono
de gldria, presidindo a nova criacdo, Jodo o ouve falar: “eis que fago nova todas as coisas”
[...] “Eu sou Alfa e Omega, o Principio e o Fim” (Ap 21, 5-6). Enfim, no capilulo 22, no qual
termina o Apocalipse, ¢ o proprio Cristo que assume os titulos antes reservados a Deus: “Eu

sou alfa e Omega, o Primeiro e o Ultimo, o Principio e o Fim” (Ap. 22.13).126

125 Claudio PASTRO, O Deus da beleza: a educagéo através da beleza, p. 17.
126 Cf. Gérard-Henry BAUDRY, Les symboles du christianisme ancien : ler-VII siécle, p. 57-58.
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Fig. 13 Cristo em majestade Roma Catacumba de Commodille. Fim do sec. IV. Plntura mural

Esta imagem do século IV demonstra que 0s primeiros cristdos ja compreendiam que
Jesus Cristo é o Alfa e Omega, Principio e o Fim, do livro do Apocalipse. A missa é uma
antecipacdo da vida na Jerusalém Celeste, — lugar prometido a todos os cristdos na
eternidade — porém, a cada celebracdo litirgica acontece esse encontro do Cristo com Seu
povo, 0 céu desce para a terra. Para Claudio Pastro esse é um fator fundamental na
compreensdo do sentido iconogréafico do espaco liturgico, que deve ser preparado para receber

a Presenca.

No Sacrosanctum Consilum, o paragrafo 8, “A Liturgia terrena, antecipacdo da

Liturgia celeste”, quer reforgar a atengdo para esse Mistério:

Pela Liturgia da terra participamos, saboreando-a ja, na Liturgia
celeste celebrada na cidade santa de Jerusalém, para a qual, como peregrinos
nos dirigimos e onde Cristo estd sentado a direita de Deus, ministro do
santuario e do verdadeiro taberndculo (22); por meio dela cantamos ao
Senhor um hino de gldria com toda a milicia do exército celestial, esperamos
ter parte e comunhdo com os Santos cuja memaria veneramos, e aguardamos
o Salvador, Nosso Senhor Jesus Cristo, até Ele aparecer como nossa vida e
nos aparecermos com Ele na gldria (23).
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Ha tempos, antes do Vaticano I, a Igreja repensava sua posi¢do e sua liturgia tomando
como ponto norteador uma volta as fontes da Igreja, j& que os periodos anteriores teriam
deturpado os valores reais da fé cristd com rubricismos e influéncias diversas. A arte também
seria importante fator neste processo, buscando verdadeiros valores de opus dei, passando a
ser encarada com uma extensao do servigo divino, a liturgia e uma oferenda ao sagrado, capaz

de fazer a cidade celeste, a Nova Jerusalém, se realizar na vida do fiel.

A proposta de Claudio é que no lugar onde o sagrado se manifesta, de forma simples e
objetiva, sua linguagem deve ser a mesma da Igreja. Sua arte ndo pode ser vista e vinculada

somente a expressdes, pois estd plena de contetdo simbolico.

Importante ressaltar que duas importantes fontes de inspiragdo simbolica na obra de
Claudio Pastro sdo o livro veterotestamentario “Cantico dos Canticos” — em que 0 noivo € 0

simbolo de Deus apaixonado por sua noiva, 0 Seu povo — e o livro do Apocalipse.

A liturgia renovada convida a representacdo do Cristo glorioso, o Pantocrator.
Representagdo que no contexto litargico ndo sO torna presente uma auséncia, mas exibe

também a sua propria presenca enquanto imagem.

5.8.1 Alguns Pantocrators

A produgdo artistica de Claudio Pastro é intensa, sdo numerosos 0s Pantocrators que
habitam muitas igrejas no Brasil e no exterior. Com criatividade e usando diferentes técnicas,
mural, azulejos, vitral, metal, etc., ele recriou o Cristo glorioso com uma nova linguagem no
contexto latino-americano. Seus Pantocrators, por seus tracos simples, sutis e elegantes, sdo
facilmente reconhecidos, embora haja outros artistas que o tenham seguido, como José
Marcio Motta, de Fortaleza, CE; Gustavo Montebello, de Sdo Paulo, SP; ou Patrick Oliveira

Urias, Oblato de Maria Imaculata.

Em sua arte procura simplificar os tracos, a fim de reconduzir as suas caracteristicas
essenciais sem, no entanto, implicar em uma rigidez artistica. Foge do naturalismo, cujo
perigo estd em substituir elementos espirituais imponderaveis do protétipo tradicional, o
Mandylion, por outros puramente subjetivos. De acordo com Burckhardt, quando a arte se
corrompe, ao invés de imagem sacra, criam-se idolos que passam a atuar por si €, em seu

conjunto, de forma bem mais nociva & mentalidade coletiva.*?’

127 Titus BURCKHARDT, A arte sagrada no Oriente e no Ocidente, p.111.
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Porque imagens dizem mais que palavras, eis alguns exemplos de Pantocrators de

Claudio Pastro, colocados nos santuérios de igrejas e mosteiros:

!  J & e
Fig. 14 Claudio PASTRO. A Historia da Salvacéo. Sao Paulo (SP). Igreja Sdo Bento do Morumbi.
1982. Detalhe de A Criacdo do Mundo. 30m x 5m

O primeiro Pantocrator de Pastro, ja citado no capitulo 1, estd na igreja Sdo Bento do
Morumbi, em um painel de 150 m? A Histéria da Salvacdo, mural acrilico sobre reboco,
apresenta Cristo em trés momentos: no detalhe a esquerda (figura abaixo), aparece na
“Criagdao do Mundo”; ao centro, na cruz da “Redencao” e a direta, na “Gléria”. A obra foi
encomendada em 1978 e inaugurada em 1982; € considerado, também, o primeiro grande

trabalho do artista.
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Fig. 15 Claudio PASTRO. Cristo Evangelizador para o Terceiro Milénio. Roma. Vaticano. 1998.
Metal dourado e incisdo Diametro: 1 m.

Em 1995, o artista recebeu um convite do Vaticano, através de Dom Cipriano
Calderodn, para realizar a imagem do Cristo com o objetivo de anunciar o jubileu do ano 2000.

N&o houve um concurso para realizar esse projeto, Claudio foi o Gnico artista convidado.

O Cristo Evangelizador do Advento do Il Milénio foi realizado como um circulo de
latdo banhado a ouro, de 90 cm de diametro, sobre uma base quadrada de madeira lagueada
em preto de 100 cm de aresta. Preferiu incisdes a pinceladas e escolheu o fundo dourado, pois
Cristo é luz. O fundo dos icones bizantinos também sdo dourados, efeito que se consegue
aplicando folhas de ouro, que sdo polidas ate alcancar o brilho maximo. Na iconografia
bizantina o dourado sempre representa a luz de Deus, em qualquer figura representada pelo

icone.
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Fig. 16 Claudio PASTRO. Pantocrator. Santa Rosa (RS). Abside do presbitério do Mosteiro
Beneditino da Transfiguracdo. 1998. Diametro: 1m.

O Cristo de estilo bizantino estd sentado no trono, simbolo do poder, segurando o
Evangelho com a mio esquerda e com a direita abencoa e indica: “Ide e pregai”*?®. A cabeca
esta envolta por uma auréola crucifera, simbolo da luz e da perfeicdo divina; a face, seguindo
a tradicdo, remete ao Mandylion de Edessa: rosto oval, olhos grandes amendoados, cabelo
repartido ao meio, nariz afilado; o pescoco inflado do Espirito; as vestes sdo as romanas,
tradicionais nos icones. Os pés sobre o quadrado, simbolo do humano, representam a
soberania de Cristo como legislador da humanidade.

128 Forma abreviada do Evangelho de Marcos: “Ide a todo o mundo e proclamai o Evangelho a toda criatura.”
(Mc 16,15)
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Fig. 17 Claudio PASTRO. Pantocrator. Petr6polis (RJ). Igreja abacial do Mosteiro da Virgem.
Monjas beneditinas. 1986. Témpera sobre concreto.

Nessa representagdo predomina a influéncia bizantina do Cristo em Majestade, com a
inscricdo IC XC, do alfabeto grego, indicando o nome, Jesus Cristo. Sentado no trono, com
nimbo crucifero, a face, as vestes, o livro na méo esquerda, todas essas sdo caracteristicas
bizantinas, porém os tetramorfos, caracteristica romanica, estilizados de forma livre dentro e
fora da mandorla marcam uma inovagéo. Cristo Romanico pelas formas e cores chapadas,
mas inculturado, com tragos da influéncia afro-brasileira. A mdo de Deus-Pai acima que
envia o Filho; a tamareira (planta do oasis) como a Arvore da Vida; o Cristo esta envolto por
simbolos apocalipticos, d’Ele e do trono sai a Agua da Vida, referéncia ao Espirito Santo.
Cristo ladeado por duas oliveiras, Pedro e Paulo. Um cervo e um cordeiro bebem da Agua da

Vida, conforme o texto biblico.
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Fig. 18 Claudio PASTRO. Painel central da Capela do Colégio Santo André (Irmé&s de Santo André).
S&0 José do Rio Preto (SP), 1992. Afresco.

Esse painel apresenta a influéncia roméanica por sua figura mais chapada. Rico em
simbolos, apresenta o Cristo Pantocrator que tem no peito o Cordeiro e abaixo de seus pés a
arvore da vida; a esquerda, em movimento descendente, os arcanjos Gabriel com a trombeta e
Rafael com o incenso; acima, a Jerusalém Celeste e abaixo, as sete velas da menorah; a
direita, a Theotokos traz no colo o Menino-Deus e a lua nos pés; o arcanjo Miguel tem o0s pés
sobre a serpente e com as maos segura a lanca que a golpeia. O cabelo dos arcanjos, suas asas
e detalhes de suas vestes remetem a arte egipcia, relembrando a influéncia da arte de Beuron
na obra de Claudio Pastro.
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Fig. 19 Claudio PASTRO. Pantocrator. Morungaba (SP). Capela do Santissimo da igrr’éja paroquial da
Imaculada Conceigdo. 1995. Afresco.

A face do Cristo remete ao Mandylion de Edessa. A méo de Deus-Pai coroa com o
diadema de louros a vitéria d’Ele, o Filho, sobre a morte. Duas tamareiras O ladeiam com a
agua aos peés, simbolo do o&sis, 0 mesmo que Paraiso. Tracos delicados formam uma
mandorla que envolve o Cristo. A frase “A sabedoria edificou sua morada e pos a mesa” €

uma forma abreviada do livro dos Provérbios ( Pr 9,1-2).
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Fig. 20 Claudio PASTRO. Pantocrator. S&0 Manuel (SP). Vitral central da Capela Cristo Rei da
fazenda Santa Fé Agroindustrial, 1998.

Vitral cujo colorido e as formas chapadas estdo bem ao estilo roménico, a face é a do
Mandylion. O amarelo e o azul trazem a dimensao divina universal. O coragdo em vermelho
indica o sacrificio da cruz redentora. O Sol e a Lua indicam Deus-Pai e a M&e de Deus; 0s
triangulos, a Jerusalém Celeste, e as estrelas sdo referéncias ao Apocalipse. Cristo com 0s
bracos abertos acolhe seu povo.
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Fig. 21 Claudio PASTRO. Pantocrator. Sdo Paulo (SP). Capela do Mosteiro Séo Geraldo. 2006.

Novamente, para os beneditinos do Mosteiro Sdo Geraldo do Morumbi, agora para a
capela, Pastro faz um Pantocrator ao estilo bem bizantino, com o trono no arco-iris e

predominio do amarelo que, como o dourado, representa a Luz divina.
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Fig. 22 Claudio PASTRO. Jerusalém Celeste e Pantocrator. Santa Maria (RS). Abadia de Santa
Maria. 2012. Témpera sobre concreto.

O Cristo Pantocrator, O Senhor do Universo.

“Eu sou o Alfa e 0 Omega, o Primeiro e o Ultimo, o Principio e o Fim.” (Ap 22,13).

Os triangulos coloridos correspondem a Jerusalém Celeste que desce do céu e une-se a
assembleia dos cristdos, a Nova Jerusalém. Eis a esposa, a Igreja, que se enfeita para celebrar
0 Seu Amado, o0 Senhor, a gloria em nosso meio. (Claudio Pastro)
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Fig. 23 Claudio ASTRO. Pantocrator. Aparecida (SP). Basilica de Aparecida.
Painel em azulejos.



CONCLUSAO

Claudio Pastro afirma que a arte é a linguagem fundamental de todas as religides, pois
a arte € a linguagem universal dos homens. Em sua concepcdo, a beleza tem um sentido
objetivo, é o acontecimento: Deus conosco, Jesus vivo em seus mistérios, revivido a cada
celebracdo pascal. Ao falar de sua espiritualidade, cita Fra Angélico quando este dizia que,

para se fazer as coisas de Cristo, é preciso pertencer a Cristo.

Claudio Pastro compara seu trabalho aquele que pode ser considerado o primeiro
artista sacro cristdo: o foéssore. No ano de 2008, em uma palestra, “A ferida da Beleza”, dizia
que enquanto um artista sacro, um artista cristdo, vé a si mesmo como um bom féssore:
aquele coveiro das catacumbas, cuja funcdo era preparar o pré-defunto antes de morrer,
confortar a familia, preparar a cova, até a “festa” da passagem, o veldrio, de modo a conduzir
esta alma ao paraiso. Insistia que a funcdo de um artista sacro €, com muita responsabilidade,
ser um mistagogo, ou seja, levar primeiramente a si mesmo e, depois, 0s demais para o
paraiso. Paraiso que, nas palavras de Pastro, acontece a cada celebragdo litdrgica, quando o
céu desce a terra, antecipando a Jerusalém Celeste, e € para isso que ele prepara 0 espaco

sagrado.

O artista sempre se inspirou nos primitivos cristdos, nos tragos e cores da arte
romanica e na dignidade hieratica e nobre da arte do icone bizantino, em que os pobres
apostolos e santos (0s humanos) se revestem da beleza de Deus. Prefere a limpeza, o clean da
arte atual, desde o Impressionismo até o Art Nouveau, e artistas como Matisse, Galileo
Emendabile dentre outros. Filia-se a tudo o que € Arte Sacra, inclusive fora da Igreja, como a
arte de nossos indios, a africana, a islamica, a budista, etc. Para o artista, onde hd amor e

verdade, ha Deus e beleza.
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E grande a sua familiaridade com a Palavra de Deus — fundamental para um artista
sacro —, pois o Il Concilio de Niceia j& advertia que a arte é a traducdo da Palavra de Deus,
por isso para realizar sua obra mantém uma disciplina austera. Vive em continua presenca de
Deus. O seu cotidiano disciplinado e meticuloso permite que nele a beleza desabroche.
Acorda as 4 horas, reza Matinas (leituras) e Laudes e faz lectio até, mais ou menos, as 6
horas. Vai & Santa Missa, onde bebe na fonte da beleza porque se entrega totalmente ao
Mistério, ao Senhor da vida, Aquele que ndo engana e permite melhor discernir os seus atos
no dia a dia. Durante o dia, trabalha continuamente em projetos de igrejas, pinturas, recebe
pessoas que lhe pedem sugestdes, etc. Quando chega a noite, reza Vésperas e Completas. E
um estudioso da Palavra de Deus que sempre o instiga. As vezes, vai a exposi¢des, museus e
assiste bons filmes. Porém, se possivel, ndo sai da rotina e jamais vai dormir depois das 22

horas.

Claudio Pastro também pode ser considerado um artista polivalente, pois suas criacées
sdo concebidas segundo a teologia, a estética e a estilistica préprias do Concilio Ecuménico
Vaticano Il. Sua arte € variada nos mais diferentes suportes: mural, azulejo, metal, ceramica,
vitral; jamais usa tela, pois esta foi inventada no Renascimento e tem a desvantagem de
acumular poeira, tampouco usa 6leo. Realiza também esculturas e altares, além de reformas e
ambientaces dos espacos litlrgicos destinados, sobretudo, aos ambientes catlicos. E
também tedrico, pois sua obra literaria tem sido um guia para artistas que querem seguir o
caminho da arte sacra, assim como na formacao de seminaristas para a compreensdo da arte

litugica e do espaco sagrado.

A motivacdo primeira de Pastro, como artista sacro e em coeréncia com sua crenca, é
apresentar Cristo, o sacerdote que preside a assembleia dos fiéis na liturgia, mistagogicamente
representado como Pantocrator. Imagem que nada tem a ver com triunfalismo e poder, o que
pode ser confirmado pelos documentos conciliares como o Sacrosanctum Consilium. Na
verdade, o Cristo sempre foi o centro, de toda doutrina cristd, mas sendo representado ha
séculos no Ocidente, nos espagcos liturgicos como crucificado, desfalecido, de olhos fechados,
morto, dando a impressdo de que os fiéis sdo presididos por um cadaver, parece que ficou
esquecido. Segundo a doutrina da Igreja, Jesus “passou” pela morte, entretanto, Cordeiro
imolado, Sacerdote e Vitima, triunfou sobre a morte e vive, esta vivo e presente diante do seu

povo.

Impossivel, no entanto, prescindir da cruz no cristianismo, sempre o sinal da vitéria

para o cristdo, imagem de sacrificio que leva a plenitude da Pascoa. Em seus altares, Claudio
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apresenta a cruz processional, com o Cristo obediente ou Ressuscitado, ou simplesmente a

cruz com os cinco estigmas de Jesus Ressurreto.

O Pantocrator trazido novamente as absides — fenbmeno que estd aos poucos
acontecendo em todo mundo cristdo —, com a Santa Face, o prototipo, com os olhos bem
abertos, com olhar solene sobre a assembleia, significa a presenca viva do grande protagonista

da liturgia da Igreja.

O caminho da arte crista esta diretamente ligado ao mistério da Encarnacéo. A Igreja
passou pelas heresias que motivaram a convocacgdo do | Concilio de Niceia em 325, depois o
iconoclasmo, a disputa entre iconddulos e iconoclastas, uma longa histéria. Pode-se dizer,
entretanto, que h& uma correlagdo entre a visdo do mistério divino-humano de Cristo e a
concepcao da arte cristd. A Encarnacdo, ndo apenas transformou o conhecimento de Deus: ela
mudou o olhar do homem sobre o mundo, sobre si mesmo e sobre as atividades no mundo.
Desde entdo, a atividade criativa dos artistas foi tocada, transformada pela beleza da
Encarnacdo. Se o Cristo veio para renovar o homem na integra, recria-lo segundo essa
imagem, da qual ele mesmo é o modelo, é necessario que o olhar, a sensibilidade e a
criatividade dos artistas sejam também recriados a imagem d’Aquele por quem tudo foi

criado.

Essa percepg¢do antecipada aconteceu, por exemplo, na época de Cosntantino I, quando
os artistas do palacio, apesar de ndo terem sido chamados a se pronunciar, pois o Concilio ndo
Ihes dizia respeito, se deram conta do que deveriam produzir em se tratando da imagem de
Cristo. Apresentaram-No como o Rei dos Reis. Naquele momento, a iconografia ndo era uma
questdo prioritaria para os te6logos, cuja atencao estava voltada para as heresias. Ndo foram,
portanto, nem intelectuais, nem o imperador quem decidiu a arte das primeiras basilicas
cristds, mas os artistas. Ao que parece, 0 retorno do Pantocrator no século XIX também

aconteceu a revelia.

Claudio Pastro, seguindo essa tradicdo artistica de antecipacdo em relagdo a teologia,
foi pioneiro na corajosa iniciativa de colocar o Cristo Pantocrator nas igrejas do Brasil.
Causou estranheza e criticas, sem duvida, pois a arte caracteristica da grande maioria das
igrejas do Brasil é a barroca, estilo que foge totalmente ao bizantino ou romanico. Buscou
inspiracdo ad fontes, mas fez um aggiornamento no modelo Pantocrator das basilicas
europeias e orientais, realizando Pantocrators inculturados que, por sua beleza simples, mas

hieratica, tem encantado o publico de uma forma geral.
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A escolha de Pastro para o projeto interior da monumental Basilica de Aparecida
evidencia o apreco do clero brasileiro pelo estilo do artista, que talvez tenha acontecido pela
fama interncional e em especial pelo encargo que Ihe foi conferido de realizar o Cristo
Evangelizador, simbolo do Advento do Terceiro Milénio, em 1995, encomenda da Sé

Vaticana.

Aparecida é, sem davida, seu maior e mais importante trabalho, come¢ou no ano 2000
e toda producdo tem sido minuciosamente projetada dentro das normas e praticas da arte

sacra, definidas a partir do Concilio Vaticano II.

As naves Norte e Sul de Aparecida sdo chamadas naves femininas porque sdo as
mulheres que “prefiguraram” a Virgem no Antigo Testamento, junto ao cortejo do Cristo que
entra como o Sol de justica. E um Pantocrator ladeado pelas mulheres da Histéria Sagrada
nesses dois mil anos. A primeira do lado direito do Cristo € Madalena, a ultima, Joana D’Arec.
A primeira do lado esquerdo ¢ Tereza D’Avila, a Gltima, que ja pertence ao Terceiro Milénio,

é a Irma Dorothy, assassinada na Amazonia, mas ainda ndo beatificada.

Para Pastro, o Pantocrator € uma nova forma, uma nova visdo da Igreja a partir do
Vaticano Il que nao exclui a questdo do Cristo na cruz. Isso é evidente, ndo pode e nunca sera
excluida. A imagem do “Cristo em Gléria” afirma seu “Senhorio”, o Cristo vivo ressuscitado,
dogma de fé da Igreja: Cristo ressuscitou! Na missa, toda liturgia é reveréncia ao Pantocrator,
ao Senhor. Aqueles que se opdem a imagem, porque a associam ao poder politico terreno, séo,

possivelmente, pessoas que ndo vivem nenhuma espiritualidade, afirma Claudio Pastro.

A Basilica de Aparecida estd sendo feita numa visdo pds Vaticano Il. Segundo
Claudio, foram duas pessoas as responsaveis por sua escolha para esse monumental projeto:
em primeiro lugar, Nossa Senhora de Aparecida e, em segundo lugar, Dom Aloisio
Lorscheider, um homem culto, na visdo de Pastro, que escrevia em latim e grego como se
escreve em portugués; falava nove ou dez linguas, um erudito, falecido em 2007. Pastro
trabalhou com Dom Aloisio durante quatro dos oito anos em que ele foi o Arcebispo de
Aparecida, de agosto de 1995 a marco de 2004.

Na ultima entrevista, em dezembro de 2011, definiu seu trabalho na Basilica de
Aparecida como uma arte puramente ligada a liturgia. Seus painéis que cobrem as paredes
laterais sdo hieraticos, pois apresentam o Mistério. N&o ha interesse em apresentar uma cena

humana, sentimentos humanos ou qualquer mencao devocional ou subjetiva.
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O Pantocrator de Aparecida esta na nave Norte e por vir ladeado das santas mulheres,
Pastro 0 denominou “bendita mulheres”. O importante ¢ que Nossa Senhora ¢ a mulher do
capitulo 12 do Apocalipse, “a mulher vestida de sol” e o Pantocrator, na porta principal, ¢ o

Sol. Isso fica bem nitido. Para o artista, um bonito casamento.

A metéfora do casamento € sempre significativa, talvez indique que a Igreja ndo pode
ficar neutra, indiferente a beleza e a arte, pois ela ¢ a bela esposa d’Aquele que ¢ a Beleza.
Durante séculos a Igreja foi a sede resplandescente da beleza, lugar de uma criatividade
humana transfigurada. Antigas catedrais, visitadas hoje como se fossem museus, ainda
causam encantamento por sua beleza. As decisGes conciliares do Vaticano Il e cartas pds-
Concilio sdo uma indicagdo da vocacao da Igreja que aspira manifestar a Beleza da qual esta

plena.

A admiracdo que suscita hoje em dia a arte do icone, sua beleza tdo pura, ndo viria da
aspiracdo dessa beleza que Dostoievsky disse que salvara 0 mundo? Para um cristdo, de onde
poderia se alimentar tal arte sendo da contemplagdo do Cristo? N&o seria este o Unico critério
profundo que se pode dar hoje a quem faz uma arte especificamente crista? Esse critério ndo
seria nem um canon de expressdo artistica, nem uma escolha tematica, mas um olhar

transformado por uma longa e paciente contemplacéo da Santa Face do Cristo.

Segundo Vladimir Lossky, a teologia cristd é sempre, em Ultima instancia, um meio,
um conjunto de conhecimentos que serve a um fim que ultrapa todo conhecimento. Assim
deve ser a imagem sacra, cuja finalidade é exatamente a mesma. Como nas formulacGes
teoldgicas, as duas naturezas de Cristo, no Pantocrator, devem estar representadas, sem,
porém, ser confundidas. Nao se pode falar dos limites da “responsabilidade” de uma pessoa
humana ou de Cristo, pode-se apenas falar da aptiddo do icone que permite a transcendéncia

da imagem na direcdo do prototipo.

A arte cristd, por esse motivo, ndo pode prescindir dos protétipos tradicionais, pois sdo
eles que a salvaguardam da arbitrariedade. Mas isso ndo impede, no entanto, 0 génio criativo
do artista. E 0 que se pode observar na arte de Pastro que, embora conserve a fidelidade as
fontes, renovou o Pantocrator, em suas linhas essenciais e também criou uma espécie de
“escola”, pois ha muitos artistas que se inspiram em seu trabalho. Tornou-se uma referéncia

nacional e internacional.

Sua extensa obra, mesmo s6 em relagdo ao Pantocrator, ndo pdde ser abarcada nesta

pesquisa, pois, por sua producdo prodiga, ainda podem surgir de sua criatividade artistica
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muitos Pantocrators, em forma, linhas e cores. Porém, a aceitacdo do retorno do Pantocrator
na atualidade, objeto deste estudo, seja pelas decisGes do Concilio Vaticano 1l, seja pela
aceitacdo do clero e do publico em geral, se for considerado o nimero de igrejas que vém

apresentando essa imagem em seus presbitérios, é um fato tanto no Brasil como no mundo.

Assim, ainda que ndo seja prudente uma “conclusdo”, pode-se, a0 menos, afirmar que
a arte de Claudio Pastro, traz consigo a forca de uma tradigdo e, por isso, € sacra e litargica,
pois expbe a imagem de uma Presenca, preparando o espaco litdrgico para o Mistério. E,
como diz Pastro: “o espaco sagrado, como espago organizado, torna-se um referencial para o
mundo cadtico se reequilibrar e, para os cristdos, a partir do mistério da Redencdo, todo

espaco é Cristo”.

Flg 24 Claudio PASTRO Pantocrator ApareC|da (SP) BaS|I|ca de ApareC|da
Painel em azulejo. Detalhe.
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ANEXO 2

Concilio Ecuménico Vaticano I

De forma reduzida serdo apresentadas as declaracdes sobre a arte do capitulo VII do
SC:
Sacrosanctum Concilium, Constituicdo sobre a Sagrada liturgia. Arte Sacra e Objectos

Litdrgicos:

122. Proémio.

Entre as mais nobres actividades do espirito humano estdo, de pleno direito, as belas
artes, e muito especialmente a arte religiosa e 0 seu mais alto cimo, que é a arte sacra. Elas
tendem, por natureza, a exprimir de algum modo, nas obras saidas das mdos do homem, a
infinita beleza de Deus, e estardo mais orientadas para o louvor e gléria de Deus se ndo
tiverem outro fim sendo o de conduzir piamente e o mais eficazmente possivel, através das

suas obras, o espirito do homem até Deus.

123. A Igreja admite todo tipo de arte.

A Igreja nunca considerou um estilo como proprio seu, mas aceitou os estilos de todas
as épocas, segundo a indole e condicdo dos povos e as exigéncias dos varios ritos, criando
deste modo no decorrer dos séculos um tesouro artistico que deve ser conservado
cuidadosamente. Seja também cultivada livremente na Igreja a arte do nosso tempo, a arte de
todos os povos e regifes, desde que sirva com a devida reveréncia e a devida honra as
exigéncias dos edificios e ritos sagrados. Assim podera ela unir a sua voz ao admiravel

cantico de gldria que grandes homens elevaram a fé catolica em séculos passados.

124. Liberdade artistica controlada por sua finalidade.
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Ao promoverem uma auténtica arte sacra, prefiram os Ordindrios a mera
sumptuosidade uma beleza que seja nobre. Aplique-se isto mesmo as vestes e ornamentos
sagrados.

Tenham os Bispos todo o cuidado em retirar da casa de Deus e de outros lugares
sagrados aquelas obras de arte que ndo se coadunam com a fé e 0s costumes e com a piedade
cristd, ofendem o genuino sentido religioso, quer pela depravacdo da forma, quer pela
insuficiéncia, mediocridade ou falsidade da expresséo artistica.

Na construcéo de edificios sagrados, tenha-se grande preocupacao de que sejam aptos

para |4 se realizarem as acdes litUrgicas e permitam a participagéo ativa dos fiéis.

125. Liberdade artistica controlada por sua finalidade.
Mantenha-se 0 uso de expor imagens nas igrejas a veneracdo dos fiéis. Sejam, no
entanto, em nimero comedido e na ordem devida, para ndo causar estranheza aos fiéis nem

contemporizar com uma devog¢ao menos ortodoxa.

126. Vigilancia dos Bispos.

Para emitir um juizo sobre as obras de arte, ougam os Ordinarios de lugar o parecer da
Comisséo de arte sacra e de outras pessoas particularmente competentes, se for o caso, assim
como também das Comissdes a que se referem os art. 44, 45, 46.

Os Ordinarios vigiardo com todo o cuidado para que ndo se percam nem se alienem as

alfaias sagradas e obras preciosas, que embelezam a casa de Deus.

127. Formacao dos artistas.

Cuidem os Bispos de, por si ou por sacerdotes idoneos e que conhecam e amem a arte,
imbuir os artistas do espirito da arte sacra e da sagrada Liturgia.

Recomenda-se também, para formar os artistas, a criacdo de Escolas ou Academias de
arte sacra, onde parecer oportuno.

Recordem-se constantemente os artistas que desejam, levados pela sua inspiracéo,
servir a gloria de Deus na santa Igreja, de que a sua atividade €, de algum modo, uma sagrada
imitacdo de Deus criador e de que as suas obras se destinam ao culto catolico, a edificacéo,

piedade e instrucdo religiosa dos fieis.

128. Reviséo sobre a legislacdo da arte-sacra.
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Revejam-se 0 mais depressa possivel, juntamente com os livros litdrgicos, conforme
dispde o art. 25, os canones e determinagdes eclesidsticas atinentes ao conjunto das coisas
externas que se referem ao culto, sobretudo quanto a uma construcdo funcional e digna dos
edificios sagrados, ereccdo e forma dos altares, nobreza, disposi¢cdo e seguranca dos sacrarios,
dignidade e funcionalidade do batistério, conveniente disposicdo das imagens, decoracao e
ornamentos. Corrijam-se ou desaparecam as normas que parecem menos de acordo com a
reforma da Liturgia; mantenham-se e introduzam-se as que forem julgadas aptas a promové-

la.

129. Instrucéo do clero na arte-sacra.

Para poderem estimar e conservar 0s preciosos monumentos da Igreja e para estarem
aptos a orientar como convém os artistas na realizacdo das suas obras, devem os clérigos,
durante o curso filoséfico e teoldgico, estudar a histdria e evolucdo da arte sacra, bem como

0s sdos principios em que deve fundar-se.

130. Uso dos Pontificais.
E conveniente que o uso das insignias pontificais seja reservado as pessoas

eclesiésticas que possuem a dignidade episcopal ou gozam de especial jurisdicdo, *

Excertos da homilia do Papa Paulo VI na Missa dos artistas na Capela Sistina em
7 de maio de 1964.
Capela Sistina, 7 de Maio de 1964

Se o Papa tem de acolher a todos, pois 0 seu ministério dirige-se a todos, tem, no
entanto uma palavra especialmente guardada para vos [artistas]. Precisamos de vos. O nosso
ministério tem necessidade da vossa colaboracdo, porque, como bem sabeis, 0 n0sso € 0
ministério da pregacdo, o de tornar acessivel, compreensivel e mesmo emocionante 0 mundo
do espirito, do invisivel, do inefavel, de Deus. Ora, nesta operacdo de traduzir o mundo
invisivel em formulas acessiveis, inteligiveis, vos sois mestres. E esse 0 vosso oficio, a vossa
missdo, a vossa arte consiste precisamente em captar os tesouros do céu, do espirito, em

revesti-los de expressdo, de cores, de formas, em torna-los acessiveis, mas ndo como o faria

!Sacrosanctum concilium - A Sagrada Liturgia. Disponivel em:
www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_const 19631204 _sacrosanctum-
concilium_po.html. Acessado em 06 de fevereiro de 2013.
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um professor de I6gica ou de matemaética, que torna compreensiveis os tesouros do mundo do
espirito, inacessiveis as faculdades cognitivas dos sentidos e a nossa percepcao imediata das
coisas. V0s tendes de facto essa prerrogativa de tornando acessivel e compreensivel o0 mundo
do espirito, vOs conservais 0 seu caracter inefavel e transcendente, o seu halo de mistério, essa
necessidade de o atingir na facilidade, a0 mesmo tempo que no esforco.

Ora, na vossa arte, a vossa capacidade de traducdo no ambito dos nossos
conhecimentos — conhecimentos faceis e atraentes, isto é sensiveis, aqueles que podemos
perceber e adquirir simplesmente atraves da visdo intuitiva -, repitamo-lo, vos sois mestres. E,
se estivessemos privados do vosso concurso, 0 nosso ministério tornar-se-ia balbuciante e
hesitante, teria de fazer um sobre esforco para se tornar artistico e até profético. Para atingir a
pujanca de expressao lirica da beleza intuitiva, seria necessario fazer coincidir o sacerdocio e
a arte.

Poderiamos ainda dizer, e lemo-lo nos vossos coragdes, que estais em busca do mundo
do inefavel, e reconheceis que a sua patria, a sua casa, a sua melhor fonte é ainda a fé, a
oracao, a religido.

Permitis-me de vos falar francamente? Em certa medida abandonastes-nos: partistes
para longe para beber doutras fontes, buscando exprimir outras coisas legitimas, é certo, mas
que ndo s&o as nossas.

E, também nds vos abandondmos. N&o vos explicAmos as nossas coisas; nao Vvos
introduzimos na célula secreta onde os mistérios de Deus fazem estremecer de alegria, de
esperanca, de arrebatamento o coracdo do homem.lremos nos refazer as pazes? Hoje mesmo?
Aqui?

Gaudium et Spes: Harmonia entre a cultura humana e a formacao crista.

62. Ainda que a Igreja muito tem contribuido para o progresso cultural, mostra,
contudo, a experiéncia que, devido a causas contingentes, a harmonia da cultura com a
doutrina nem sempre se realiza sem dificuldades. Tais dificuldades ndo sdo necessariamente
danosas para a vida da fé; antes, podem levar o espirito a uma compreensdao mais exacta e
mais profunda da mesma fé. A literatura e as artes sdo também, segundo a maneira que lhes é
propria, de grande importancia para a vida da Igreja. Procuram elas dar expressdo a natureza
do homem, aos seus problemas e a experiéncia das suas tentativas para conhecer-se e
aperfeicoar-se a si mesmo e ao mundo; e tentam identificar a sua situagdo na histéria e no
universo, dar a conhecer as suas misérias e alegrias, necessidades e energias, e desvendar um

futuro melhor. Conseguem assim elevar a vida humana, que exprimem sob muito diferentes
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formas, segundo os tempos e lugares. Por conseguinte, deve trabalhar-se por que os artistas se
sintam compreendidos, na sua actividade, pela Igreja e que, gozando duma conveniente
liberdade, tenham mais facilidade de contactos com a comunidade cristd. A Igreja deve
também reconhecer as novas formas artisticas, que segundo o génio proprio das varias nacdes
e regides se adaptam as exigéncias dos nossos contemporaneos. Sejam admitidas nos templos
quando, com linguagem conveniente e conforme as exigéncias liturgicas, levantam o espirito
a Deus. Deste modo, o conhecimento de Deus é mais perfeitamente manifestado; a pregacao
evangélica torna-se mais compreensivel ao espirito dos homens e aparece como integrada nas

suas condic¢Ges normais de vida.
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