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Resumo: A analise historico-religiosa das representacdes figurativas
de diferentes ambientes religiosos — judeus e cristdos — permite
aprofundar as reflexdes sobre o uso da arte como linguagem
convencional, simbdlica e de facil compreensao. Porém, estabelece as
diferencas de modo sutil, ndo se distanciando do proselitismo
religioso ao usar o patrimonio iconografico préprio da Antiguidade
Tardia, como pretendemos demonstrar nesse artigo.

Abstract: The historical and religious analysis of the figurative
representations in different religious contexts —the Jews and the
Christian ones — allows us to deepen the reflections about the use of
art as a conventional, symbolic and easy-to-understand language.
However, our study establishes the differences among all these uses
in a subtle way, not forgetting the use of the iconographic heritage to
proselytize as a characteristic of Late Antiquity, as we intend to show
in this article.
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ste € um primeiro ensaio na tentativa de compreender a forca da linguagem

figurativa na Antiguidade Tardia,! fruto das primeiras leituras de estudos

desenvolvidos sobre a arte paleocristd,> um tema muito rico e vasto com uma
bibliografia significativa. Se alguém espera descobrir aqui uma revisao bibliografica
extensa e profunda, certamente ndo a encontrara. Aqui serdo apresentadas definicdes
de ordem geral com as discussdes fundamentais que seguramente contribuem muito
para a compreensdo das fronteiras entre judeus e cristdos no Império Romano,
especialmente porque ambas devem seus modelos e modo de compor a arte romana.

Sobre a arte romana temos dois pressupostos basicos: o primeiro é aquele de
que a histéria da arte romana é entendida como uma continua e reciproca troca de
impulsos entre o centro e a periferia, de relevo histérico, narrativo de um fato de
interesse publico, de carater civil ou militar. A celebracdo de uma guerra vitoriosa é
argumento habitual da arte romana. Em um segundo momento, de predominancia da
ideia monarquica de “esséncia religiosa”, os temas iconograficos oficiais possuem
consonancia com a mensagem ligada a natureza simbolica religiosa, com uma
preferéncia pelos temas triunfais simbélicos.

Tentar delimitar as fronteiras entre o judaismo e o cristianismo, em qualquer
recorte temporal, ndo é tarefa facil, ndo obstante afigurar-se como simples devido as
supostas linhas demarcatérias. Limes, em latim, mais do que estabelecer o limite entre
dois campos ou a fronteira, pode indicar também uma diferenga ténue — uma sutilissima
diferenca (quaedam perquam tenui limite). Apreender o sutil, o detalhe, a nuance requer
instrumentos variados e aqui privilegia-se o uso das imagens em detrimento de textos
escritos. Ndo apenas porque € comum a ideia segundo a qual as imagens comunicam
aquilo que as palavras calam, mas especialmente por tratar-se de uma anélise de duas
grandes religides monoteistas que encontram na palavra escrita sua legitima inscricao

na histéria da salvacdo humana. Eleger as imagens, ou representagdes figurativas,

" Nenhum trabalho é concluido por uma Unica pessoa. Particularmente acredito que de modo direto ou
indireto ha sempre um conjunto, uma conjuntura que o possibilita. Ainda que a ajuda ultrapasse as coisas
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Orientale, me proporcionou uma nova visao da Antiguidade cristd a partir da arte composta nos primeiros
seis séculos. Os conhecimentos adquiridos foram decisivos na minha formacdo intelectual. A minha
carissima magistra deixo aqui expressa minha gratidao.

Romanitas — Revista de Estudos Grecolatinos, n. 1, p. 71-89, 2013.



SIQUEIRA, Silvia M. A. 73

significa ainda considerar o contexto temporal e espacial em sua abrangéncia cultural,
social e religiosa a partir da pluralidade e diversificacao, construindo um quadro amplo
cujo cenario é palco para diferentes agentes que atuam em uma dinamica rede de
relacdes, influenciando e sendo influenciados, dando e recebendo em um movimento
de reciprocidade e da alteridade proporcionado pelo outro.

O material simbdlico é um privilégio do campo religioso porque o simbolo é
universal e cada religido, de acordo com a sua constituicdo historica, cria e insere
simbolos para dar significado a sua propria constituicao e legitimagdo do seu repertoério
sagrado. Naturalmente que a Histdria das Religides constroi suas tramas sobre a
pesquisa filologica documental, atenta a localizacdo cronoldgica, geografica, historico-
cultural dos fendmenos, das personagens, dos textos e dos processos histéricos que
esta procura (BIANCHI, 1970). Mas as representacSes figurativas podem ajudar a
perceber algumas engrenagens que estabelecem diferengas, mesmo que ténues, a partir
de uma linguagem simbdlica comum veiculada pela arte.

Basta pensar nas primeiras imagens cristas encontradas em catacumbas,
sarcofagos e igrejas — elaboradas entre o Il e o VI séculos d. C, em diferentes locais dos
dominios de Roma —, para encontrarmos em ambientes cristdo ou pagao diversas
referéncias as narrativas do Antigo Testamento registradas repetidamente em imagens,
como de Adao e Eva, de Abel e Caim, Manassés e Efraim, do profeta Habacuc, Jacé e
Raquel, a fuga de Lot de Sodoma, Moisés, o sacrificio de Abrado, o profeta Miquéias, a
ascensao de Elias no carro de fogo, a travessia do Mar Morto, Moisés e Arado, Sansao
com Balado, o profeta Jonas engolido pela baleia ou mesmo do caso de Susana entre os
ancidos,® Daniel entre os ledes, Davi, Josué, Melquisedec, entre outras. Mesmo que o
uso de imagens tenha sido proibido para os hebreus, eles também fizeram uso delas
como recurso de identificacdo e reforco identitario nas mais diversas ocasides. O
nascimento das imagens cristds € aproximado ao daquele da arte figurativa hebraica,
que advém da época dos Severos (GRABAR, 1991).

Alguns problemas tém sido levantados quanto ao uso de imagens por parte dos
historiadores, em especial em relagdo a questao da interpretagdo de representacdes
figurativas, uma vez que o recurso a uma linguagem simbdlica e suas respectivas

interpretacbes configuram, de certa maneira, um terreno pouco explorado na

3 Narrativa que consta no Livro de Daniel, capitulo 13.
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historiografia. No caso dos textos em linguas antigas e também da epigrafia, pouco a
pouco as diferentes areas do conhecimento criaram uma hermenéutica com o auxilio da
gramatica, que é geralmente aceita. Entretanto, no caso das imagens, ainda esta em
curso a composicao de métodos apropriados para a semantica figurativa.

A tentativa de estabelecer um campo de estudos especifico da linguagem
simbolica, ou melhor, de uma semantica figurativa, tem se desenvolvido
significativamente, sobretudo pelo reconhecimento de que a arte € um sintoma cultural,
digamos, uma espécie de iluminacdo. Luz esta que permite compreender a mudanca no
modo de pensar e representar o pensamento e a concepcao de mundo. Desse modo,
entramos no campo da estética simbdlica, valorizando a forca da representacao
figurativa que provoca, sobretudo, movimento e dinamismo.

As relacdes entre o judaismo e o cristianismo ndao ocorreram de modo uniforme e
compassado, mas sim de maneira plural; no sentido de que nao existe um ou outro em
modelos fechados hermeticamente. Na Antiguidade Tardia encontramos duas religides
que atuam em um ambiente plural, religioso e filosofico. Os primeiros registros
figurativos de ambas as religides datam do final do II século e inicio do III. Epoca
caracterizada pela desestabilizacdo e grave crise dos dominios de Roma. As causas
destas sdo inUmeras, sdo tanto razdes internas quanto externas. Entretanto, de uma
maneira ou outra, todas elas sado intrinsecas ao controle e a administracao imperial e,
seguramente, a incapacidade, ou mesmo impossibilidade, de resolver as inumeras

contradicdes estruturais do dominio romano (MAZZARINO, 1974).
Interpretacoes da Antiguidade Tardia sob o ponto de vista da arte

O termo Antiguidade Tardia tem sido utilizado por historiadores para definir o
periodo de transicio do mundo antigo para o periodo medieval:* o historiador Cameron
(1995) concebe este periodo entre os séculos IV e o V d. C,; Marrou (1979) estabelece
um arco cronolégico maior, entre 200 d .C. e 600 d. C,; Jones (1973) situa suas
reflexdes entre 284 d.C. e 602 d.C.; Brown (1974) preferiu definir o periodo entre Marco

Aurélio e Maomé. Enfim, cada definicdo segue a abordagem historiografica escolhida. O

4 Ha uma variacao da definicdo do recorte temporal. Alguns intérpretes usam o recurso a mudanga

imperial entre o III e VI séculos d. C., ou o final do periodo severiano, de 193 d. C. a 235d. C, ou a
ascensdo de Diocleciano, no ano 284 d. C, ou, finalmente, até Justiniano, com a sua tentativa de
Restauratio Imperij, entre os anos de 482 d. C. a 565 d. C..
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que ha em comum é o reconhecimento de todos estes autores de que esta € uma

época de transicao, o que possibilita reflexdes profundas. Nas palavras de Mazzarino:

La ‘Spatantike’, ‘Tardo antico’, di Roma (o anche, come tradizionalmente
si & chiamata, il ‘basso impero’) é appunto |'etd in cui la societa classica
entro in crisi, ed una rivoluzione ebbe luogo contro di essa. In uno stato
come quello imperiale romano, fondato in larga parte sulla tradizione e
sul privilegio (contemperato, per altro, dalla adlectio), una rivoluzione
non pud non fare appello alle forze e agli uomini che sentono
I'insufficienza delle istituzioni antiche (MAZZARINO, 1974, p. 75-6).

A crise, ou melhor, o Estado imperial romano cujas bases se mantinham sobre a
tradicdo e o privilégio, ndo tiveram meios de se manter, possivelmente porque a
suposta “tradicao romana” nao foi suficientemente capaz de perceber-se por meio da
pluralidade e diversidade. Varias mudangas, inclusive na linguagem artistica e na
arquitetura, sao produtos de um mundo em crise, situagdes de incerteza diante do
futuro. Em especial, a alteracao do repertério iconografico da estética classica helenista
baseado no naturalismo. Esta técnica foi usada para compor idealizadamente “como as
coisas se aparentam”, distante de como elas realmente eram, com uma sobrevalorizacao
da aparéncia idealizada em um modelo de perfeicdo. Como cada modo de pensar
corresponde a uma estética, essa arte também mudava pari passu, ndo existindo espaco
para a estética ideal e perfeita. Muitos estudiosos, calcados em uma concepcado
catastrofica e negativa do periodo de transicdo do mundo antigo para o mundo
medieval, passaram a ver essa nova arte que surgia como uma degeneracao da estética
classica (CARRIE, 2010). Outros autores, entretanto, pensam que do ponto de vista
artistico € possivel analisar alguns limites que foram se constituindo, ja que reflexos das

mudangas passaram a fazer parte da linguagem das artes plasticas, escultura e pintura.
Bianchi Bandinelli e a arte romana da Antiguidade Tardia: “a dor de viver”

A bibliografia concernente a arte romana é imensa. Bianchi Bandinelli, em seus
estudos, nao apenas faz uma analise profunda da linguagem artistica, mas também
revisa uma vasta historiografia sobre ela (BIANCHI BANDINELLI 2007; 1984; BIANCHI
BANDINELLI, TORELLI, 1976; BIANCHI BANDINELLL: AUBOYER 1965; FERRARI, 1998; DE
VECCHI: CERCHIARI, 1999). Sua analise nos faz entender que a arte figurativa romana
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raramente, ou quase nunca, é desinteressada, mas possui uma grande importancia
historica. Esta arte se caracterizou, sobretudo, pela celebragdo de um individuo em
relacdo ao Estado, quanto do proprio Estado, entendido como protagonista por meio
dos ilustres imperadores, seja como entidade politica e/ou cultural. Muito além da
influéncia recebida da producao grega, a arte romana, no decorrer da histéria da Urbse
do orbis romanorum, exprimiu as profundas mudancas culturais e ideoldgicas com uma
determinada linguagem figurativa.

A producao artistica romana, a partir do século III d. C., apresentou alteragdes
significativas em relacdo a tradicdo predominante a época. Naturalmente que quando
uma maneira tradicional de pensar e conceber a forma no campo das artes figurativas
(artes plasticas, pintura e escultura) sofre alteracbes ou inovacbes para uma nova
linguagem, provoca tanto irritagdo como rejeicdo das praticas ancoradas no passado.
Bianchi Bandinelli, Eggers e Coarelli (1965) assinalam que o terceiro século foi palco de
uma das mais clamorosas rupturas da linguagem artistica, ou melhor, que a mudanca da
forma helenistica classica, com o abandono do naturalismo e do racionalismo, assinalou,
assim, o inicio de um novo modo de conceber a expressao artistica, que se desenvolveu
em varias fases com coeréncia interna, durante o milénio sucessivo. O elemento
irracional que compareceu na linguagem artistica romana ja no final do periodo
antonino se afirmou efetivamente neste século, e ndo deixou mais a arte europeia.

A mudanga profunda, segundo os autores acima citados, foi muito mais em
relacdo ao conteldo do que a forma: o caracteristico equilibrio entre a intuicao e a
racionalidade, em que se fundamentava a transparéncia, o sentido terrestre sobre-
humano da arte grega, que permanecera entre todas as formas a experiéncia formal
Unica. Mudou além dos principios formais helenisticos com a violacdo da anatomia, o
abandono do naturalismo e o relaxamento progressivo. Enfim, mudou no
distanciamento da coesao formal que expressou o sentido profundo de organicidade
das estruturas, tipico da coesao realista antiga e, consequentemente, da predominancia

de tendéncias definidas como expressionistas.
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Fig. 1: Prisioneira barbara Fig. 2: Retrato do imperador Aécio

£ S

Roma. Sarcéfago de um general de Marco Aurélio. Roma, Museu Capitolino.
Roma, Museu Nacional.

Na escultura, passam a ser utilizados recursos para exprimir a dor; ndo uma dor
fisica, mas uma dor moral. Os retratos e bustos de carater ornamental sdo elaborados
de maneira a expressar uma angustia, utilizando-se como recurso expressivo o aumento
dos olhos, além daquele usado pela norma naturalista, e nos olhos sao acrescidas as
pupilas e a iris ocular. J& a representacao da figura do imperador mudou: daquela
postura idealizada do herdi viril e forte, como afirmacao do poder, passa-se a uma
feicdo angustiada e incerta. Bianchi Bandinelli define a arte como uma expressao
especifica e profunda da “dor de viver” e que o reflexo desse sofrimento esta contido na
arte por meio do esfacelamento da coesdo organica, do valor dado a expressdo e ndo a
forma anatomica perfeita. Esse sofrimento, dolorido, € compreendido e explicado por
meio da influéncia do pensamento de Plotino.

Explicar tamanha transformagdo s6 € possivel se sairmos um pouco do ambito
“oficial” e ampliarmos a visdo para os diferentes dominios da sociedade romana.
Bandinelli faz ver que as mudancas da produgdo artistica romana ocorreram a partir de
uma dualidade, de um "bipolarismo”: de lado, uma corrente de arte “patricia” (ou aulica)
e, de outro, uma corrente “plebeia” (ou popular). Ambas as correntes coexistiram desde
o primeiro momento de constituicdo de uma arte romana, que em alguns periodos
aproximaram-se e quase se fundiram e anularam-se. Entretanto, ambas as correntes

artisticas conseguiram se manter, destacando-se no decorrer dos quatro séculos. Por
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um longo tempo, a corrente patricia teve a vantagem, mas durante o século III e o inicio
do 1V, os elementos constitutivos e perenes da corrente plebeia comecaram a fazer
parte da linguagem figurativa romana, emergindo, assim, como expressao das
profundas mudancas sociais e ideoldgicas daquele tempo. O rompimento com o
naturalismo helenistico destitui aquela forma, que durante 800 anos perdurou e depois
se afirmou de modo dominante na cultura artistica da Antiguidade mediterranea,
irradiando-se muito além dela.

Bianchi Bandinelli reconhece na ruptura o inicio de uma nova periodizagdo que
ele denomina Antiguidade Tardia, indicacao em senso estreito do fim do helenismo e o
inicio, em ambiente romano, de um desenvolvimento formal novo que encontrara seu
desenvolvimento logico na arte da alta Idade Média, seja bizantina, seja “romanica”. O
autor resolve o problema de expressbes artisticas da Antiguidade Tardia e também
indica o cruzamento das profundas transformacdes que germinaram no mundo oriental
bizantino e no mundo ocidental medieval, fugindo da abordagem catastroéfica relativa
ao mundo antigo e procurando encontrar um desenvolvimento do processo historico.
Contudo, Bianchi Bandinelli, ainda que calcado na diversificagdo metodolodgica, se
preocupou com a arte romana no centro do poder, ou seja, a prépria Roma que usou
com abundancia a arte a servico de uma ideologia de governo e deixou de abordar a
complexa questdo a partir das religides. Essa tarefa ficou sob a responsabilidade de

outro estudioso: André Grabar.

André Grabar e a arte paleocrista: “os olhos do espirito”

A andlise especifica voltada para a questao da arte crista e também, em menor
escala, da arte hebraica, € levada a cabo por outro estudioso da arte, André Grabar, o
qual utiliza o termo "arte paleocristd” para demonstrar o emergir da iconografia com
inspiracao religiosa monoteista. Este autor, que se apresenta como historiador da arte e
nao filoésofo, contribuiu grandemente para a historiografia e para a filosofia. O fato é
que a sua afirmacao de que "“a arte crista nasceu velha" causou um impacto significativo
nos estudos relativos a arte. Ele defendeu, sobretudo, a iconografia cristd como a
herdeira da tradigdo classica do mundo mediterraneo. A producao figurativa é produto

de sua época e as artes plasticas cristds foram elaboradas a partir da tradicao
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predominante, com recursos e expressdes pertencentes a linguagem geral das artes
visuais e com as técnicas comumente praticadas no Império Romano do II ao IV séculos.

A iconografia cristda formou-se apenas dois séculos depois da formagdo da
Cristandade, quando a religido ja havia definido e propagado suas mensagens por meio
de palavras. Os autores cristdos difundiram as mesmas expressdes e significados de seus
contemporaneos, seja em textos ou em imagens, assim como a linguagem verbal e
visual do mundo greco-romano. Isso foi natural, mas ao mesmo tempo significou que
mesmo sendo um argumento cristdao, 0 modo de compor nao foi cristao, ou melhor, foi
aquele comumente utilizado. Assim, as imagens cristas foram criadas para serem
compreendidas por seus contemporaneos, cristdos ou nao, e efetivamente alcancaram
seus objetivos.

Em um primeiro momento, pode parecer algo sem importancia o fato de os
criadores (artesdos) desenvolverem o repertério cristdo a partir daquilo que pertencia
ao mundo cultural mediterraneo. Entretanto, quando analisamos o contexto, é possivel
entender a formagdo de uma linguagem plural que poderia ser lida e entendida tanto
por pagaos, judeus ou cristdos. Com poucas excecoes de temas, a iconografia
paleocrista ndo teve seus proprios termos. Ndo existiu uma linguagem propria, mas sim
um modo parasita, incompleto, com um vocabulario especial e limitado. Assim sendo,
houve uma linguagem iconografica cristd que ndo compreendeu um repertorio de
signos apropriados para todos os possiveis usos, mas que consistiu em um grupo
limitado de termos técnicos, os quais, quando acrescidos aos termos da imagética da
época, deram as imagens a significacdo crista.

Criou-se, assim, uma linguagem com termos emprestados e novas versdes para
esses termos que originalmente tinham uma definicdo e passaram a ter outros. Por
exemplo, a figura do filésofo que originalmente tinha um lugar social na arte filosofico-
religiosa do Império. Os cristados repetiam o tema, mas deram a imagem do filosofo uma
linguagem iconografica especial e novos valores, como o simbolo do Cristo, o
“verdadeiro filésofo".

A criacao da figura de Cristo foi elaborada a partir de uma tipologia de retrato
que faz parte de um repertério usado no mundo antigo. Repertério configura-se como
uma cole¢do ou um conjunto elaborado por matéria. Ha varios repertorios: aquele do
retrato coletivo, do filésofo, das sumas divindades, do poder, o repertorio pastoral,

mitoldgico, o retrato convencional de um barbaro, dentre outros. Quando o artista
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usava um desses estilos do repertério, procurava ressaltar no retrato tipologico a
natureza divina do Cristo. Assim, a partir de um molde, transmitia uma mensagem
compreendida de modo univoco aos diferentes espectadores (ZANKER, 2000; GRABAR,
2011).

A mudancga estética da arte da Antiguidade Tardia daquela comumente usada no
periodo medieval, segundo Grabar, foi de clara inspiragdo advinda do pensamento de
Plotino, em especial no modo de contemplar uma obra de arte e o valor filoséfico e
religioso atribuido por ele a obra de arte. As imagens elaboradas em um primeiro plano
e algumas como se fossem o avesso convidavam o espectador a usar os “olhos da
alma”. De modo que a imagem, mais do que imitar a aparéncia fisica em todos estes
elementos, destacava os tragos indispensaveis para a contemplagdo do “real” no
modelo, fornecendo um conhecimento “total” ou, em outras palavras, fixando o
resultado de uma visdo do “inteligivel”. Enfim, uma tentativa de representar ndo a
aparéncia fisica da obra posta diante do olhar, mas o resultado da contemplacdo que
objetivava atingir os “olhos do espirito”, a esséncia profunda da personagem

representada.

Fig. 3: Filosofo Fig. 4: Cristo

Hipogeu dos Aurélios, Viale Manzoni, Roma. Catacumba de Comodila, Cubiculo do Leéo.

Do exposto até aqui, concluimos que tanto Bianchi Bandinelli quando Grabar
procuram compreender a Antiguidade Tardia a partir do olhar da producdo artistica e
filosofica, influenciada efetivamente pelo pensamento filoséfico de Plotino. Se para o
primeiro estudioso, a perspectiva filosofica é capaz de provocar uma aproximacao dos

sentimentos da elite romana, para o segundo ela antecipa algumas caracteristicas do
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espectador medieval por meio das opinides relativas a maneira de abordar a obra de

arte, de questionar e apreciar cada visdao, em particular a contemplagdo artistica.

Os limites entre judeus e cristaos na arte figurativa

A producao artistica elaborada seja por representantes do judaismo ou do
cristianismo esteve inserida num contexto de mudancas e declinio da forma classica
helenista, privilegiando um esforco por parte do espectador para a reflexao religiosa e o
distanciamento da realidade material. Ambas tiveram a necessidade de se equilibrar
neste quadro, cada qual a sua maneira, a partir de um imaginario coletivo mais amplo,
no qual ainda predomina a religidao oficial romana que convive, nem sempre de modo
pacifico e harmonico, com diferentes expressdes religiosas e tendéncias filosoficas.

Pensando na pluralidade e multiplicidade religiosa e cultural do mundo
dominado por Roma, refletindo também sobre os diferentes caminhos tomados pelos
artistas, € necessario compreendermos o ambiente dividido por diversos grupos:
pagaos, cristdos, judeus. E, também, a linguagem simbdlica e artistica que responde a
um uso padronizado do modo de composicao, o qual conduz a chave iconografica,
permitindo, assim, a atuagdo do aparato simbodlico de um grupo sobre outro grupo.
Perceber a rede de interdependéncia e conexao entre estes grupos requer que um
grupo reconheca o outro em seu campo de significado semantico e linguistico, isto é,
das palavras (para a lingua) ou dos temas (para a iconografia), que formam familias
semanticas, isto é, conjuntos de palavras e temas que foram usados para transmitir o
seu proprio significado. Palavras de diferentes raizes e formas podem pertencer a
mesma familia semantica, por exemplo: conquistador, vitoria, troféu, gléria, dominacao
e suas correspondentes, derrota, prisioneiro, escravo, luta, caca, circo, entre outras. Em
iconografia, as cenas de vitoria nos combates, o troféu que é um simbolo de vitoria, a
coroa de louros, etc. Como as palavras no campo semantico da linguagem, os termos
da comunicacdo imagética estdo conectados com as palavras, ndo na forma, mas no
significado argumentativo.

Imagens e palavras, a despeito das aparéncias, seguem o repertorio cultural da
Antiguidade Tardia. Por exemplo, no caso da ressurreicao ha inUmeras imagens que sao
diferentes entre si, mas representam o mesmo episédio e sdo marcadas por formulas

iconograficas como aquela do triunfo, presente na imagética imperial. A iconografia da
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ressurreicao € mostrada do mesmo modo que a iconografia do triunfo. O tema da
salvagdo foi central no pensamento e na experiéncia de qualquer religido, ja que ela foi
a garantia de vida e o destino do individuo apds a morte.

A arte dos monumentos funerarios nas catacumbas e em sarco6fagos compde um
tecido complexo combinado por diferentes temas iconograficos, tentando-se superar o
medo e a tristeza da morte por meio de uma aparéncia vivaz, com figuras graciosas e
atraentes e usando-se alegorias que reproduziam o esquema da arte convencional. De
modo geral, as pinturas das catacumbas se limitaram a sugerir acontecimentos e nao a
descrevé-los, por meio de signos facilmente decifraveis e que nao produziam equivocos.
Grabar atenta para a disputa propagandista entre judeus e cristdaos, por meio da
confeccdo de representacbes figurativas, nas quais a imagem é elaborada com o
objetivo de angariar novos prosélitos, especialmente no século III d. C. A iconografia
judaica, particularmente, teve, em resposta a ela, a criagao da iconografia crista a partir
de um recurso pertencente ao repertério de imagens que representam a vitoria sobre a
morte. Uma analise sobre as imagens constantes nas catacumbas cristds, nos
monumentos funerarios e nos sarcéfagos evidencia personagens especificas do Antigo
Testamento, cuja agdo de vida remete a superacao, mediante a fé e a fidelidade a Deus,

o que conduziu a ideia de vitéria sobre a morte, como nas figuras a seguir:

Fig. 5: Daniel na cova dos ledes Fig. 6: Davi com a funda

Catacumba da Via Anapo. Roma. Catacumba de Domitila, Roma.
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A tradicdo hebraica usou muitas imagens para decorar objetos de uso comum,
como xicaras, copos e tacas pintadas e esculpidas ou, ainda, decoradas com folhas de
ouro. Com uma abundancia significativa de exemplos de hebreus, como Abrado, Noég,
Davi, ha imagens da criacdo hebraica e ora¢cbes também hebraicas.

Um grande numero de episédios que representam a salvacdo no Antigo
Testamento sdao constantes em sarcofagos e, sobretudo, nas catacumbas, o que torna
verossimil a contribuicdo hebraica para o cristianismo. Assim, um mesmo tema biblico
servia a dois propositos distintos: os hebreus exploravam a salvacdao do povo eleito
através das experiéncias do passado, enquanto que os cristdos pregavam a salvagdo
individual apos a morte, uma “guerra de propaganda” entre as duas religides, travada
por meio das imagens. Ao adotar determinado tipo de programa iconografico, cada
religido ndo apenas conservava seus fiéis, mas também fazia novos prosélitos.

Fig. 7: Jonas atirado ao mar Fig. 8: Noé e a pomba

Catacumba dos santos Marcelino e Pietro. Catacumba dos santos Marcelino e Pietro.

Imagens como estas invocavam a mensagem contida na formula: “salva-me
como salvou outros” comum na arte funeraria. Os cristdos utilizaram com bastante
inteligéncia um numero limitado de figuras, ndo apenas de origem hebraica, mas
também de origem paga e criaram imagens alegoricas difusas entre o Il e o IV séculos.
Posteriormente, a iconografia crista substitui os simbolos e as alegorias por
representacdes concretas contidas nos retratos e efigies. Enfim, nas catacumbas mais

antigas, a quase totalidade das imagens foi inspirada no Antigo Testamento, com
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predominancia para a representacao de personagens que superaram a morte, que eram
evocados na esperanca de se receber, como eles, a salvagao.

Ainda nesse sentido, o exemplo contundente que fornece elementos tanto para o
judaismo como para o cristianismo é a arte de Dura-Europos. Esta cidade foi fundada
por Seleuco [, no periodo helenistico; tornou-se cidade de fronteira da provincia romana
conquistada por Trajano a partir de 165 e passou a ser praga militar dos confins
romanos da provincia da Siria, base de partida para a guerra contra os partos. Foi
reconquistada e destruida pelos persas sassanidas apos 256 e, em 272 d. C, destruida e
abandonada. Os estudos arqueoldgicos nessa cidade foram conduzidos pela
Universidade de Yale entre os anos de 1921 e 1936 (BIANCHI BANDINELLI, 2012, p.
334),°> e sdo muito importantes, ndo apenas pelo conjunto da obra, mas pelo estado de
preservagao.

As primeiras imagens cristds apareceram, aproximadamente, no ano 200 d. C. J4
as pinturas de Dura-Europos sdo datadas em torno de 230 d. C, enquanto que as
primeiras imagens que constam dos monumentos hebraicos datam da primeira metade
do século III. Parece que nesse momento é possivel perceber a criacdo de uma
iconografia religiosa judaica. Suas primeiras representacdes estiveram, de certa maneira,
coligadas as primeiras criagOes cristds. Ou seja, foram criagdes simbolicas, como os
relevos da sinagoga de Cafarnaum, na Galileia; as moedas de Apameia, na Frigia, com a
incisdo do ciclo completo de Noé, que registram a atuagdo da comunidade judaica
naquela cidade. Enfim, em Dura-Europos ha registros cristdos e hebraicos bastante
instigantes do ponto de vista artistico. Momigliano (1987) alerta para os varios
problemas metodolégicos oriundos das interpretacdes dos simbolos judeu-helenisticos.
Multiplas dificuldades se estabelecem por razdes de espaco, tempo e de coexisténcia de
tradicdes culturais diferentes. E grande a variedade da documentacdo, cujo arco
temporal contempla cerca de oito a nove séculos, em areas geograficas extensas que
vao da Peninsula Ibérica até a Mesopotamia, muito ainda sem datacao, sobretudo
porque o conjunto de testemunhos, mesmo que a composicao seja atribuida a judeus, é
produto de grupos diversos que, do ponto de vista educacional, podem ser
subdivididos em subgrupos que receberam educacao diferenciada entre si. A

pluralidade hebraica foi significativa, caracterizada pelo bilinguismo e, possivelmente,

> A Universidade disponibiliza em seu site a consulta e visita virtual a galeria de arte disponivel em
<http://artgallery.yale.edu/duraeuropos/>.

Romanitas — Revista de Estudos Grecolatinos, n. 1, p. 71-89, 2013.


http://artgallery.yale.edu/duraeuropos/

SIQUEIRA, Silvia M. A. 85

pelo trilinguismo. O conhecimento literario, artistico e religioso implicitos no
poliglotismo nao é facil de determinar, mas pode estar presente na variedade figurativa
com a qual os hebreus decoraram suas tumbas, sinagogas e muitos objetos de uso
comum.

Grabar se detém nas possiveis causas das semelhancas em ambos os projetos
imagéticos. Mesmo que concorrentes e rivais, judeus e cristdos ndo eram impermeaveis
as influéncias reciprocas, pois ambos tém origem comum. Ambos elegeram simbolos
possiveis de serem reproduzidos isoladamente em qualquer lugar para proclamar a
presenca do culto. Por exemplo, no caso hebraico, o candelabro de sete bracos do
Templo, a estrela, a coroa, entre outros. Enquanto que no caso cristdo, a pomba, a
ancora, o peixe, o carneiro, etc. Enfim, os hebreus, da mesma maneira que os cristaos,
sentiram a necessidade de criar imagens com conteudo religioso, divulgando seus
simbolos predominantes, como o Templo, a Arca, o Ledo de Juda, a bencdo de Jaco as
doze tribos de Israel, etc.

Resumindo, as representacdes de narrativas, nas quais o povo eleito é a
encarnagao do heroi, se materializam num programa iconografico onde os interesses
religiosos do Povo de Israel no seu conjunto representam o passado e o porvir
messianico. Destacam-se, nas representagdes, a atitude de Deus em relagdo ao seu
povo através dos séculos e o castigo infligido por ele aos inimigos dos eleitos e aos
traidores. Enfim, pensando de modo geral, nada pode indicar melhor o judaismo do que
assimilar o Povo de Deus a Israel e a gloria final de Deus para o reino messianico de

Juda sobre a terra.

Fig. 9: O templo e a arca

Sinagoga de Dura-Europos, Museu Nacional, Damasco.
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Outro aspecto em relagdo aos limites entre judaismo e cristianismo a partir das
imagens foi destacado por Muzj (1995), em seu minucioso trabalho sobre a obra de
Grabar. Ao analisar a relacao entre a arte imperial e a arte crista, Muzj atribui um grande
valor a concepcao monarquica de esséncia religiosa. Isto posto, basta recordar que a
arte romana, a partir do II século, foi essencialmente triunfal e, por motivos ideologicos,
atribuiu grande valor as cenas simbdlicas convencionais de vitoria do imperador. Enfim,
a ideologia imperial encorajava a ideia de triunfo, de vitéria, de poténcia (poder),
propostas como momento essencial da nova religido crista, a representacao do poder
divino.

A arte imperial estava inscrita na iconografia antiga como uma linguagem em
certa medida “polivalente”, que podia ser adaptada para exprimir conteddos ideolégicos
diversos, mas, simbolicamente afins pela importancia que o conhecimento da expressao
figurativa judaica ocupou no pensamento grabariano. Em especial, em relagdo aos
afrescos da sinagoga de Dura-Europos, bastante familiares aos esquemas iconograficos
da arte imperial e, também, em relacdo aos estudos historico-religiosos relativos ao
judaismo helenistico. O uso de diferentes versdes iconograficas baseadas na arte
monarquica, ou seja, representando o soberano sentado no trono, de um mesmo
argumento escatoldgico no painel central, indica o uso de diferentes versdes biblicas
para compor os painéis. Ora, mesmo nao usando a Septuaginta para a elaboragdo da
pintura, é possivel verificar ali a natureza religiosa e politica da pintura que, no conjunto,
representava o dominato, ao afirmar a soberania de Jahvé. O recurso é sempre reunir
um conjunto de imagens que representam simbolicamente a grandeza monarquica
absoluta. Assim, a arte oficial dos reinos helenisticos, por meio de imagens artisticas

religiosas, fixava formulas iconogréficas.

Dura-Europos, Museu Nacional de Damasco.
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Consideragoes finais

O Mundo Antigo fez um largo uso da imagem como recurso, mas os repertorios
que exprimiam diversas mensagens religiosas caracterizavam-se por certa
homogeneidade. Mesmo com diferentes abordagens religiosas — paga, cristd, hebraica
— todos elas faziam uso do mesmo recurso linguistico, ou melhor, da linguagem
iconogréafica do classicismo grego, com pequenas diferencas nos detalhes. E o grande
tema da koiné da linguagem figurativa no mundo antigo. Esta, além de estar ancorada
em uma definicdo do divino, tem uma expressao simbolica fundamentalmente unitaria.

O principal motivo pelo qual a arte romana pode servir de modelo para a
representacao hebraica e cristéd consiste no fato de que nao havia ali uma oposicao
entre arte profana e arte religiosa, mas sim uma linguagem de natureza ideoldgico-
religiosa. Usando recursos e férmulas iconograficas com apelos simbdlicos conduzia-se
o espectador para a apreensao da realidade inteligivel, como a majestade, a poténcia, a
ordem, a inalterabilidade e, finalmente, a natureza divina do imperador e seu poder, o
que facilitava a passagem de uma realidade fenomenoldgica e material (imperador e
vitéria) para a realidade numénica, suprassensivel, absoluta: o imperador como
manifestacdo de Deus, ou melhor, como lugar de manifestacdo de Deus; a vitéria como
atributo do poder de origem divina, conceitos ideais como majestade, soberania, poder,
e 0s mesmos conceitos absolutos atribuidos a Jahvé e a pessoa de Jesus Cristo, Verbo
encarnado, Rei Universal, Salvador. Existindo, assim, um processo de intercambio dos
esquemas simbolicos préprios da soberania, que em Ultima instancia sdao favorecidos

pela homogeneidade de fundo da linguagem iconogréfica antiga.
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