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O Pincel Invisivel do Pintor
(Notas sobre o Simbolismo
Iniciatico nas Artes Medievais)

Eduardo Carreira

Aproximacées

Pensar o mundo medieval é sempre uma aventura ver-
tiginosa que se revela mais perturbadora ainda quando nos
deparamos com o simbdélico de suas artes. Nao so pelo trajeto
eruditissimo a que somos obrigados a percorrer para ter éxito
em tal jornada, mas também pelo exotismo ao olhar contem-
porineo das teses ai naturalmente implicadas, somos chamados
a nos debrugar sobre um objeto dificil e inquietante, que oferece,
discretamente, perigos tais como aqueles que consumiram o
juizo do memoravel fidalgo manchego. Todavia, nesta curiosa
empreitada, consola bastante saber que a idéia de uma Idade
Média, passivel de ser apreendida exemplarmente através de
métodos Unicos e roteiros perfeitos, sé pode ser entendida a
titulo de uma reducho ideoldgica que néo corresponde & riqueza
da experiéncia plural, apesar de seus riscos.

Ainda que a solidez do projeto cristio e de sua hegemo-
nia como articulador da mentalidade medieval apontem um
objeto aparentemente monolitico, a Europa dos séculos V ao XV,
para utilizar um marco redondo, conheceu e viveu uma rede de
circuitos culturais tao vasta e complexa, que nao perm:t+ reco-
nhecer uma Gnica Idade Média, senio que varias, ja suspeitadas
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inclusive pela literatura histérica corrente quando opde alta e
baixa Idade Média, medioevo nérdico e mediterrinico, ou, para
usar um exemplo mais especifico, quando percebe as virias
versdes do projeto cristao no contexto das lutas heréticas. Ja se
disse que a cultura medieval é agquela que se expressa em lingua
latina e ocorre entre as altimas crises do mundo romano e as
primeira do mercantilismo!. O mérito desta defini¢ac estd em
que associa a idéia de Idade Média com as questdes de lingua-
gem e de tempo, e ndo as questdes do trabalho — o feudalismo
— e da religido — o cristianismo —, sugerindo-nos a existéncia
de uma trama irregular (no sentido textil) antes que de um
sistema. Esta trama, composta por elementos tio diversos como
os ecos confusos da antiguidade, o génio naif das etnias ger-
ménicas e a “modernidade” d4rabe mugulmana, € uma sintese
original e incrivelmente complexa que s6 pode ser reconstituida
por meio de teses aproximativas. Como em todo estudo arque-
oldgico, tal reflexao assemelha-se muito mais a um exercicio de
bricolagem do que @ montagem de uma estrutura ideal onde sao
associados a expressio institucional de uma igreja particular
com um sistema produtive determinado e umas fronteiras
fechadas. Como todo mundo do passado, 0 mundo medieval nao
se da aos olhos do historiador senao por fragmentos que devem
ser recompostos sinteticamente através de um exercicio —— o
relato histdrico, a meméria das coisas — praticamente infin-
davel. Assim, mais do que propor modelos permanentemente
questionados por excegbes, é estimulante trabalhar e explorar
as reflexées criadoras que néo ignorem o aspecto inventivo da
fala do historiador e assumam o seu cardter interpretativo,
aprofundando a perspectiva hermenéutica, na qual, como re-
corda Hermann Bauer em um feliz argumento, a interpretagio
seria justamente “(...) compreenséo e transmissdo de tudo aqui-
lo que possa ser transmitido em linguagem. A interpretacéo nao
se confunde com o objeto, nem procura atingir o ponto zero de
sua reconstrugéo perfeita, mas ao contrario, visa evidenciar sua
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dimenséo temporal e espacial, inseri-lo em pardmetros de com-
preensido inteligiveis e realizar uma comunicagdo tomando-o
como ponto de referéncia’™.

Janus Ianitor

Nao ha como fazer interpretagdes histéricas rigorosas
nem comunicagdes vilidas sobre o que quer que seja, ignorando-
se a inseri¢ao no tempo do objeto que nos atrai. Tratando-se da
arte medieval, isto significa que o primeiro olhar para o proble-
ma deve dirigir-se prioritariamente a antiguidade latina, que é
onde comegam a ser cardadas as fribras que irdo compor mais
tarde o tecido cultural sob o qual acontece a Idade Média.

Desde o relato de Plutarco®, que conta da reforma urba-
na promovida na Roma “etrusca” dos ladrilhos, vemelha e
terrosa, por Numa Pompilic — onde séo estabelecidas zonas e
setores da cidade de acordo com as atividades profissionais de
seus habitantes, instituindo-lhes cultos religiosos e praticas
cerimoniais afins —, a antiguidade latina repassa a civilizagao
medieval a nogdo de que os oficios e as artes implicavam em
ritos especificos que nfo se restringiam a propositos de ordem
social ou técnico-artesanal. Da mesma forma que a histéria de
Numa, o sentido dos tracados em cruz que caracteriza os assen-
tamentos originais das urbes, romanas, sobre os quais se desen-
volveram importantes cidades medievais como Barcelona, Lyon
e Londres, entre outras, recorda uma divisdo simbdlica do es-
pago urbano que traduz em boa medida esta no¢ao de tran-
cendéncia das artes e dos oficios que o artista medieval vai
herdar do mundo cldssico sem muito esforgo.

Tradicionalmente montadas a partir de um plano dire-
tor basico, identificavel inclusive no Pomerium da Roma mais
antiga e semelhante ac desenho do acampamento militar das
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legides, a cidade romana inscrevia-se basicamente em um
quadrado atravessade por duas vias centrais perpendiculares
que o dividiam regularmente’. Uma das retas tomava a diregio
norte-sul, o chamado cardo, ou “dobradi¢a”, que se referia a
linha ideal da abdboda celeste. A outra reta, ou o decumanus,
vocabulo de significacdo incerta, tomava a dire¢io oriente-oci-
dente, tendo como referéncia a trajetéria do sol. Os quadrados
menores formados assim pelo desenho continuavam a ser divi-
didos em quadriculas (decumani e cardines), paralelas aos eixos
principais, situando-se no ponto de intersecgio da cruz o capifo-
lio, ou “cabeca” da urbe — um templo em geral dedicado a
Jupiter, Juno e Minerva —, e nas quadriculas os bairros, de
acordo com a especificidade funcional de seus habitantes®. Nos
extremos iguais dos eixos se edificavam as portas principais da
cidade, voltadas naturalmente para os pontos cardeais. Tais
portas, unicas vias de acesso permitidas a cidade, estavam
consagradas a Janus.

Uma das divindades mais antigas de pantedo romano,
Janus era propriamente o ianitor, ou “o porteiro”, que abna e
fechava as portas, ianuae, do ciclo anual, ianua caell e ianua
inferni, ou seja, os solsticios de inverno e verao, pontos extremos
do curse solar no ciclo zodiacal. Destas vinculagdes surgiu o
nome de janeiro, ianuarius, ao primeiro més do ano, e as
representacgoes iconogrificas desta divindade, registrada com
bifronte e/ou portadora de duas chaves®, Sugerindo a idéia do
hierofante, dos rituais de iniciagio e dos chamados “pequenocs
mistérios”, de fato era Janus a divindade que presidia os cultos
mistéricos relacionados a pratica artesanal, chegando a ser no
periodo imperial a divindade padroeira dos Collegia Fabrorum,
as grandes corporagoes de artesaos’. Mito que remete a uma
tradi¢do interior dos oficios e refere-se a um conhecimento
sagrado e secreto (arcanum magisterium), Janus Ianitor ad-
verte sobre a existéncia de um saber misterioso que se verifica-
va precisamente no exercicio das artes®.
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Com essas e outras imagens, a antiguidade latina repas-
sa a latinidade crista a forte tradigdo de que a prdtica artesanal
envolvia um cardcter extraordindrio, recobrindo-se a atividade
do artifice de um importante significado demitrgico, simbolo
vivo de poténcias metafisicas. Esta sugestio impressionou viva-
mente a alma medieval e foi intensamente trabalhada por
aqueles que se viam nela representados.

Merciirio

A no¢do de uma origem ou natureza nido humana de
certas artes estd presente ndo sé no prestigioso deus respon-
savel pelas portas e caminhos, mas também em outras conhe-
cidissimas figuras da mitologia greco-latina, como Prometeu,
Vulcano e, principalmente, Mercurio, o servidor da ambrosia a
mesa dos imortais e embaixador plenipotencidrio destes, o mais
ocupado e inquieto dos deuses, aquele que inventara a escrita e
a lira.

Dentro do contexto cristio e na sua expressao astrolégi-
ca, depois do Sol, pai celestial, e da Lua, mae universal, Mer-
curio se manifestava como o filho e particularmente, como o
mediador, aspecto reforcado pela figura ambivalente de Hermes
que deu origem ao simbolismo zodiacal. Personificado como
mensageiro da divindade, Mercirio ou Hermes significava, de
alguma forma, a ponte concreta e ativa entre esta e o intelecto
humano, ou, em outras palavras, o “comércio” entre duas distin-
tas “economias”. Representando uma situagdo fronteiri¢a, ele
assume ora o aspecto de intermedidrio (o principio Gmido que se
opde a poténcia do enxofre nos tratados alquimicos), ora de
interventor (a carta do mago ou bateleur do taré de Marselha);
seja sob a forma de um deus mitico, um astro, um metal, ou um
principio como o regente dos oficios artisticos antes que a melan-
colia renascentista o substituisse pelo simbolismo de saturno®,
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evocava sempre a mesma nogéo de *~ :.scendéncia prépria do
saber especifico que orientava a praueca das artes, ja anunciade
pela imagem de Janus dentre outras do repertério legado pela
antiguidade.

No processo de formacio do vocabulario simbdlico da
arte medieval, a dificil adaptagéo de certos fragmentos do mun-
do cldssico aos principios doutrindrios cristdos, como a mitologia
estrito senso, contara fundamentalmente com o amparo de
heranga pitagérica e neoplaténica — sobrevivente a duras pe-
nas na cultura ocidental apés o final da antiguidade — e com o
suporte da gnose operativa de inspiragdo egipcio-alexandrina,
para reciclar essa tradigdo e compatibilizd-la com uma nova
cultura que se caracterizava por ser alérgica a tudo aquilo que
pudesse ser identificado com a crescente degeneragdo paga que
acompanhara o império romano.

Platio é conhecido em todo o medioevo através de co-
mentdrios de Plotino, de Agostinho, de Calcidio e de traducdes
do Timeu, provavelmente a Gnica obra integra do filésofo in-
troduzida no ociedente até os séculos X e XI e justamente aquela
que mais proximidade apresenta com a tradi¢do pitagorica e
mais desenvolve o aspecto propriamente cosmoldgico do discur-
so platonico. Apesar da Idade Média nao ter tido melhor nocgao
do pitagorismo do que de outro sistema filoséfico grego
qualquer, a prépria vinculacdo da geometria e da musica dentro
do esquema das artes liberais, bem como os conceitos basicos de
consonantia ou proportio nas teorias medievais do belo',
demonstram que o influxo pitagdrico desde o inicio inspirou a
cultura cristd européia, nao sendo poucos aqueles filésofos e
tedlogos profundamente misticos, estudiosos das matematicas e
da astronomia, preocupados com a melodia e prontos a atribuir
aos astros, aos objetos, 4s palavras e aos nimeros misteriosas
significagoes, crédulos nos milagres e nos encantamentos.
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Essa perspectiva se confunde, a partir do século VI, com
elementos da cultura alexandrina, e mais particularmente com
aquela sua expresséo relacionada aos cultos misteriosos de Isis
e de Osiris, que veio a dar no que se conhece por hermetismo ou
gnosticismo egipeio. Durante os séculos IV e V, coincidinde com
a estabilizacfo institucional da Igreja, surge em ambiente cris-
tdo de lingua grega uma série de personagens, mais ou menos
lendarias, que nos falam de uma discussdo situada entre as
proposicdes mais materialistas de Demaderito, Teofrasto e
Diéscorides e o discurse inicidtico que se vincula a figura de
Hermes Trimegistos e, por conseqiiéncia, aos cultos misticos.
Desde Maria e Judia, chamada também de Maria Profetisa ou
“irmé de Moisés”, criadora do Kerotakis (atanor de cobre para
exposicdo a vapores), lenddria inventora do famoso “banho-
maria”, até Hipatia, a neo-platénica mostra de Zézimo Panopo-
litano, dite “a coroa dos filésofos”, encontramos uma série de
artifices ou filésofos que trabalham a gnose metafisica como
referéncia intelectual e se utilizam das imagens do mundo
natural como base simbdlical’. Com um interesse uninime
acerca de pedras, pés, pigmentos, ervas, instrumentos e outras
tantas espécies de coisas semelhantes (além, é claro, de métodos
e técnicas, ou do arcanum magisterium propriamente dito), esta
gnose operativa articulava uma rede de saberes que se pautava
precisamente sobre o uso de suas matérias basicas como supor-
te simbélico, sobre o trabalho manual como norma e sobre a
philosophia como perspectiva intelectual, tendo como centro um
programa de tranformagio efou mutagdo da natureza e do
mundo das formas. E neste contexto que a associagio que se
desenha sob o signo de Merctirio, entre as chamadas “ciéncias
sagradas” (a alquimia sobretudo), a medicina (particularmente
a farmacia) e as artes (especialmente as fundigoes e a pintura),
significa muito mais do que um simples acidente de percurso.

Nos ecos distantes das fontes pitagéricas e alexandrinas
que transparecem no simbolismo do Mercqrio, se confirma as-
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sim uma associag¢do sugestiva que de mio em méao e de boca a
ouvido, lentamente como era préprio do tempo agrdrio que
cadenciava a vida feudal, vem a constituir uma tradicdo tao
importante em termos da cultura medieval como, por exemplo,
a cavalaria, guardadas as devidas proporgdes, e o distinto mo-
dus operandi de ambas'. Tanto os artistas andnimos que
perambulavam pelos canteiros de obras das catedrais oferecen-
do os seus servigos, como os artifices piedosos que faziam a fama
de legenddrias oficinas comunitarias (Saint Gall na Suiga, o
circulo de Sio Eloy na Franca), ou os artesdos “proletdrios” que
encantavam as mais diversas cortes semi-bdrbaras com suas
maravilhosas habilidades, foram tecendo com estas nogbes a
sua parte, sem duvida alguma microscépica, mas ao mesmo
tempo muito curiosa, da vastissima teia ou trama cultural que
envolve as artes medievais. Basta olhar a cadeia literdria que se
consolida com o tratado anénimo conhecido como Compositione
ad tingenda, do século VIII'®, ou a obra pictérica de Hieronimus
Bosh, ja no século XV, para certificar-se do roteiro, muitas vezes
confuso mas sempre detectdvel, da construgdo dessa tradigdo.

Ars

Através da palavra latina ars, a cultura medieval veio a
circunscrever conceitualmente, nic uma idéia relacionada a
teorias estéticas, posto que estas a rigor nao existiram durante
a Idade Média, mas, antes, uma teoria do fazer e uma légica do
construir relacionadas com a poética. E nesse sentido que,
retomando um pensamento que vem de Aristdteles e passa por
Cicero, para os quais a poética é propriamente o modus operan-
di ou a ratio fociendi do sujeito no ato do fazer't, Tomas de
Aquino afirmava que “Ars est recta ratio factibilium”®, ou seja,
precisamente uma ciéncia do fazer, envolvendo sempre uma
operagio produtiva (faciendi, factibilium) e um processo cogniti-
vo (ratio, cogitatio). Caracterizada precisamente como operagio
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sobre materiais fisicos e materiais mentais — o marmore para o
escultor, a légica para o docente —, a arte era tomada como um
meio para a consecu¢ido de uma finalidade, ou uma opus, que
exigia, além de esforgo fisico, o esforgo intelectual. Coincidindo
com a sentenca do mestre de obras parisiense, Jean Mignot,
coordenador das cbras do Duomo de Milano, em 1398, para o
qual “Ars sine scientia nthil est”'®, a perspectiva teolégica via no
exercicio da faculdade intelectual, requerido sempre e por
defini¢do ao trabalho do artifice, um elemento que dignificava
sua atividade.

Além de caracterizar-se como agéio inteligente, a idéia de
ars esteve também associada a imagem da virtude, que se
refere, por sua vez, utilizando a expressao de Isidoro de Sevilla,
aquelas coisas que sfio de tal maneira, mas podem ser de outra
— em oposic¢ao as “disciplinas”, que sao aquilo que sao e nao
podem ser de outra forma —, ou seja, que envolvem processos
de criagao!’. Sobre a natureza deste processo, é sugestivo que a
deusa alegdrica Virtude, filha da Verdade, fosse representada
iconograficamente sentada sobre um cubo e encimada por uma
coroa de louros'®. A simbologia do quadrado e do circulo indiea-
da, assim, em referéncias claras, demarca uma polaridade entre
simbolos terrestres e simbolos celestes, confirmada pelo dito
popular de que a virtude estd no meio, “Jon medio stat virtus”.

No dmbito particular da pintura, pode ver-se que no
predmbulo dos estatutos da corporagio dos pintores de Siena,
elaborado por volta de 1357, o redator de documento afirmava
que “Nés somos pela graca de Deus, manifestantes aos homens
rudes que nio tém letras, das coisas miraculosas operadas pela
virtude e em virtude da santa {é"°. Arte de manifestar coisas, de
fazer visiveis as coisas ndo humanas do mundo divino, a ativi-
dade do artista era uma mediag¢iio entre o territério das formas
— o mundo materialmente entendido ou “daqueles que nao
sabem ler” —, e o territdrio das realidades metafisicas que
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pertencem a um outro registro. Gregorio Magno ja assinalava,
por volta do ano 600, esta fung¢do de “fazer ver”, que nortearia
particularmente a arte cristao do ocidente (distinta por exemplo
do cristianismo oriental onde a tradigéo dos icones pressupunha
a prépria “magnetizacdo” do objeto artistico)® e que tornava a
atividade do artista, além de intelectualmente digna, metafisi-
camente necessaria. O artista seria assim ndo sé um ilusionista,
um fabricante de imagens, um técnico do belo, mas também, e
exatamente por conta desta habilidade especifica, um tradutor
ao plano das realidade concretas daquela realidade virtual e
imprecisa das “palavras divinas”.

Contradicoes

Ainda que a Idade Média tenha herdado do escravismo
classico o preconceito em relagio ao trabalho manual, e o
préprio mito de origem cristdo sugerisse a idéia do trabalho
como expiag¢do, havia uma percepgdo de vida, compartida entre
eruditos e ignaros, na qual toda e qualquer atividade no mundo
era vista como danagio, posto que a prépria existéncia neste
mundo decorria da expulsao de um outro, ideal e paradisiaco,
onde a realidade corporal, identificada com as paixdes e as
trevas, ndo tinha razao de ser. A atividade artistica e artesanal
néo era assim um caso a parte em relagdo a qualquer outra agéo
neste mundo, como o exercicio da guerra ou dos habitos alimen-
tares, diferenciando-se conceitualmente somente das atividades
contemplativas, que guardavam em rela¢éo a tudo mais uma
transcendéncia Gnica®'. Mas, justamente porque se ocupava do
prolongamento, invengdo e reelaboragac da natureza, a ativi-
dade artesanal, seja do pintor, do ferreiro ou do arquiteto, era
encarada também como uma epifania de Deus atuando no
mundo. A perspectiva de que o artifice constréi ou reconstréi a
obra divina e nesse exercicio redime em parte seu pecado origi-
nal, garantia-the assim uma respeitabilidade intrinseca ao pen-
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samento cristdo que, diga-se de passagem, sequer excluia por
defini¢io os escravos do universo da salvagio.

Certamente nio passou desapercebido ao olhar medi-
eval, particularmente acurado em matéria de hermenéutica, o
fragmento 31 do Exodo, no qual, em momento tio importante
como a consagragio do sdbado e a entrega a Moisés das Tabuas
da Lei, Hahveh unge com o espirito de Elohin a Besalel, e o
encarrega da confecgfo de todo o aparato cenogréfico do Taber-
niculo. Da mesma forma, a legendaria histéria do retrato de
Jesus menino com Maria, que teria entrado triunfalmente em
Constantinopla no final do século V, feito por Sao Lucask —
evangelista e possivelmente médico, patrono das corporacgdes
medievais relacionadas & pintura e a4 farmacia —, também nio
passaria desapercebida®. E nem poderiam. Como “Todas as
ciéncias e artes devem sua origem aos patriarcas e profetas que
receberam exteriormente as revelagées de Deus e interiormente
suas iluminagdes”, segundo as palaras e o argumento de Roger
Bacon?®, nada mais natural que a atividade artistica se reves-
tisse, aos olhos da religiosidade crista, de um caracter miraculo-
s0, objeto de maravilha e atengio.

Das muitas artes que a cultura medieval criou, conser-
vou e estimulou, o conhecido (ou mal conhecido) esquema esco-
lastico do Trivium e do Quadrivium, que pressupunha a
compartimentagdo hierarquica entre artes mecanicas e artes
liberais, ndo passou de uma expresséo particular de cunho
eminentemente institucional que, apesar de nao ter sido criado
do nada e portanto ter boas razées para existir, ndo correspon-
deu a complexidade dos circuitos, digamos artisticos, com os
quais convivia (o oficio do arquiteto pertence a esfera das artes
liberais ou das artes mecAnicas?, onde situar a chamada ars
regia ou ars magna?).
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Jé o proprio Toméds de Aquino percebe que ha algo de
estranho no sistema das sete artes, quando nota que as artes
liberais, definidas segundo a tradi¢ao que vem de Cassiodoro®,
se ressentem de algumas caracteristicas artesanais e produti-
vas da arte definida em abstrato. E ainda que reconhec¢a que
elas possam ser consideradas, apesar disso, também arte per
“quandam similitudinem™, nio consegue superar o paradoxo
de que a arte -- se definindo no discurse erudito medieval pela
agio construtiva, e sendo tanto mais ela mesma quanto mais
constrdi -- é considerada, quanto mais realiza sua prépria essén-
cia, menos nobre e importante aos olhos das elites cultas?.
Certamente nao interessa entrar aqui no mérito das con-
tradigoes entre a logica social do feudalismo e o projeto original
do cristianismo que permitiu esse tipo de coisas, mas vale frisar
que esta ambiguidade é sintomatica de um circuito cultural
especifico que ndo representa mais do que ele mesmo.

Quando Cennino Cennini, no primeiro capitulo de seu
Libro dell’Arte, reivindica a heranca artistica de Giotto e dos
Gaddi, dos quais foi aluno por mais de dez anos?”, ou quando
Villard de Honnecourt, nas primeiras paginas de seu caderno de
notas, recorda a linhagem de arquitetos a que ele e seu avd
faziam parte®, ambos fazem uma referéncia orgulhosa e incon-
fundivel a tradig¢io a que pertencem. Cennini, pintor de estrita
observéncia giottesca, comega a redigir seu tratado em Padua,
onde passou parte de sua maturidade, para termina-lo alguns
anos mais tarde, entre 1390 e 1395, em Colle de Valdelsa,
privinciana cidade préxima a Florenga, na qual nascera. Cerca
de 150 anos antes, Villard, que pode ser chamado de um artista
multimeios devide as suas preocupagbes com a escultura, a
pintura, a arquitetura e a engenharia propriamente dita, termi-
na de encher o seu caderno por volta de 1235 (vale lembrar que
se trata literalmente do “enchimento” de um caderno de notas
que inclui desenhos e pequenos textos), estando em algum lugar
do noroeste francés depois de viajar por muitos canteiros de
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obras da Europa Central. Apesar das grandes diferencas entre
Villard e Cennini, os aproxima a mesma preocupagio em regis-
trar uma memodria, a sua arte, e dar continuidade a uma cadeia
de costumes que lhes confere identidade e lhes possibilita encon-
trar-se no mundo. Nao fosse essa consciéncia de saber-se proprio
e com uma missio especifica, o artifice medieval nao teria
construido algo tdo complexe como a franco-magonaria ou a
alquimia, para utilizar dois dos exemplos mais conhecidos de
tradi¢bes artesanais tipicas da Idade Média. Tradi¢do de muitas
faces, esta meméria indica um projeto intelectual preciso e
sugere uma perspectiva cosmolégica de grande envergadura,
expressa exemplarmente na formula de Deus como Artifex
Mundi, tdo querida dos platénicos medievais.

O levantamento dos epitetos utilizados nas referéncias
aos artistas e artesios nos textos medievais confirma estas
impressées. Acerca de seu renome pessoal sdo comuns as pala-
vras famosus, egregius, electus, incoparabilis, ocorrendo o mes-
mo em relagao a sua habilidade técnica, onde sao normais os
motes peritus, ingeniosus, pra ecellentissimus, optimus, mirabi-
lis e virtuosus. Em referéncia ao seu saber, de ordindrio encon-
tramos as expressoes doctus, exquisitus, subtilissimus, litteratus,
argutus e subtilis ingenii®®. Nem o combate rigoroso de influen-
tes predicadores como Bernardo de Chiara, nem o siléncio dos
tedlogos institucionais com suas méos delicadas, nem mesmo a
crénica negra dos tempos da polémica iconoclasta, onde um ou
outro artista chegou a ser linchado por populagées ensandeci-
das, permite supor que a cultura medieval nao reconheceria de
alguma forma aqueles que, como em uma metdfora da obra de
Deus, eram os criadores por exceléncia.

Outro assunto é o quanto os artifices medievais
quiseram ser reconhecidos e dar a conhecer indistintamente o
seu magistério.

PP
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Retorno

Havendo cutucado o suficiente a onga com a vara --
quem sabe o quéo curta (o que ficou por dizer, os equivocos, a
insuficiéncia da expressio e depois, o fato inexordvel das
palaras impressas) e a guisa de conclusio do périplo ligeiro que
foi realizado --, caberia dizer ainda, como em uma capsula de
descompressao no retorno a superficie, duas ou trés palavras. A
primeira delas é que, para a perspectiva de um resgate real da
historia da arte medieval, importa pouco (isto nfo quer dizer
qgue ndo importe nada), que as teses aqui comentadas soem
estranhas 4 maioria dos prdprios medievais. Fosse um patri-
ménio dado e um senso comum, a tradi¢do artesanal nao impli-
caria em processos restritos de iniciagao. Da mesma forma que
uma pesquisa acerca do que pensa a maioria dos cristios con-
temporaneos sobre as festas religiosas revelaria muito pouco da
complicada histdria do tempo sagrado, e isso apesar deles esta-
rem imersos nela, tomar a metafisica subjacente a certas
tradigoes e certos simbolos da Idade Média pelo que deles
pensava o individuo padrao néo revelaria muito mais do que as
interpolagoes ideologicas que caracterizam o cruzamento dos
circuitos popular-erudito e sagrado-profano. Como nio era nos-
so propostio fazer aqui sociologia da arte, muito menos da arte
medieval, nos limitamos a comentar umas e outras idéias certa-
mente bastante claras para alguns homens e mulheres medi-
evais. Também é importante ressaltar explicitamente, antes
que passe desavisado o que deveria ser notado a distancia, que
ao tratar com a cultura medieval fizemos um uso seletivo da
palavra religido e, apesar do que possa sugerir uma leitura
diagonal, nos ocupamos aqui com algo que estd além da esfera
religiosa (ou da sua natureza exotérica propriamente dita),
muito embora, e isto é certo, se manifeste em boa medida
através dela. Por outro lado, e quanto a arte toea, nos permiti-
mos utilizar com relativa flexibilidade os termos conexos (ar-
tesdo, artifice e artista, por exemplo) para justamente sugerir
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uma indistin¢do que é em si reveladora do objeto que estivemos
espiando. Sem pretender esgotar o tema ou sequer circunscre-
ver com toda seguranca o ambito do problema, vale frisar,
finalmente, que esta comunicagao ou este exercicio de interpre-
tacao é apenas, e antes de mais nada, um convite, um aceno, &
reflexao sobre a arte medieval.

No mais, seria reordenar novas notas, uma oitava aci-
ma, é claro.

Notas

1. Umberto Eco, Arte e Bellezza Nell’Estetica Medievale (Mildo: Ed. Bom-
piani, 1987), pp. 3 e ss.

2.  Hermann Bauer, Historiografia del Arte (Madrid: Ed. Taurus, 1984), p.
188.

3. Plutarco, Vies, Tomo [ (Thésee-Romulus, Licurge-Numa), Numa, 17/1
a 4 (Paris: Ed. Belles Lettres, 1964), pp. 205/2086.

4. E legitimo supor que esta coincidéncia dos tragados se deve antes &
econommia de sfmbolos que norteava a cultura dos primeiros povos
latinos — sacralizada como um todo e resumida na figura do Pontifex
—, que &s determinagbes de ordens materiais ou militares. Na ocu-
pacédo normal do territdrio, antes mesmo que o agrimensor comegasse
as medic¢oes do terreno, e o magistrado ou chefe militar oficializasse o
assentamento, o arauto consultava os auspicios e assegurava-se medi-
ante os signes visivels as condigdes metafisicas do ambiente. H4 quem
suponha uma ordem diferente de prioridades. Para maiores detalhes
podem ser consultadas as obras de Pierre Grimal, Les Villes Romaines,
(Paris: Ed. Presses Universitaires de France, 1955); e de E. Smith,
Architectural Simbolism of Imperial Rome and the Middle Ages, (Prin-
ceton: Ed. University of Princeton, 1958), pp. 30 e ss.

5. Constitufda ad exmepltum repiblicae, a comunidade de cidadios es-
tava dividida em ordos e sodales e, tal como o exército, se apresentava
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temas, bem como a trama gue envolve o mago Merlin e o rei Arthur,
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Canhecido com Compositione ad tingenda musiva ou Manuscrito de
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Compositione ad Tingenda”, Technical Studies (Fogg Art Museum,
Harvard), vol. III, pp. 220-231.




14,

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22,

24,

25.
26,
27.

EDUARDO CARREIRA

Rosario Assunto, “Poetiche”, Enciclopedia Universale dell’Arte (Vene-
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Ananda Coomaraswamy, Traditional Art and Simbolism (Princeton:
Princeton University Press, 1989), pp. 229.
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ana, vol. IT (Turim: Ed. Giulic Einaudi, 1969), pp. 208.
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tiva mais mfstica, como o0 Mestre Eckhart, para quem “(...) a alma s6
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