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A alteracao dos fendmenos religiosos e da
propria iconografia sacra na primeira metade
do século XX pode ser avaliada em sua relacao
com as profundas mudancas trazidas pela
modernidade. Por um lado, a redefinicao das
funcodes tradicionalmente atribuidas a arte sacra
criava brechas até mesmo para a insercao da
abstracao nas igrejas. Por outro, padroes
iconograficos tradicionais, principalmente os
cristolégicos, iriam sofrer alteracdes, passando a
enfatizar sobremaneira os aspectos

do tragico e da miséria humana.
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morte de uma concepg¢ao cen-
tenaria da arte como a expres-
sao finita do Absoluto arras-
taria a arte sacra a uma profunda ten-
sao. Hegel antecipara o dilema da arte
religiosa moderna profetizando um mun-
do secularizado no qual a religiao nao

mais ocuparia o centro da vida e, por
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The alterations experienced by religious
sentiment and sacred art in the first half of
the 20th century can be followed in their
relation with modernity’s upheaval. On

L3 one hand, new patterns set off for sacred
arts’functions allowed abstract art into catholic
temples. On the other hand, there

has been some changes in traditional
iconographical motives, especially christological
ones, which came to expose the dehumanisation
of modern society and to comment on the
present time.
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conseguinte, os homens nao dobrariam
mais o joelho diante das imagens religi-
osas.! Em 1962, o arcebispo de Colo-
nia, dom Joseph Frings, justificava as
experiéncias alemas de igrejas
construidas com uma gramatica moder-
na dizendo: “se pode orar também (grifo

meu) nessas igrejas”.? Sintomaticamen-
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te, as igrejas modernas nao podiam ser
deixadas sem aval, precisando, ao con-
trario, de abono, defesa, explicacao.
Tentando convencer que a profecia de
Hegel nao havia, afinal, se concretizado,
o arcebispo defendia a capacidade das
igrejas modernas de serem sacras ain-
da, de conseguirem reunir os valores do

eterno e do moderno.

Na primeira metade do século XX, o enor-
me esforco de soerguimento da arte sa-
cra, levado a cabo sobretudo por tedlo-
gos e padres dominicanos franceses que
veiculavam suas idéias na revista L Art
Sacré, procurou equacionar os canones
da tradicao com as novas exigéncias,
tendo o humanismo como um pano de
fundo inspirador, tanto para as conside-
racdes tedricas a respeito da arte crista
moderna, quanto para suas manifesta-

coOes artisticas concretas.

Na verdade, o processo de secularizacao
e a mudanca radical na relagao dos ho-
mens com os valores centrais da doutri-
na catélica, fundada na Encarnacao e na
Eucaristia, nao poderiam deixar de afe-
tar a estética religiosa, ao formar um
quadro de transformag¢des para o qual
os dramas da Guerra Mundial e do po6s-
guerra s6 viriam contribuir ainda mais.
Com a modernidade alteram-se também
as defini¢cdes acerca das funcdes da arte
religiosa, pelo menos para certas parce-
las da intelectualidade catélica, sendo a
funcao classica, didatica (“Biblia dos
iletrados”), deslocada para um segundo

plano, em prol de um objetivo menos
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claramente demarcado que seria o de
criacao de uma ambiéncia sagrada. Uma
das possibilidades de justificativa para
uma reaproximacao da Igreja com os
artistas é dada por meio da construcao
de uma relacao de analogia entre o ato
criador artistico e o divino, e de um elo
entre a experiéncia estética e a Revela-
cao. Criam-se, assim, condi¢cdes — ainda
que temporarias — para uma nova parce-
ria de artistas modernos com a Igreja,
mas, concomitantemente, padrodes
iconograficos tradicionais experimentam

profundas alteracodes.

:‘ xcluindo-se uma arte litargica

passadista e pasteurizada, as

opcdes restantes deixavam
aberta uma janela para manifestacoes do
tipo representado por uma arte de cu-
nho predominantemente abstrato, em
que a propria espiritualidade pessoal do
artista se tornava soberana, ou para as
obras em que o conteuido religioso pro-
cura uma ponte com as preocupacgoes do
tempo presente. Nelas estao contidas as
duas principais tendéncias da arte religi-

osa do periodo.

Colocando em segundo plano a funcao
didatica da arte sacra, o padre Jean-Marie
Alan Couturier — lider de um grupo de
renovacao da arte sacra, diretor da L Art
Sacré e responsavel pelo surgimento de
varias igrejas modernas na Europa - se-
guia ao encontro de novas possibilida-
des que incorporavam, dentro dos tem-
plos, os resultados das pesquisas propri-

as ao movimento da arte moderna. Es-



sas idéias ficam claras em seu julgamen-
to da obra de Matisse, em Vence: “Sua
preocupacao era a criacao de um espa-
co religioso (...) tomar um espaco fecha-
do de proporcdes bastante reduzidas e
dar-lhe, unicamente pelo jogo das cores
e das linhas, dimensoes infinitas”.’ (gri-

fo meu)

Do outro lado da arena, o cardeal Celso
Costantini, autor de diversos artigos de
denuncia contra os excessos da arte
moderna, denunciava os perigos do
exercicio no interior dos templos catéli-
cos de uma arte inteiramente voltada
para os jogos formais. Ele temia, acima
de tudo, a abertura proporcionada pela
corrente de “avancados” a arte abstrata.
Se na arte tout court do inicio da década
de 1950 ja era grande o embate entre a
arte figurativa e a nao-figurativa, na arte
sacra a chegada da abstracao podia sig-
nificar verdadeira comoc¢ao: “Hoje pare-
ce que nossos artistas nao tém nada a
dizer, fazendo apenas exercicios de rit-
mos e cores; alguns pretendem inclusi-
ve substituir a representacao dos santos
com a chamada arte nao-figurativa, feita
s6 de combinag¢des de linhas e cores.

Esta modernidade é aberracao”.*

Mesmo comentadores entusiasmados
com a arte moderna, nao ficaram indife-
rentes a necessidade de apontar alguns
de seus perigos. O teologo e filésofo ca-
télico Jacques Maritain assinalou a ten-
déncia do artista moderno de cair no
“perigo de seu delirio angelista”, a so-

berba de pensar que pode criar absolu-

tamente. Isso significava, para ele, uma
concepc¢ao extremada dos paralelos en-
tre a criacao divina e a artistica. Se bem
que o artista partilhava com Deus os atri-
butos da criacao, ele nao era senao um
criador em segundo grau. A arte nao po-
deria existir em estado puro, livre de
todo apego ao real, pois isso seria usur-

par para ela a condicao divina.®

Em seu trabalho Intuicao criadora na arte
e na poesia, Maritain traca o percurso do
advento do Eu na arte: “A arte ocidental
progressivamente deu énfase ao Eu do
artista e nas ultimas fases mergulhou
cada vez mais profundamente no univer-
so individual e incomunicavel da subje-
tividade criadora”.® Segundo o autor, é
somente com o advento do cristianismo,
ou seja, a humanizacao da pessoa divi-
na e a divinizacao do homem por meio
da encarnacao, que a arte ocidental pas-
sou a comportar a subjetividade criado-
ra do artista. Depois do fim da Idade
Média, o sentido da pessoa e da subjeti-
vidade humana entraria num processo de
interiorizacao cada vez mais acentuado,
enfatizando-se sobremaneira o carater
sublime da vocacao do artista que im-
prime em tudo o que cria a marca de sua

individualidade:

Depois do nascimento de Cristo, a arte
ocidental passou de um sentido da pes-
soa humana, inicialmente apreendida
como objeto e no modelo sagrado do
Eu divino de Cristo, a um sentido da
pessoa humana apreendida finalmen-

te como sujeito, ou na subjetividade
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criadora do préprio homem, artista ou

poeta.”

Na modernidade, a experiéncia da sub-
jetividade chegaria a plena realizacao,
atingindo o préprio ato criador. O senti-
do interior das coisas passa a ser enig-
maticamente apreendido através do eu
do artista e ambos se manifestam juntos
na obra. Dali em diante o objeto seria
tao-somente a obra; a pintura tornava-

se consciente de sua propria esséncia.®

Pode-se identificar, portanto, nas concep-
coes de Maritain, a nocao de certa ten-
déncia histérica na direcao de uma
humanizacao da arte sacra, decorrente
do fato mesmo da encarnacao ser fator
deflagrador da individualidade na arte.
Contudo, Maritain parece alertar que a
exacerbacao da subjetividade criadora
poderia ser um dos principais fatores a
conduzir ao delirio angelista, identifica-
do como um grande perigo para a arte

sacra.

Tradicionalmente, a arte religiosa foi
sempre uma arte funcional e, por isso, a
opiniao da Igreja sobre ela leva em con-
ta, necessariamente, a avaliagcao, caso a
caso, do cumprimento ou nao de suas
exigéncias especificas. Todavia, a Igreja
nao pode ignorar que até mesmo o pa-
drao de uma arte ligada aos valores trans-
cendentes é passivel de variagcdes ao lon-
go do tempo e estas transformacoes di-
ficilmente se fazem sem choques. Nao
é, pois, de se estranhar que desde os
primoérdios da Igreja Catdélica as defini-

coes sobre a arte sacra fossem alvo de
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acirrados debates. Na modernidade, as
idéias e posturas de alguns tedlogos e
de determinados segmentos do clero,
que chegaram mesmo a forjar concep-
cdes originais e alocar novas fungdes a
arte religiosa, calcaram-se muitas vezes
em interpretacdes que nao se alinhavam

aos canones tracados pelo Vaticano.

No jogo interativo entre valores e con-
ceitos que vao sendo redefinidos e as
obras realizadas no periodo, o espaco
para realizacdes sem paradigma prece-
dente foi aberto todas as vezes que as
necessidades da arte moderna foram
consideradas pertinentes o bastante para
impor condi¢cdes a arte sacra. Parece que
foi exatamente o estabelecimento de
novos valores que deu condi¢cdes de exis-
téncia para uma obra tao radical como,
por exemplo, a Capela Rothko (1964-71),
no Texas, Estados Unidos. Por outro lado,
esses valores nascentes na filosofia da
arte crista tiveram sua inspiracao nas
proprias necessidades criadas pelos no-
vos desafios lancados pelas formas mo-
dernas. Ao ser liberada pela fotografia
da busca da representacao ilusionista e
pelo cinema de sua vocagao narrativa, a
pintura se tornara fundamentalmente
auto-reflexiva e criara um enorme dile-
ma para a arte religiosa cuja
especificidade estava justamente em
suas funcodes tradicionais: litlirgica e nar-
rativa. Tanto os textos produzidos quan-
to as obras de arte religiosa executadas
nesta conjuntura indicam o esforco ope-

rado no sentido de propor novas inter-



pretacdes a um elenco de valores tradi-
cionais. Desafiada pela necessidade
constante de atualizacao, a arte sacra
nao poderia ficar indiferente ao intercam-
bio do eterno e do moderno. Uma das
possibilidades de atualizacao, ainda que
circunscrita a um determinado espaco
temporal, foi justamente aquela nova
interpretacao dos objetivos da arte sa-
grada, em que as func¢des narrativa e ins-
trutiva sofrem uma desqualificacao em
favor da meta de criacao de uma
ambiéncia sagrada que deve mover es-
piritualmente o observador. Abria-se
mao, portanto, das vantagens proporci-

onadas ha tantos séculos pela

iconografia reconhecivel.

A aceitacao da arte abstrata nas igrejas
foi justificada por alguns pela sua capa-
cidade de criar a ambiéncia sagrada.® As
formas nao-figurativas seriam mais ade-
quadas para expressar o mistico e o so-
brenatural em religiao, pelo exato moti-
vo por que sempre foram atacadas: elas
nao explicam, sao irracionais e, entao,
assim como a musica, possuem a capa-
cidade de mover o espectador espiritu-
almente e conduzi-lo para além das rea-
lidades materiais.!?

O advento do abstrato na arte moderna
foi em si mesmo um fator que permitiu
uma nova exploracao do espiritual. Os
grandes pioneiros da nao-figuracao,

Kandinsky, Mondrian, Malevich, concor-

Mark Rothko, Rothko Chapel, Houston, EUA, 1964-1971, interior.
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daram em sua concepc¢ao da abstracao,
nao como mero recurso formal, mas
como uma progressao revolucionaria na
direcao de uma linguagem mais essenci-
al. Por meio desta, principios e forcas
que governam interna e externamente o
cosmos, poderiam ser, pela primeira vez,
diretamente expressados.'' Agora, o que
é solicitado ao pintor é a experiéncia

direta e a criacao de formas, e nao mais

o simples ilustrar de um evento.

Nao deixa de ser intrigante a constatacao
de uma profunda reemergéncia do espi-
ritual no mundo traumatizado do pés-
guerra, trazendo uma nova dimensao
religiosa para a arte moderna, ela mes-
ma tao alheia a religidao tradicional ou
mesmo, em certas instancias, antagonis-
ta da religiao organizada. A questao da
espiritualidade, presente na maioria das
primeiras teorias de arte abstrata, volta-
ria a se manifestar com toda pujanca no
expressionismo abstrato americano apo6s
a Segunda Guerra Mundial, ainda que
sem as caracteristicas de ocultismo que
haviam assinalado as manifestagcdes do
inicio do século. Nas obras de Mark
Rothko, principalmente, o caminho para
a abstracao vem a tona marcado pela
necessidade de imagens transcendentes,
culminando na sua ultima encomenda
nos anos 1960: a decoracao da Capela
Rothko, na Universidade Rice, em
Houston, Texas. Tempos antes, o artista
havia respondido em carta a um amigo
que comentara suas obras: “Nao me in-

teressam as relacdes de cor, forma ou
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qualquer outra (...) As pessoas que cho-
ram diante de meus quadros estao pas-
sando pela mesma experiéncia religiosa
que eu tive quando os pintei. E se vocé,
como disse, é tocado apenas pelas suas
relacoes de cor, entao vocé nao enten-

deu nada”.!?

A Capela Rothko segue e aprimora a for-
te tendéncia de integracao entre a arqui-
tetura e pintura no século XX. As pintu-
ras, algumas monocromaticas, em tons
sombrios de violeta, marrom e preto,
foram concebidas de forma inseparavel
de sua localizacao espacial. Como focos
para meditacao, as pinturas abstratas
cromaticas de Rothko sao definidas como
“anteparos de mistério”.!> John
Dillenberger destaca a capacidade de
Rothko em expressar profundidades nao
mais transmitidas pelos objetos reconhe-
civeis tanto da arte quanto da religiao, o
que explicaria a capacidade daquelas
imagens de induzir a meditacao, visto
que possuiriam o poder de alcancar o
que simbolos tradicionais ja nao o fa-

zem.'*

E o mesmo ponto de vista de Mircea
Eliade quando afirma que a “morte de
Deus” significa antes de tudo a impossi-
bilidade de expressao da experiéncia
religiosa na linguagem religiosa tradicio-
nal. Segundo ele, o homem moderno te-
ria se esquecido da religiao apesar do
sagrado sobreviver. Na arte, o sagrado
teria se camuflado em formas, propoési-
tos e significados aparentemente profa-

nos.'®



A questao que ficava em aberto era a de
uma certa confusao entre os termos es-
piritual e religioso, nao necessariamen-
te intercambiaveis no mundo moderno.
Na arte sacra, a aceitacao radical dos
pressupostos modernos acabava dando
espaco a obras que escapavam do religi-
0so0 stricto sensu, contaminadas por um
espiritualismo difuso tal como na Cape-
la Rothko. Ao se afastar em demasia da
materialidade advinda da encarnacao, a
arte sacra perde de vista o que distingue
o catolicismo. De fato, muito poucos clé-
rigos ou fiéis seriam induzidos a associ-
ar, por exemplo, as imagens abstratas da
Capela Rothko ao sacrificio do Cristo na
cruz, que ¢é a funcao litirgica da imagem
no altar. O enorme potencial de
espiritualidade presente na pintura mo-
derna, principalmente em determinadas
correntes da abstracao, nao poderia ser
associado direta e absolutamente com

religiosidade.

Um caminho alternativo a esse foi tam-
bém trilhado levando a arte sacra mo-
derna a experimentar um contato mais
proximo com a dimensao social, em de-

trimento do carater mistico.

As preocupacdes da Igreja e as do artis-
ta encontrariam seu ponto de intersecao
no conceito de sensibilidade, ou seja, a
consciéncia humana do mundo dos sen-
tidos e as maneiras de responder a este.
A sensibilidade do artista o torna capaz
de traduzir certos aspectos da estrutura
do mundo dos sentidos na linguagem da

obra de arte. Ora, a sensibilidade da

Acervo

doutrina catélica esta fundada no dogma
da encarnacao como fenémeno histéri-
co. A encarnacao define a relacao da
segunda pessoa da Trindade com a or-
dem criada, o mundo natural, e essa re-
lacao sera de parentesco do homem com
Deus. A humanidade do Cristo seria, por
conseguinte, testemunha de que os gran-
des exemplares de humanidade sao ex-
pressdes de Deus e aproximam os ho-
mens da divindade. “O trabalho do artis-
ta nasce da sua comunhao com a ordem
natural (...) Na ordem de sua arte ele
compreende a gléria e o mistério da or-

dem criada”.!¢

o tracar um paralelo direto
entre os atos criadores artis-
tico e divino, a Igreja assen-
te na inevitavelmente crescente auto-
nomia da esfera artistica. Frei Bruno
Palma O. P. sintetiza desta forma algumas

das idéias gestadas naquele periodo:

O que faz religiosa uma obra de arte
é, antes de tudo, ser bela e realizada
como obra de arte, ser de tal modo
verdadeira e densa (...) que nos comu-
nicaria e seria, indubitavelmente, a seu
modo - fosse ou nao religioso o artista
—, uma centelha do ato criador do pro-
prio Deus. Vendo-a, veriamos também
um reflexo seu; ela nos faria mergu-
lhar no seu mistério, ainda que obscu-

ramente.!'” (grifo do autor)

Em seguida, ele destaca o que viria a
representar um desdobramento légico
desse esquema: “Mas ha outra caracte-

ristica que remete a um plano ainda mais
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radical: é religiosa toda obra que, pela
sua densidade e forca, nos fala do ho-
mem, dos seus dilemas, sonhos e inqui-
etacodes. E 14, nessa profundeza, que se
pode encontrar o religioso, porque se

encontra o humano”.'® (grifos do autor)

O processo nao avangaria, porém, sem
que o teor das obras sofresse variacdes
significativas. Em primeiro lugar, a
humanizacao nao poderia se fazer sem
alteracao dos propositos tradicionais da
religiao. Ao se aproximar do presente do
homem, a arte sacra estaria se afastan-
do do atemporal divino, encaminhando-
se para um enorme dilema. Ela nao mais
se contentaria em explorar o drama reli-
gioso, almejando conferir a obra um ca-
rater mais amplo, a englobar também o
drama da humanidade. A preocupacao
social que transborda dos trabalhos co-
loca os problemas do presente como um
parametro de reflexao e as obras pas-
sam a tecer comentarios sobre o homem

atual.

Em 1958, monsenhor Robert Dwyer re-
conhecia a inutilidade de se tentar man-
ter viva a simbologia da catedral que
dominara a cristandade por tantos sécu-
los. Ele concluia que a catedral nao mais
dominava arquiteténica e politicamente
a cidade porque a religiao deixara de ser

uma forca dominante entre os homens.!'?

A tentativa de relacionar a alteracao dos
fendbmenos religiosos e da proépria
iconografia sacra as profundas mudan-
cas trazidas pela modernidade no senti-

mento religioso e nas crencas humanas
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na Salvacao foi um exercicio constante
nas formulacdes de tedlogos, filébsofos e
historiadores do periodo. A maxima de
Couturier — “as causas da decadéncia da
arte sacra nao devem ser procuradas na
ordem artistica e sim na religiosa”

espelhava uma crenca generalizada de
parte da intelectualidade catoélica que
identificava a crise do cristianismo como
uma crise de valores da proépria civiliza-
cao, perdida na dessacralizacao. “Tendo
abandonado Deus para ficar consigo
mesmo, o homem perdeu o caminho de

sua alma”, afirmou Jacques Maritain.?°

Entre as muitas contribuicdoes de
Maritain, destaca-se sua critica ao
humanismo liberal classico. Ele analisou
profundamente o que chamou de “a cri-
se da civilizacao”, apontando como sua
causa maior a aventura racionalista da
exasperacao do humanismo
antropocéntrico. “O erro do mundo mo-
derno consistiu em acreditar que o ho-
mem pode salvar-se sozinho e que a his-
téria humana se desenrola sem a inter-
vencao de Deus”, afirmava ele.?! Um lon-
go processo de secularizacao por qual
passou a idade moderna teria produzido
um homem isolado em si mesmo, que
substituira o evangelho pela razao e guar-
dava do cristianismo apenas uma con-
cepgao artificial. O humanismo classico
tinha como tragédia ter elegido como

seus valores a liberdade e a filantropia:

Na sua ansia de autonomia, o homem
moderno concebeu, como base de

seus sistemas, uma dignidade e uma



retidao humana apenas, e do seu agir
uma autonomia da vontade que exclui
toda regulamentacao vinda do exteri-
or, mesmo de Deus. Acreditou na paz
e na fraternidade sem o Cristo, e para
nao ter necessidade de um Redentor
quis salvar-se sozinho, sem que a Ca-
ridade Divina tivesse influéncia algu-

ma em sua vida.??

Depois que o secularizado XIX produzi-
ra uma arte sacra pasteurizada, distante
tanto das esferas transcendentes quan-
to das imanentes, os dramas do século
XX pareciam impelir a sociedade
desumanizada a busca por uma nova
humanizacao. Esta, porém, ao
radicalizar-se, distanciava-se da possibi-
lidade de incorporacao simultanea da
esfera do transcendente. Assim, na pri-
meira metade do século XX, a tentativa
de recriacao de uma arte sacra viva cor-
ria o perigo de operar-se a revelia do
conceito ortodoxo da Redencao, justifi-
cado tao-somente pela dupla natureza —

divina e humana - de Jesus.

Uma certa disfuncao da arte sacra, ca-
racterizada pela constante alternancia
entre um naturalismo sentimentalizado
(enfatizando o Cristo humano as
expensas de sua divindade) e um
formalismo desumanizado (ressaltando
uma humanidade aparente e nao real de
Cristo), foi reconhecida pela Igreja Ca-
télica na carta enciclica Mediator Dei, de
20 de novembro de 1947. La se traca-
vam as bases modernas da liturgia sa-

grada, em consonancia com o movimen-

to de renovacao litargica. A Igreja Caté-
lica tentava preencher a solidao do ho-
mem moderno, descrente da intervencao
divina, com a for¢ca mediadora do Reden-
tor, cujo sacrificio da cruz é renovado
sacramentalmente ao correr dos séculos
através do culto eucaristico. Em sua ten-
tativa de recuperacao sob novas bases,
a Igreja coloca como partes do mesmo
processo, a concentracao litargica na
Eucaristia e a fixacao da arte sacra nos
aspectos humanos e divinos do Cristo.
Nesse sentido, ela repudia as manifesta-
cdes artisticas presas de um naturalis-
mo fotografico depauperado de
espiritualidade ou dos esoterismos. E
contraria tanto ao fanatismo das formas

antigas, como ao Cristo sem dor.

Posto que ligadas a liturgia por uma re-
lacao de subordinacao, as imagens sa-
cras prescritas (“mui nobres servas do
culto divino”) devem reter a conotacao
ritual, assim como a forma do altar, pon-
to focal da liturgia e da igreja, deve re-
ter todas as tragicas conotacdes de
oferenda dolorosa que se faz necessaria
para expiar os crimes do mundo. Assim,
ele nao devera ser apenas mesa de ban-
quete (comunhao), mas também tamulo
(imolagao do cordeiro).?®> A enciclica
exortava os artistas ao nao abandono da
conotacao ritual na arte sacra e advertia
contra a atenuacao dos aspectos san-
grentos da redencao: “Esta fora do ca-
minho quem deseja restituir ao altar a
antiga forma de mesa; (...) quem deseje

retirar na representacao do Redentor

Acervo, Rio de Janeiro, v. 16, n® 2, p. 89-108, ju/dez 2003 - pag. 97



Crucificado as dores acérrimas por Ele

sofridas”.?*

A Igreja afirmava que o verdadeiro e ge-
nuino conceito da liturgia nao excluia o

Cristo historico:

Alguns, (...) chegam a ponto de querer
tirar das igrejas as imagens do Divino
Redentor que sofre na cruz. Mas essas
falsas opinidoes sao de todo contrarias
a sagrada doutrina tradicional (...) E
assim como suas acerbas dores cons-
tituem o mistério principal de que pro-
vém a nossa salvacao, é conforme as
exigéncias da fé catdlica colocar isto
na sua maxima luz, porque isso é como
o centro do culto divino, sendo o Sa-
crificio Eucaristico a sua cotidiana re-
presentacao e renovacao, e estando
todos os Sacramentos unidos com
estreitissimo vinculo a Cruz.?> (grifo

meu)

A Mediator Dei colocou como parametros
da arte sacra que ela se mantivesse afas-
tada do “excessivo realismo” e do “exa-
gerado simbolismo”, os dois principais
perigos que poderiam recair sobre a arte
religiosa moderna. Monsenhor Annabring

esclarece:

A arte sagrada da Igreja deve possuir
um certo carater simbolico devido as
realidades invisiveis da fé, das quais é
signo visivel. O naturalismo excessivo
absorve a atividade dos fiéis no obje-
to mesmo, mais que no mistério que
representa. O tratamento extremamen-

te abstrato faz seu contetdo
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ininteligivel para quem os contempla

sem instrucao prévia.z®

Maritain foi um grande defensor da liber-
dade da arte e do artista, e nao deixou
de enfatizar a absoluta dependéncia da
arte sacra a sabedoria teoldgica, abali-
zada pela Igreja Catélica. Segundo ele,
mesmo obras inspiradas por um legiti-
mo sentimento religioso por vezes nao
poderiam ter assegurado seu lugar no
interior dos templos em virtude de nao
obedecerem as convencgodes proprias da
arte sacra. Um exemplo seriam as obras
do pintor flamengo Servaes, condenadas
pelo Santo Oficio em 1921. O autor, um
homem “cristao e talentoso”, estaria tra-
indo certas verdades teoldgicas ao con-
ceber o Caminho da Cruz como vertigem
de dor. Sua grande falha era esquecer

que é a dor de uma pessoa divina.?’

Para estar em acordo com a teologia cris-
ta, a arte sacra deveria ser capaz de abor-
dar com pesos iguais as facetas comple-
mentares da natureza do Cristo, realizan-
do plenamente para o observador o ide-
al de redencao do qual ele é participan-
te. Etimologicamente, ‘sacro’ equivale a
separado. No cristianismo, no entanto,
o sacro é contaminado de juncao. Deus
nao pode mais ser completamente o ou-
tro devido a encarnacao, base do
humanismo cristao. Por isso, a
iconografia de Cristo sofre tamanho pe-
rigo de perder sua faceta do mistério
quando ha o exagero dessa vertente, com
uma aproximacao excessiva em relacao

aos aspectos humanos.?®



O cristianismo introduz no mundo um
novo humanismo, um humanismo sa-
cro (...) essa divinizagao do homem nao
destréi o conceito do numinoso. O cris-
tianismo da primazia ao amor mas se-
ria errado querer despojar o santuario
cristao da terrivel dignidade que lhe

confere o mistério que nele habita.?®

)

:‘ no motivo da Crucificagao que

esse ideal deveria realizar-se

mais plenamente. Em geral,
porém, as figuras da Crucificacao tendem
a sofrer as marcas de um distanciamento
da exposicao explicita das chagas, ou de
uma radicalizacao do paradigma de ago-
nia estabelecido por Matthias Griinewald
no retabulo Isenheim do século XVI; em
ambos os casos, o que esta sendo cele-
brado é o Cristo terrestre. Joseph Pichard
constatou a raridade com que o Cristo
triunfante foi abordado na época moder-
na e concluiu: “Encontra-se plenamente
estabelecido que o tema do Cristo tortu-
rado e agonizante assim como o da Mae
sofredora sobrevivem nos temas atuais,
simbolos permanentes e exemplares do

destino do homem”.3°

E fato, porém, que uma evocacao do
mistério da cruz que nao se reduza a re-
presentacao de um suplicio espantoso
evocativo dos pincaros do sofrimento
humano nem a uma referéncia abstrata
da vitéria do amor de Deus pelos homens
nao é tarefa simples.3!' A Igreja postula
parametros de representacao do moti-
vo calcados nessa solucao de compro-

misso.

O crucifixo do altar nao deve expres-
sar uma interpretacao naturalista do sa-
crificio do Cristo. Mais que dar énfase
aos aspectos dramaticos e emocionais
da crucificagao, o crucifixo ideal des-
creve as realidades dogmaticas deste
ato de redencao. A vontade interna do
sacrificio do salvador e sua oferenda
fisica externa que sugerem o triunfo
sobre a morte sao importantes notas

de verdadeira representacao.>?

Entretanto, a histéoria da arte crista ja
demonstrou as dificuldades na obtencao
desse ideal de equilibrio. Nas artes, a
representacao da figura do Cristo cruci-
ficado se faria esperar por cinco sécu-
los. Ainda assim, em suas primeiras apa-
ricdes, mostrava um Jesus vivo, de olhos
bem abertos. Quando finalmente sua
morte passou a ser representada, isso
era feito, geralmente, de uma forma pla-
cida, sem sinais aparentes de sofrimen-
to. A partir da Idade Média tornou-se
mais comum a exibicao do sangue ver-
tendo das feridas de Cristo. No
Renascimento, conviveram tendéncias
diversas que podem, de certa maneira,
ser associadas a tradigdes artisticas di-
ferentes. Enquanto na Italia predomina-
va um tipo de Cristo mais sereno, a es-
cola flamenga tendia a enfatizar o sofri-

mento torturante.

Tais modelos poderiam ser
exemplificados em suas formas mais ra-
dicais por dois artistas do século XVI:
Miguelangelo e Griinewald. Duas obras

desses autores, ambas da década de
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1540, sao significativas dessas corren-
tes. No desenho de Miguelangelo, a figu-
ra de Cristo atlética e pujante é a de um
super-homem que nao sofre. Ao contra-
rio, nao ha figura tao torturada, exterior
e interiormente, como o Cristo do
retabulo de Griinewald (1515), expirante,
de pele esverdeada e cravada de espi-
nhas, recurvando os dedos das maos em
estertor. A Crucificagcao de Isenheim é a

expressao maxima do sofrimento huma-

no patético.

No século XVII, o Cristo (c.1631-1632)
de Diego Velazquez no Museu do Prado
parece ser uma das raras instancias de
compromisso e equilibrio da dualidade
homem-deus. O pintor nao dispensa
mostra-lo morto, cabeca pendendo, feri-
das sangrando. Ao mesmo tempo, po-
rém, a luz da Ressurreicao é bem visi-
vel, indicando o desenrolar e o sentido
do acontecimento.

O kitsch do século XIX, por sua vez, con-

solidou um padrao da Crucificagao em

Miguelangelo, Crucificacdo, desenho grafite s/papel, c. 1539-41, (British Museum, Londres).
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que elegantes corpos de um “belo ho-
mem” sao levados a cruz aparentemen-
te por acaso, sem que tivesse de sofrer
qualquer dor, tornando supérflua a cruz.
Esquece-se o aspecto divino do Salvador
a custa de sua bela humanidade.>> A re-
acao da arte moderna viria na forma do

Cristo atualizado no presente.

Paul Gauguin foi um que recusou a
historicidade da Crucificacao, retratan-
do um Cristo sem chagas, com formas e
cores distanciadas dos padrdes de
mimetismo natural. Mais ainda, o epis6-
dio se desenrola em uma sociedade con-

temporanea. Seu Cristo amarelo (1889)

é um Deus circunscrito aquela comuni-

dade camponesa.

Talvez seja Georges Rouault quem repre-
sente de forma mais cabal a tendéncia
do Cristo cheio de piedade e sempre com
uma expressao humana. Para Lionello
Venturi seus Cristos possuem uma digni-
dade sem limites, em que a crueldade
dos homens transparece de sua sereni-
dade. Ele sente mais do que ninguém o
Cristo feito homem e que “esta agonizan-
te até o fim do mundo”.3* Seu impulso é
o de abordar os temas religiosos de uma
maneira liberta de convenc¢odes hipocri-

tas. Ao rechacar os padrdes usuais de

Matthias Grunewald, retabulo Isenheim, 6leo s/madeira, 1515, (Musée d 'Unterlinden, Colmar).
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beleza e livrar a pintura de toda “litera-
tura”, Rouault ultrapassa a deformacao
paroxismica em prol de um sofrimento
majestoso.?> Recusando-se a pintar
nazarenos acucarados, marca da arte
litargica do século XIX, as imagens do
Cristo de Rouault atualizam e prolongam
no tempo o pecado e a crueldade do ho-
mem: “toutjours flagellé...” é a inscricao
de uma imagem de Cristo morto da série
de gravuras Miserere, publicada em

1948.

Por outro lado, suas inimeras imagens

do Cristo na cruz extrapolam em uma
dignidade contida que acaba por torna-
las parte daquela tendéncia de apresen-
tacao de um Cristo sem estigmas e, por-
tanto, sem funcao liturgica ou sacramen-
tal. Como ressaltou Edgar Wind, do modo
como Rouault nos apresenta, as imagens
do Cristo torturado aparecem: “como
uma figura humana, um modelo humil-
de de todo o sofrimento terreno que con-
tinuara enquanto durar o mundo (...]). A
devocao que essas imagens suscitam

esta mais proxima da meditacao moral

Diego Velazquez, Crucificacao, 6leo s/tela, c. 1631-1632, (Museu do Prado, Madri).

pag. 102, jul/dez 2003



sobre a crueldade humana e a mansidao
divina do que a participacao num sacra-

mento”.3%

Outros artistas preferiram buscar a
contemporaneidade de Cristo na
exaltacao dos tormentos fisicos da Cru-
cificacao. O pintor alemao Lovis Corinth
explorou como ninguém todo o horror de
uma cena de tortura. Em uma Crucifica-
cao de 1907 fica dificil reconhecer qual-
quer parcela divina da natureza de Cris-
to, que sofre simplesmente toda sua ago-

nia causada por algozes implacaveis.

A Guerra adicionou um elemento a mais

de identificacao dos sofrimentos huma-
no e divino na representacao da Crucifi-
cacao.>?” Alguns, como Chagall, chegaram
a incorporar a cena episédios concretos
da experiéncia contemporanea de deter-
minada comunidade. A Crucificacao, de
1939, no Art Institute de Chicago, é uma
comparacao direta das experiéncias dos
judeus da Europa Oriental com a perse-

guicao e crucificagcao de Jesus.

Outros, como Graham Sutherland, aludi-
ram a Guerra mesmo que concentrando
visualmente a cena na proépria crucifica-
cao de Jesus. Sutherland foi artista ofi-

cial de guerra, voltando-se para a pintu-

Marc Chagall, Crucificacao, dleo s/tela, 1939, (Art Institute, Chicago).
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ra religiosa ao final do conflito bélico. A
busca pela imagem sensivel da devasta-
cao e destruicao causadas pelo homem
persistiu em seu trabalho de carater sa-
cro. A Crucificagcao, pintada em 1946
para a idgreja de Sao Mateus, em
Northampton, Inglaterra, representa bem
a tendéncia de exploracao visual radical
do tormento de Jesus. Os dois modelos
imolados sao as fotografias de vitimas
dos campos de concentracao da Segun-
da Guerra Mundial e o retabulo Isenheim
de Griinewald. Entretanto, a agonia sa-
grada é levada a um tal paroxismo que
praticamente remete a acusacao pura e
simples e acaba por excluir a parcela de
compaixao e éxtase capaz de impor ao
contemplador o significado sacramental
da cena e lhe conferir um sentido re-

dentor.

A aflicao do tempo presente, vivida e
observada pelos artistas, torna-se, assim,
parcialmente responsavel por uma visao
renovada da tortura na cruz. A Crucifica-
cao de Sutherland é uma das obras que
se apresentam nitidamente como um
brado contra a agonia sem sentido da
Guerra Mundial e do holocausto. Ao ex-
plorarem mais o lado terreno do marti-
rio divino, as obras de arte acabam por
enfatizar o irmao da humanidade. Dessa
maneira, o drama de Cristo se iguala ao

drama da coletividade.

Essa tendéncia da arte religiosa na
modernidade inquietou a Igreja, que con-
testou sua excessiva humanidade. A cri-

tica, iniciada na enciclica Mediator Dei,
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prosseguiu afirmando continuamente
que o artista nao poderia mergulhar na
miséria do tempo, deixando de lado o
aspecto redentor que justifica a religiao

catodlica:

A representacao artistica dos temas
cristaos no curso dos ultimos tempos
tem tomado frequentemente um aspec-
to sombrio e triste refletindo a tragé-
dia da condicao humana em meio a
uma época transtornada pelo materia-
lismo ateu. Sem fechar os olhos a dra-
matica situacao da humanidade, sem
renunciar a ser testemunha da desdita
humana cansada pela perda do senti-
do de Deus e do homem, o artista que
trabalha para uma igreja deve desenhar
nela os motivos permanentes da espe-
ranca crista, transfigurando o sofrimen-

to e dando-lhe um sentido redentor.3®

A abordagem dos temas religiosos punha
toda sua complacéncia nos aspectos do
tragico, da miséria, do pecado. As ima-
gens haviam se tornado brados contra a
agonia sem sentido do mundo moderno
e, consequentemente, distanciavam-se
do ideal catélico, posto que na religiao
a agonia possui seu sentido.>® A cruz se
tornara desnecessaria ou inutil. E isso
que parecem proclamar duas das mais
radicais — ainda que antagénicas - expe-
riéncias de inovacao iconografica do
motivo da Crucificacao realizadas no
século XX: a Crucificagcao (1954) de Sal-
vador Dali e o mural de José Clemente
Orozco, Modern migration of the spirit

(1932). Nao é por acaso que em ambas



as imagens o Cristo tenha abandonado a

cruz.

Dali pintou aquela obra com o intuito de
oferecer uma imagem que fosse a com-
pleta antitese ao retabulo Isenhein de
Grunewald, que ele considerava “mate-
rialista e brutalmente antimistico”.*° Nela
Cristo aparece pairando sobre a cruz.
Seu corpo nao esta perfurado e os qua-
tro pequenos cubos de madeira que alu-
dem aos pregos da paixao nao chegam a

tocar sua pele e flutuam soltos no ar. O

dgesto de seus bracos sugere um ato de
oferecimento completo. Cristo esta iso-
lado do mundo dos homens, que apenas
assistem (na figura da mulher que con-
templa a cena) ao ato de vontade de um
Deus. Nao ha vestigio da responsabilida-
de humana na crucificagcao nem
tampouco sinal que seu ato se revestis-

se de algum sofrimento.

Com seu machado, o Cristo de Orozco

acabou de derrubar a cruz, que passara

doravante a fazer parte dos escombros

Salvador Dali, Crucificacdo, 6leo s/tela, 1954, (Metropolitan Museum of Art, Nova lorque).
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da civilizacao humana junto com as ar-
mas e equipamentos de guerra, as rui-
nas de edificios e templos, as obras de
arte destrocadas que se amontoam no
plano de fundo. Seu corpo foi tao devas-
tado pelo sofrimento que esta descarna-
do deixando os miusculos expostos. As
chagas cristalizaram-se em buracos fun-
dos e negros. Cristo é periclitantemente
humano na sua miséria e na sua descren-
ca. A raiva de seu gesto é a magoa pela
inutilidade de seu sacrificio. A utopia da
paz e fraternidade esta implicita, porém
sua concretizacao esta nas maos dos

homens. Ele parece lancar um ultimato

a humanidade: — Decidam agora: tera

sido tudo em vao?

Experiéncias radicais como as de Dali e
Orozco suscitam o pasmo e somente se
explicam por sua insercao em um perio-
do em que as experiéncias de reuniao
dos vetores arte moderna e arte sacra
ofereceram possibilidades tao amplas de
transformacao de padroes tradicionais de
iconografia que chegaram mesmo a con-
trariar certos pressupostos fundamentais

de embasamento teolégico da arte crista.

Artigo recebido para publicagao em
agosto de 2003.

José Clemente Orozco, American civilization — modern migration of the Spirit, fresco, 1932,

(Baker Library, Darthmouth College, New Hampshire).
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