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Resumo

O presente trabalho pretende identificar as principais caracteristicas do pensamento
estético de Sao Bernardo de Claraval. Esta identificagdo foi elaborada a partir da
analise da Apologia para Guilherme abade, com o objetivo de situar
cronologicamente o seu pensamento, identificar os respetivos principios tedricos e
filosoficos, e verificar se estes t€ém pontos de contacto com a austeridade no
pensamento e na pratica artistica.

Num segundo momento, procura-se detetar a ressondncia desses principios na
realizagdo pléastica de uma obra concreta: The Stations of the Cross: Lema
Sabachthani, de Barnett Newman. Na analise desta concretizacdo avalia-se a obra
para além da observancia estrita de cada uma das premissas identificadas
anteriormente, permitindo ainda obter um conhecimento mais profundo das
questdes relacionadas com a ascese na arte.

Por fim, consideram-se os mesmos conceitos na elaboracao e realizagdo de uma
intervencdo plastica para o Mosteiro de Santa Maria de Alcobaca. A proposta para
Alcobaga ¢ elaborada de forma a ndo alterar nem perpetuar nenhuma imagem no
Mosteiro,indo, assim, ao encontro do despojamento estético preconizado por Sao
Bernardo e sugerido pela referida obra de Barnett Newman.

Palavras-chave:

Ascese — Contemplagdo — Despojamento — Espirito — Exercicio — Siléncio



Abstract

The present work aims to identify the main features of the aesthetic thought of St.
Bernard of Clairvaux. This identification was drawn from the analysis of the
Apology to William Abbot, in order to situate his thinking chronologically,
identifying the respective theoretical and philosophical principles, and see if they
have points of contact with the austerity in artistic thought and practice.

Secondly, we try to detect the resonance of these principles in the achievement of a
specific work: The Stations of the Cross: Lema sabachthani, by Barnett Newman.
The analysis of this concretion evaluates the work beyond the strict observance of
each of the assumptions identified above, allowing for a deeper understanding of
issues relating to asceticism in art.

Finally, we consider the same concepts in the development and implementation of a
plastic intervention for the Santa Maria de Alcobaca Monastery. The proposal for
Alcobaga is designed in a way not to alter or perpetuate any image in the
Monastery, thus meeting the aesthetic despoliation advocated by St. Bernard and
suggested by the aforementioned work of Barnett Newman.
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Introducio

O principal objetivo desta dissertacdo € compreender o papel da ascese, enquanto
exercicio do espirito, na arte. No que interessa a este trabalho, o exercicio tem como
resultado uma obra de arte. Assim sendo, procurar-se-4 compreender a obra como
reflexo material do processo criativo associado ao exercicio espiritual.

Comeca-se por abordar a ascese na Idade Média como exercicio de observancia
monastica, equilibrando trabalho e oracdo, nomeadamente através do estudo das
consideragdes sobre estética de Bernardo de Claraval.

Procurar-se-4 igualmente estabelecer a relagdo entre a ascese e o sentido do outro,
do amor em comunhdo com Deus, do exercicio do despojamento de si necessario
para chegar ao outro, do sacrificio do eu pelo outro, procurando serenamente 0s
limites do espirito. Nesta 6tica, a pratica artistica pode ser entendida como sacrificio
isto ¢ sacro-oficio: atividade do sagrado, exercicio do espirito, ascese. E a obra de
arte pode ser entendida como resultante material desse sacrificio.

Pretende-se analisar o pensamento estético de S. Bernardo através das contribuigdes
escritas que deixou, essencialmente condensadas na Apologia para Guilherme
abade (ad Willelmum Abbatem Sancti Theodorici, obra doravante designada por
Apologia) e as suas eventuais ressonancias na arte e, em particular, na obra pictdrica
The Stations of the Cross: Lema Sabachthani (doravante Stations), de Barnett
Newman.

Com este trabalho, pretende-se identificar as caracteristicas essenciais a ter em
conta na obra de arte para esta poder ter uma funcao ascética, ou seja, ser motivo de
exercicio espiritual para quem a executa e para quem a experiencia.

Os critérios compilados sdo portanto aplicados na analise critica de um caso de
estudo selecionado: a ja referida instalagdao da série de quinze pinturas Stations, de
Barnett Newman, exposta no Museu Solomon R. Guggenheim de Nova lorque, em
1966.

O estudo de caso ¢ desenvolvido com base numa comparagao conceptual das duas
obras — Apologia e Stations — tendo em vista os seguintes objetivos:

1) Com base no texto de S. Bernardo, refletir em que medida as suas estruturas
estéticas sao pertinentes para pensar hoje a relagao do sagrado com a arte.

2) A partir da preocupacdo de S. Bernardo, pensar o efeito da obra de arte no
espirito dos seus autores, dos monges e dos fiéis, designadamente como motivo de
relagdo com o divino.

3) Analisar, no sentido de compreender, o despojamento de Newman, procurando
identificar a sua origem (espiritual ou racional) e a sua realidade historica e religiosa
(o poés—guerra, o Holocausto e o judaismo).

4) Identificar as caracteristicas principais do pensamento sobre a arte do ponto de
vista do cristianismo (com base em S. Bernardo mas com referéncias adicionais) e
do judaismo (com base em Newman mas igualmente com referéncias adicionais).
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5) Identificar em que medida se podem articular as duas obras (4pologia e Stations),
tendo em consideracdo a diversidade teologica e cronoldgica, e enunciar o0s
conceitos operativos comuns: o sublime, a austeridade estética e a ascese.

6) O objetivo final ¢ avaliar em que medida a realizagdo espiritual do monge pode
ser comparada a realizacdo plastica do artista. A partir desta avaliacdo, conceber
uma intervengao plastica para o Mosteiro de Alcobaca.

A consciéncia da importancia da ascese na arte moderna motivou a escolha do tema
de pesquisa desta dissertacdo. Considerou-se util a elaboracdo de um estudo que,
por um lado, contribuisse para a compreensdo do assunto em questdo e, por outro,
sistematizasse alguns parametros da arte, do ponto de vista teorico.

Mais do que apresentar respostas concretas — ndo se teria a pretensao de se aspirar a
tal -, este trabalho procura apresentar caminhos e levantar questdes que possam, de
alguma maneira, elucidar futuros desenvolvimentos do tema.

A pintura dita ascética ndao pretende imitar qualquer imagem “perfeita-divina”. Por
outras palavras, ndo aspira a representar o irrepresentavel, nem a consolar qualquer
espirito. A missdao da pintura serd talvez mais proxima do que Merleau-Ponty
escreveu sobre Cézanne: tornar visivel o modo «como o mundo nos toca»'. E,
também, este o sentido que se da a ascese neste trabalho: apenas o exercicio para
um caminho, uma sugestao a direcdo de um novo olhar sobre o mundo, € nunca um
fim em si. Um abandono, uma entrega do eu ao outro, do interior (espirito) ao
exterior (mundo), através da imagem. Conforme afirma Santa Teresa de Avila:

«Alma, buscar-te-as em Mim
A mim, buscar-me-das em ti.

De tal sorte pdde amor,
alma, em Mim te retratar,
que nenhum sabio pintor
sab'ria, com tal primor,
tal imagem estampar.

Foste por amor criada,
formosa bela e, assim;
em meu coragdo pintada,
se te perderes, minha amada,
alma, buscar-te-4s em Mim.
buscar-me-4as em ti.

Pois eu sei que te acharas
em meu peito retratada,

e tdo ao vivo tirada
que, se te vés, folgaras
ao ver-te tio bem pintada.»’

" MERLEAU-PONTY, Maurice, «Cézanne’s doubty, in Sens and non-sens. Tradugio da autora.
Evanston: Northwestern University Press, 1964, p. 19.

2 AVILA, Santa Teresa de - Seta de Fogo 22 poemas. Tradugio de José Bento. Lisboa: Assirio &
Alvim, 2011, p. 39.
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No estudo da imagem sdao abordados dois tipos de olhares, um introspetivo
(meditativo), imaterial e intelectual; e um extrovertido, que vai de dentro para fora e
gera a obra artistica material. Como explica Merleau-Ponty: «[...] ha uma visao
sobre a qual eu reflito, ndo a posso pensar sendo como pensamento, inspe¢ao do
Espirito, juizo, leitura de signos. E ha a visdo que tem lugar, pensamento honorario
ou instituido, dominada por um corpo seu, da qual s6 podemos ter ideia exercendo-
a, € que introduz, entre o espaco € o pensamento, a ordem autdbnoma do composto
de alma e corpo. O enigma da visdo ndo foi eliminado: ele foi remetido do
“pensamento de ver” para a visdo em acto.»?

3 MERLEAU-PONTY, Maurice, o olho e o espirito, tradug¢do de Luis Manuel Bernardo, Almeirim,
Vega, 2006, p. 45.
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A ascese, na presente dissertacdo, ¢ abordada de modo transversal, como eixo
comum que atravessa o estudo de dois contextos distintos e, no seu processo,
contrastantes: o monastico, onde se assume como experiéncia religiosa —
contemplagdo, interior, imaterial; e o artistico, onde se assume como experiéncia
plastica — agdo, exterior, material.

E no contraste entre as atitudes dos moralistas e dos ascetas, que sentem as
solicitagdes terrenas € o sobrenatural de um modo mais intenso, que se funda a
disciplina ascética, tendo a mesma como fim atingir um olhar sereno sobre as coisas
do mundo.

O termo ascese tem origem na palavra grega dsksesis, «exercicio, pratica (de uma
arte, etc.); género de vida, em geral»®. O sentido de qualquer ascese, dado o estado
natural de conflitualidade do humano, estd na unificacao interior, tendo em vista
uma finalidade espiritual, para integrar o corpo e superar as suas tendéncias
biologicas, para libertar a vontade do mero instinto impdem-se exercicios corporais
e exercicios de meditagao.

Podem, no entanto, determinar-se varias finalidades para a ascese dependentes da
conce¢ao humana que a ilumina: procura de unido com o absoluto, conquista da
liberdade, acesso a uma consciéncia mistica, prevaléncia de um comportamento
racional e virtuoso, ou ainda outras.

A ascese corporal visa mortificar os sentidos e levar uma vida austera, reduzindo as
necessidades corporais: sensualidade, alimento, vestuario, sono, dependéncia do
clima, resisténcia ao sofrimento fisico. Aceitando a condigdo corpdrea da pessoa
humana, excluindo mortificagdes impostas para satisfazer o sentimento de culpa,
encontrar-se-a o equilibrio para uma ascese corporal sadia, que brote de atitudes
interiores em vez de as substituir.

A ascese, na Idade Média, surge como exercicio de observancia monastica:
equilibra trabalho e oracdo em ambiente retirado e humilde, procurando uma
articulacdo do corpo, da alma e do espirito, os trés registos da vida contemplativa;
neste sentido, procura libertar de tudo o que distrai o espirito da atencao ao divino.

Na pratica da vida monastica a ascese adquire um sentido de conjunto de esforgos
(mortificagdes, peniténcias, trabalho, oracdo, sacrificios e desapego) a que a pessoa
religiosa se entrega para progredir na vida moral. Coligado com este esfor¢o estd o
sentido da peniténcia necessario para viver segundo a vontade de Deus e para o
acolhimento livre dos dons que Ele oferece.

Qualquer pedagogia supde uma disciplina, subentendida a partir de uma certa
concegao psicologica que justifica um conjunto de regras metodicas, abarcando quer
o corpo quer a mente (dado o fundamento corpéreo do pensamento e a importancia
dos sentidos). Compreende-se por isso, que a ascese cristd se diversifique com base
na antropologia e na psicologia de cada época e, nessa medida, ndo se distinga de
outras correntes ascéticas, nomeadamente as artisticas aqui estudadas.

* MACHADO, José Pedro — Diciondrio Etimolégico da lingua portuguesa. Lisboa: Livros

Horizonte, 1989, p. 328.
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1. A estética de S. Bernardo

A Idade Média tem como heranca historica a Antiguidade classica, procurando os
mesmos temas e interesses, da beleza da natureza e das obras de arte como reflexo
da transcendéncia, mas entendendo-os de forma diferente, pondo-lhe uma atitude
critica e interessando-se mais por uma conce¢do da beleza puramente inteligivel,
baseada numa realidade moral e de esplendor metafisico. E neste contexto que se
compreende a vida e obra de Sdo Bernardo.

Sao Bernardo nasceu no Castelo de Fontaine, proximo de Dijon, em Franga no ano
de 1090, faleceu em 1153 na Abadia de Claraval. Em 1112, entrou para a Abadia de
Cister fundada em 1098 por Sao Roberto de Molesme.

A ordem de Cister ou do “Mosteiro Novo” ¢ uma ordem de regra beneditina
fundada a partir do movimento saido de Cluny que contestava o teor da vida
monastica tradicional. Cluny utilizava os bens materiais como forma de chegar aos
bens espirituais, comparava a riqueza, a beleza e a claridade a luz divina; Cister,
pelo contrério, procurava o recolhimento e o despojamento como modos de
aproximacao a Deus, processo para o qual muito contribui Bernardo com a sua
valentia espiritual e rigorosa disciplina.

A arte de Cister ndo ¢ definida pela invencao de estruturas, de planos ou de formas
mas sim pelo espirito com que essas estruturas, planos ou formas sdo utilizadas. O
modelo espiritual ¢ marcado por um total despojamento, colocando a questao da
renuncia na arte crista: e, deste modo, do humanismo cristao.

Desde sempre os monges renunciaram a todos os bens criados «para seguirem nus o
Cristo nu»’. Sdo Bento, na sua Regra, apenas pede aos artesios do mosteiro
obediéncia, humildade, desapego das riquezas. Parece que a arte era até aqui
entendida como uma linguagem, um gesto, cuja realidade nao existia sendo em
relagdo as realidades celestes que pretendia significar e que podia ajudar a atingir.
Era natural um mosteiro ser adornado com esculturas, pinturas, vitrais, que os seus
manuscritos fossem decorados, que os objectos e paramentos litirgicos
conhecessem um certo brilho. A arte tinha assim o proposito de ajudar os antigos
monges a levar uma verdadeira vida espiritual mais elevada e ndo era vista como
um relaxamento ou superficialidade.

«Contrariamente a mentalidade tradicional que, baseando-se tanto na Biblia como
nos louvores das Escrituras a proposito dos construtores da Arca da alianga e do
Templo, viam a arte apenas como um trabalho para Deus, ascese para a perfeicao ao
mesmo tempo que consagra¢do do trabalho humano a gléria de Deus e ao culto
divino, ¢ uma nova mentalidade que se desenha.»’ S. Bernardo na sua Apologia vem
colocar a questdo da estética enquanto tal, e pretende estender a rentncia ao
dominio da arte.

> DIMIER, Pére Anselme, PORCHER, Jean — L ‘art cistercien: France. Paris: Zodiaque, 1982, pp.
18-19.

¢ Idem, DIMIER, PORCHER, p. 22.
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Ao mesmo tempo que critica as artes plasticas de outros mosteiros — meras
distracdes aos seus olhos — ndo deixa de utilizar um estilo admiravel para dar mais
forga aos seus sermdes e, assim, abre a sua doutrina a afetividade. Preocupa-se com
a sensibilidade do fiel mais do que em tempos anteriores. O encontro na palavra é,
para S. Bernardo, diferente do encontro na arte. Assim, o que ¢ recusado na arte €
dado através da palavra. Mas se recusa a arte ¢ porque um acontecimento se
produziu: a arte acabou de perder a sua esséncia religiosa e tornou-se uma técnica
profana.

S. Bernardo advoga e pratica uma grande austeridade, seguindo um modelo de vida
baseado numa rigorosa pratica da contemplacao, que exige soliddo e se centra na
palavra, abrindo-a ao siléncio e buscando, acima de tudo, um sentido para a vida.
Como refere Duby: «A preocupagdo com a medida, primeiro do equilibrio, essa
posi¢do mediana onde a regra de Cister pretende situar-se relativamente ao
excessivo, mas que ¢ também necessidade de acordo profundo com a ordem
harmoniosa em que se edifica toda a criagdo, ou seja, com o proprio Deus. De
seguida a esperanga, de alcancar através de tais concordancias até as verdades
escondidas no final dos caminhos subtis, por “coisas que se insinuam™»’. Para S.
Bernardo, toda a arte ¢ fundada numa palavra: a Palavra que ¢ de Deus. A palavra ¢
o material que € inteiramente construido na sua cultura. Uma cultura que, ainda
segundo Duby: «[...] quer compreender a criacao artistica cuja ordem de Cister foi o
atelier onde se pds constantemente em memoria o lugar central que ocupava a
Biblia no espirito dos religiosos.»”®

Na mesma linha, Pacheco afirma que Sao Bernardo defende: «]...] a imitagado radical
da figura de Cristo, a pratica do despojamento e da pobreza, num contemptus mundi
(desprezo do mundo) e num contemptus sui (desprezo de si), o entendimento do
texto biblico como fulcro polarizador, o centramento num corpo, da alma e do
espirito, itinerario espiritual aberto a contemplacdo.»’ Assim, procura a
interioridade profunda, habitando consigo mesmo na presenga de Deus, ao afirmar
que «abandonava todas as coisas do mundo»'® ¢ que «considerava como esterco
todas as coisas que resplandecem de beleza»''. Ndo permitia que os seus olhos
pousassem em distragdes, pois considerava que estas nao podiam ser imagens de
Deus, e que apenas a fé podia estimular a visao que permite ver Deus. Dirigindo-se
diretamente a Deus pretende uma renovagdo ¢ um conhecimento interior do amor:
«ninguém pode buscar-vos, sendo vos encontrou ja»'?,

"DUBY, Georges - Saint Bernard: I’art cistercien, Paris: Arts et Métiers Graphiques, 1976, (todas
as traducdes desta obra sdo da minha autoria). pp. 90-91.

8 Ibidem, DUBY.

® PACHECO, Maria Candida - Ordinatio Caritas, Reflexbes sobre a ascese e a mistica no
pensamento de S. Bernardo, em IX Centendrio do Nascimento de S. Bernardo, encontros de
Alcobaga e Simposio de Lisboa, Actas, Braga: Tipografia Barbosa e Xavier, Lda. 1991, p. 28.

' Apud, PACHECO — ibidem.
" Apud, PACHECO — ibidem.

"2 Apud, PACHECO — idem, p. 38.

19



Na vida monastica exercita-se a renuncia de toda a vontade propria (do eu), liberta
de todos os excessos, bens materiais e visuais, com vista a uma entrega total a
pureza da vida e ao amor, onde se exercita a contemplacdo da palavra de Deus. E
através da renuncia de si e do mundo que comeca a atengdo ao outro, a pertenga a

um todo na vida comunitaria eclesial.

Como refere Duby: «O contemptus mundi, o desprezo do mundo, permaneceu como
um nucleo duro no coragdo do cristianismo, o mais depurado, o mais exigente, €
continuou a justificar este primeiro gesto do monge: o retiro.»'> S. Bernardo
privilegiava o recolhimento, o siléncio e a austeridade como principios necessarios
para a procura do conhecimento de si para chegar a Deus. Sente a necessidade de ir
mais longe, exceder mesmo a simples ideia do que € a rentncia no seu conjunto, €
alcancar a ideia mestra, onde se funda a inovagdo cisterciense: o retorno para o
interior.

No ambito desta procura, defende a pureza visual (a nudez das igrejas), a
simplicidade das linhas, preferindo a beleza nos jogos de luz dentro dos seus
mosteiros a imagens de espalhafato decorativo, bem ao gosto da época. Pode
parecer estranho que S. Bernardo, que tanto gostava de adornar a sua linguagem
com os brilhos da retorica, ndo tenha sentido necessidade de adornar igualmente a
casa de Deus. Talvez ndo fosse sensivel a capacidade de persuasdao dos sinais
visiveis e apenas imaginasse o encontro entre a alma e Deus no universo da palavra.

A justificagdao desta aparente insensibilidade tem a ver com a interpretagdo que faz
da casa de Deus, a casa interior — a alma — ¢ ndo a exterior — o edificio. Assim,
quando S. Bernardo sugere que «se oferega a Deus um passeio bastante grande, para
que se cumpra a propria obra de sua majestade»'*, o «passeio» a que se refere nio é
uma basilica mas sim a alma. A qual, acrescenta, ndo deve ser «curiosa de
espetaculos prazenteiros»'. Espetaculo é o que acontece em Cluny, numa
exteriorizagdo carregada de decoragdes e adornos. Em Cister, a festa ¢ interior. Ela
implanta na alma de cada um dos monges os seus esplendores invisiveis, e € tanto
mais eficaz quanto o trabalho de reforma pessoal for mais avancado.

E aqui que se reconhece a verdadeira reversdo de S. Bernardo na relagio com a obra
de arte visual. Embora S. Bernardo e Suger estejam de acordo em relacao a funcao
da obra de arte: «levar o espirito cego em dire¢do a luz», considerando-a como
«instrumento de conversdo»'. Na fun¢io da imagem, representacdo dos objetos
visiveis, esta relagdo inverte-se radicalmente, deixando de ser para S. Bernardo,
como ainda € para Suger, caminho para o ndo-percetivel, conduzindo das trevas a
luz. Para S. Bernardo: «A imagem ¢ metafora, tradu¢do imperfeita, opaca, de uma
inefévelwiluminacﬁo. Como uma tela esticada diante do deslumbramento do
éxtase.»

" Jdem, DUBY, p. 66.
'* Apud, DUBY, p. 94.
" Apud, Ibidem.
16

Idem, p. 93.

' Idem, p. 94.
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1.1. Analise da obra Apologia para Guilherme abade

A Apologia, um dos primeiros escritos de S. Bernardo, surge como uma critica
incisiva anti-cluniacense onde assenta a evidéncia tedrica da diferenca entre
beneditinos cluniacenses e cistercienses. E dirigida a um monge cluniacense
(Guilherme abade) como resposta as noticias que circulavam nos mosteiros
cluniacenses acerca das criticas exacerbadas que lhes fariam os cistercienses. Com
esta obra, S. Bernardo procura caracterizar a diferenca entre as duas observancias da
regra de S. Bento.

Escrita por volta de 1124-1125, esta obra revela-se de grande interesse para este
estudo pois, para além de aprofundar o conhecimento do aspecto estético, expoe o
radicalismo evangélico medieval. Nesta, S. Bernardo demonstra a sua relagdo com
as imagens e adornos das igrejas e o seu efeito nos fieis e nos monges.

Nao se pode dizer que S. Bernardo seja um inimigo da arte ou um iconoclasta. O
critério subjacente a sua estética ndo € propriamente artistico, mas acima de tudo
ético. Sera ele, porém, o primeiro dentro da tradigdo cristd antiga a colocar aos
religiosos da sua Ordem a questdo das relagdes entre a arte e a mistica. Para ele, arte
e mistica andam de maos dadas. A arte deve elevar o espirito, exercita-lo, favorecer
a contemplacdo e nao seduzir a apeténcia dos sentidos. Mais do que o peso ¢ a
fruigdo estética da arte pela arte, estd o gozo da presenga de Deus, que a
imaterialidade da luz com os seus contrastes, o despojamento das paredes nuas, € as
formas dos arcos a elevarem-se para as alturas, como maos erguidas em ogiva,
sugerem e proporcionam. No mosteiro, portanto, tudo deve assentar na pobreza ou
auséncia de decoracdo para que o espirito, sem entraves do mediatismo material,
mais diretamente se encontre com a beleza absoluta do divino.

Foram varios os historiadores de arte que, ao longo dos tempos, escreveram sobre a
Apologia e chamaram a atencdo para a sua importancia na identificagdo do
momento de viragem no modo de fazer e ver a arte que passa de essencialmente
sacra a profana com a introdugio da ostentagdio e do excesso. E por isso que, como
compensagdo, defende uma arte do minimo, do essencial, do divino acima de tudo,
a ser praticada nos mosteiros.

Para reabilitar as regras de vida cisterciense primitivas, algumas das quais se
referem de seguida, tornou-se necessario rever as normas da imagem sagrada dentro
dos mosteiros. Abaixo apresentam-se algumas regras fundacionais dos documentos
primitivos relacionadas com as imagens permitidas ao culto dentro da Ordem de
Cister.

Da Noticia da Fundag¢do de Cister: «5. Depois, para que na casa de Deus, em que
desejavam servir devotamente a Deus de dia e de noite, ndo ficasse coisa alguma
que soubesse a vaidade e supérfluo ou que alterasse alguma vez a pobreza que de
bom grado tinham escolhido como guarda das virtudes.»; e «6. Todos reafirmaram o
seu proposito de ndo ficarem com cruzes de ouro ou de prata, mas apenas de
madeira, pintadas, nem terem candelabros, além de um de ferro, nem turibulos que
nao fossem de cobre ou de ferro, nem casulas que nao fossem de fustao ou de linho,
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mas sem seda, ouro ou prata, nem alvas ou amitos que nao fossem de linho, mas
1
sem seda ouro e prata.»'®

Da Carta de Caridade: «2. Nao ¢ permitido ter em lugar algum esculturas, mas
. ~ . ~ . 1
apenas cruzes pintadas, e ndo sejam sendo de madeira.»'®

Dos Estatutos Anteriores a 1134: «XX. Proibimos que haja esculturas ou pinturas
nas nossas igrejas ou em quaisquer dependéncias do mosteiro, pois quando se olha
para elas, deita-se a perder a utilidade da boa meditagdo ou a disciplina da gravidade
monastica. No entanto, temos cruzes pintadas que sdo de madeira.»’

Ja na Apologia, deixa-nos escrito sobre o quanto lhe desagrada toda a soberba das
igrejas, chamando mesmo a atengdo para o facto das imagens s6 desviarem a
atencao da mensagem de Cristo para além do gasto supérfluo que significavam:

«[...] Enfim, por todo o lado aparece uma estranha ¢ grande variedade de formas heterogéneas, para
que se tenha mais prazer em ler os marmores do que os codigos, para que se ocupe o dia inteiro a
admirar, uma a uma, estas imagens em vez de se meditar na lei de Deus. Oh Senhor, ja que ndo nos
envergonhamos destas criancices, porque ndo lamentamos, ao menos, os dispéndios?»”’

Os monges cistercienses do século XII sdo contra o luxo nas decoragdes das igrejas
porque poderiam desviar os fiéis da piedade e da concentracdo na orag¢do. Sado
Bernardo confirma, na Apologia, esta disposi¢ao de espirito dos monges em relacao
as belezas do mundo em geral:

«Nbs, porém, que ja nos saimos do povo, que, por Cristo, deixamos (Mt. 19, 27) as coisas preciosas e
belas do mundo, todas as lindamente brilhantes, musicalmente embaladoras, suavemente inebriantes,
docemente saborosas, agradaveis ao tacto, enfim, julgamos todos os prazeres do corpo como estrume
para lucrarmos a Cristo (Fl. 3, 8), pergunto-vos a quem ¢é que incitamos com elas a devo¢do? Que
fruto disso pretendemos colher (Rom. 6, 21): a admiracdo dos insensatos ou a oferta dos simples?
Acaso, porque andamos misturados com pagaos, aprendemos as obras deles e ainda prestamos culto
as suas esculturas (S1. 105 (106), 35, 36)?»*

Critica o uso de pinturas e adornos por desviarem a atengdo dos monges da
mensagem essencial do Cristo despojado. Estas sdo as razoes que expos:

«Mostra-se uma belissima imagem de algum santo ou santa e julga-se que € tanto mais santo quanto
mais colorida. As pessoas correm a beijar, convidam-se a dar esmola e admira-se mais a beleza do
que se venera a sacralidade. Suspendem-se, depois, na igreja ndo coroas mas rodas cobertas de
pedras preciosas, cercadas de 1ampadas mas ndo menos brilhantes com as pedras incrustadas. Em vez
de candelabros, vemos como que arvores levantadas, com muito peso de metal, fabricadas com arte
admiravel, ndo mais brilhantes com as velas que lhes sdo sobrepostas que com as suas pedras

'8 CISTER: Os Documentos primitivos. Introdugdo, traducdo e notas de Aires A. Nascimento. Lisboa:
Edicdes Colibri, 1999, p. 45.

" Apud, CISTER, p. 61.
2 Idem, CISTER, p. 84.

! Apud, ECO, Humberto - Arte e beleza na estética medieval. Tradugdo de Antonio Guerreiro.
Lisboa: Editorial Presenca, 1989, p. 20.

2 Idem, CLARAVAL, excerto relativo as imagens (o documento ndo apresenta numeragio de
paginas, apenas de capitulos).
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preciosas. Que julgas procurar-se com tudo isso? A compung@o dos penitentes ou a admiragdo dos
visitantes? Oh! Vaidade das vaidades (Ecl 1, 2), mais insensata que vi!»*>

S. Bernardo insiste também numa interioridade em que nos devemos concentrar. As
acoes, 0s gestos e a propria vida devem ser vividos seguindo o exemplo dos santos,
remetendo o leitor para a libertagdo do corpo através da referéncia a morte fisica
(aquela que deixa o corpo sepultado debaixo do pavimento). Porqué pintar e expor
imagens do que devemos seguir com 0s Noss0s proprios passos (com o0s gestos €
acoes) e nao com os olhos?

«Porque € que ao menos ndo veneramos as imagens dos santos dos quais esta repleto até o pavimento
que calcamos com nossos pés? Muitas vezes cospe-se na figura dum anjo, muitas vezes ferem a face
dos santos os calcanhares dos transeuntes. E, se ndo se poupam as imagens sacras, porque nao ao
menos as belas cores? Porque decoras o que logo sujas? Porque pintas o que deves calcar? Que
valem ai essas bonitas imagens, onde tdo frequentemente se enchem de p6? Por ultimo, que vale isso
para os pobres, para os monges, para a gente espiritual? A ndo ser que, aqui, contra o ja lembrado
verso do poeta, se responda com o versiculo do profeta: “Senhor, eu amei a beleza da tua casa e o
lugar onde habita a tua gléria” (SI. 25 (26). 8). De acordo aceitemos que isso se faga na igreja
porque, embora seja mau para os vaidosos e avarentos, ndo o ¢, todavia, para os simples e
devotos.»

S. Bernardo nao via sentido nenhum nem na decoragao com animais disformes, nem
na violéncia exposta nas paredes da igreja, pelo facto de estas ndo terem nenhuma
relagdo com a plenitude de Cristo. E ainda criticava duramente as despesas
associadas, por em nada ajudarem os fiéis na compreensao das escrituras, nem nas
necessidades dos pobres.

«De resto, nos claustros, diante dos irmaos a fazer leituras, que faz aquela ridicula monstruosidade,
aquela disforme beleza e bela disformidade? Para qué os centauros monstruosos? Para qué os semi-
homens? Para qué os tigres as manchas? Para qué os soldados a combater? Para qué os cagadores a
tocar trombeta? VE&s uma cabega com muitos corpos e um corpo com muitas cabegas. Daqui vé-se
um quadripede com cauda de serpente, dali um peixe com cabeca de quadrupede. Ali uma besta tem
frente de cavalo e de cabra a parte de tras; acold um animal cornudo tem traseiro de cavalo. Tao
grande e tdo admiravel aparece por toda a parte a variedade das formas que mais apetece ler nos
marmores que nos codices, gastar todo o dia a admirar estas coisas que a meditar na lei de Deus (SI.
1, 2). Meu Deus! Se a gente ndo se envergonha destas frivolidades, porque nido tem pejo das
despesas?»”’

A critica que faz na Apologia desenvolve-se em dois eixos. Em primeiro lugar, a
pobreza voluntaria: as esculturas e adornos eram uma despesa inutil; esbanjavam o
pao dos pobres. Em segundo lugar, defende que um mistico que procure
permanentemente o amor de Deus deve recusar as imagens em nome de um método
de conhecimento: as figuragdes do imaginario dispersam a ateng¢do, afastam-no do
seu unico fim legitimo, encontrar a Deus através da Escritura.

2 Idem, CLARAVAL, excerto relativo as imagens (o documento ndo apresenta numeragio de
paginas, apenas de capitulos).

* Idem, CLARAVAL, excerto relativo as imagens (o documento ndo apresenta numeragio de
paginas, apenas de capitulos).

5 Idem, CLARAVAL, excerto relativo as imagens (o documento néio apresenta numeragio de
paginas, apenas de capitulos).
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Para S. Bernardo, a estética e a arquitetura deviam refletir o ascetismo e a pobreza
levada até ao despojamento absoluto que praticavam diariamente e que constituia o
espirito de Cister. Assim, termina definindo uma estética cisterciense cuja
simplificagdo e nudez pretendem transmitir os ideais da ordem: siléncio,
contemplagdo, ascetismo e pobreza.

Numa atitude proxima da iconoclastia, S. Bernardo critica severamente todo o
esplendor nas obras de arte, pois considera que este ndo permitia que o homem se
elevasse a condigcdo religiosa. Esta austeridade estética extrema torna-se num
enorme desafio para o presente projeto de investigacdo pois convida a uma
libertacdo de todas as formas estéticas que ndo estejam relacionadas com a
austeridade espiritual sugerida. A cruz torna-se o referente por simbolizar a tragédia
que ¢ a Paixdo e Morte de Cristo e por demonstrar o abandono (entrega/confianca)

do filho (feito a «imagem do homem») a vontade de Deus «pai criador».

Defendia uma nova maneira de estar perante Deus, mais simples, mais pobre e mais
mistica. Com a Apologia, S. Bernardo pretendia, ndo um tratado de arte ou de
estética, mas uma regra de conduta espiritual mondstica radical em que tenta libertar
o homem para a procura de Deus, para 1a do sentido da visao e da imagem, como ¢
de tradicdao na cultura cristd. Mas o abade de Claraval falava apenas para os seus
monges. E ndo ¢ precisamente por meio desta pobreza exterior que conseguiu
adquirir essa maravilhosa riqueza interior, da qual queria fazé-los participar?

Neste tempo de viragem da arte para temas profanos S. Bernardo, através da
Apologia, convida, ndo s6 os monges mas também os artistas, a procurar a ascese,
vista sobretudo como um trabalho interior. Para que essa transformagdo possa ser
percecionada pelos fiéis na resultante (exterior) desse trabalho — a obra de arte —,
esta deve ser despojada de todo o excesso. Todos os ornamentos exteriores, para
além de ndo servirem de nada ao homem espiritual também o distraem da sua
oragao e contemplagao.

O pensamento cristdo comeca a exprimir-se a duas vozes dissonantes. Uma
humanista, a do Renascimento, que defende toda a criagcdo, considerando que a arte,
de natureza profana, torna-se religiosa no momento em que € posta ao servico de
sujeitos ou edificios religiosos. Outra, anti-humanista, que recusa qualquer espécie
de arte, na qual v€ uma satisfacdo, um gozo que um verdadeiro discipulo de Cristo
crucificado deve sacrificar a favor do seu Mestre.

Este ¢ o grande desafio da Apologia em ultima andlise. Encerra a tradigdo roméanica
em que continua profundamente enraizada e inaugura a mentalidade moderna. A sua
mensagem €-nos tanto mais acessivel quanto, partilhando as duas tendéncias, esta
proxima de nés em muito aspetos.
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2. A poética de Newman

Barnett Newman nasceu em Nova lorque em 1905 e faleceu em 1970. E o principal
representante da corrente denominada Colour Field Painting. Inserido numa cultura
judaica da palavra, tentou, com os titulos das suas obras e com as imagens no limite
da representacdo, remeter os observadores para um sentido simbolico e mesmo
metafisico. S3o de salientar, por exemplo, os titulos que Barnett Newman dava as
suas pinturas: Onement (a que o artista dava o significado de Reden¢do), Alianga,
Concordia.

Mark Godfrey propde que a instalagdo original da série de Newman Stations fosse
um memorial do Holocausto. Godfrey argumenta que Newman queria, com o seu
titulo provocativo, despertar na imaginagdo do observador ndo apenas a
«intensidade»®® da Paixdo de Cristo, mas também o sofrimento dos judeus, cuja
perseguicao pelo nazismo foi, na altura da exposicao do Guggenheim, comummente
associada a metafora da Crucificagdo. As pinturas em si — com 0 seu esvaziamento
aparente e falta de cores ricas, assim como a sua regularidade e repeticdo — parecem,
além disso, despertar no observador uma sensagdo de perda e de memoria.
Percorrendo a exposi¢ao de 1966, os visitantes eram como que obrigados a repensar
a frase de Cristo pouco antes de morrer na cruz: «Pai porque me abandonaste?» — e
a associa-la ao Holocausto.

Uma certa distancia histérica permite-nos, agora, considerar Newman como um
sujeito do pos-Holocausto judeu e localizar o seu trabalho num contexto marcado
pela guerra: «Com a publicacao das fotografias dos campos de concentracao nazis
em 1945, a realidade do pesadelo europeu ndo podia ser negado. As pessoas
despertaram do terror psicologico para a real tragédia social. Newman percebeu que
0 pensamento e o sentimento — ¢ a arte — tinham de mudar como resposta.»*’ Numa
entrevista televisiva em 1966, Newman disse a Alan Solomon que «o sentimento
que tinha durante o tempo da guerra, em 1941, foi de que o mundo estava a chegar
ao fim. Até certo ponto o mundo estava a chegar ao fim, a grande questdo da pintura
— referiu — tinha terminado, era impossivel pintar flores, figuras, etc., € assim a
crise andou & volta do problema do que é que se podia realmente pintar.»®

Newman e os seus amigos vivenciam também a crise moral de um mundo
destruido: «Assim na realidade, nos partimos, por assim dizer, do zero, como se a
pintura ndo estivesse apenas morta mas que nunca tivesse existido.»*’ Num clima de
poOs-guerra, em que Newman teve de abandonar o seu pais e ir para a América, nao
fazia sentido retomar uma pintura com o peso historico da Europa.

% Apud, HO, Melissa - Reconsidering Barnett Newman, A Symposium at the Philadelphia Museum
of art. Philadelphia: Publishing Department Philadelphia Museum of Art, 2002. (Todas as traducdes
desta obra sdo da minha autoria.) Op. Cit. - p. 49.

" SHIFF, Richard, MANCUSI-UNGARO, Carol, COLSMAN-FREYBERGER, Heidi, 4 catalogue
Raisonné. New York: Published by the Barnett Newman Foundation, 2004, p. 84.

2 Idem, HO, p. 47.

? ALIZART, Mark - Traces du sacré, Paris: Editions du Centre Pompidou, 2008, p. 24.
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«O que os artistas americanos procuram ndo sao nem as formas — onde se inspiram
muito pouco — nem o poder, nem uma expressdo mais subjetiva, ou uma nova
gramatica, mas uma atitude, uma possibilidade para a arte de ter uma funcao para o
homem e para o mundo.»’’ Poderia esta fungdo ser a ascese? A procura de um
exercicio da consciéncia que promovesse o encontro de um sentido para a existéncia
humana?

Newman manteve a sua critica politica e moral atualizada. A segunda guerra
mundial foi o marco experienciado, mas reconheceu que o evento traria um novo,
ou renovado, sentido de tragédia. Quando pintou as Stations, estava novamente a
pensar no desespero insondavel da condicdo humana, ndo a sua queixa particular
por ter sido abandonado: «O meu proprio sentimento sobre o brado de Cristo [¢ que]
ndo era um queixume, mas uma declaragdo, um grito da, pode-se dizer, condi¢ao
humana... E o que eu tento captar no meu trabalho ¢ a voz [a perguntar] ‘Porque
vivemos, e porque morremos?’»’ A reflexdo de Newman transforma a pergunta
mitologica intemporal nas circunstancias vividas na sua época.

Apesar de Newman poder agora ser repensado desta forma parece pouco plausivel
considerar o seu trabalho como representativo ou ilustrativo de uma situacao
histérica. Mas o acto de pintar, porque nao ha-de ser precedido de nada em
absoluto? Porque ¢ que Newman nao deixaria basear a sua obra num pensamento ou
numa narrativa?

Nas “declara¢des™, ao explicar a sua abordagem criativa, revela isso mesmo:
realiza a obra sem tomar uma série de decisdes objetivas determinadas por um
projeto, mas criando os elementos formais que ddo consisténcia ao tema; e trabalha
num clima de liberdade, tanto em relagdo aos dogmas artisticos ou filos6ficos como
em relagdo aos constrangimentos sociais ou politicos. Destas declaragdes sobressai
a convicgdo que da animo a Newman ao longo de toda a sua vida: que a experiéncia
vivida pode ser transmitida através da abstra¢do visual e que a sua mensagem (para
ele ndo verbal), intensamente pessoal e subjetiva, pode ser acessivel a um publico
culto. Assim, embora fortemente afetado pela guerra, em vez de a representar
procura exprimir a complexidade das emocdes que ela causou através de uma
linguagem depurada, livre de pré-conceitos e pré-figuracoes.

A arte de Newman sugere uma poética essencialista, reduzindo ao minimo os tragos
da expressao pessoal do artista na obra, com o objetivo de a tornar universal e ao
mesmo tempo intemporal, depurando um conceito ou ideia de forma a torna-lo
identificavel e interpretavel de forma aberta por qualquer um. Podera até dizer-se
que Newman adota uma poética da ambiguidade, no sentido em que representa
simultaneamente na mesma tela, ndo uma, mas varias verdades, cada uma com a
mesma validade das outras. Newman procura assim que a experiéncia de cada uma
das suas obras seja um evento de multiplas interpretagdes, envolvendo o observador
na constru¢ao do sentido da obra.

30 Jdem, ALIZART, Mark , p. 24.
3! Apud, SHIFF, Richard, MANCUSI-UNGARO, Carol, COLSMAN-FREYBERGER, Heidi, p. 84.

32 Apud, NEWMAN, Barnett — Ecrits. Tradugio de Jean-Louis Houdebine. Paris: Editions Macula,
2011, p. 261 (todas as tradugdes desta obra sdo da minha autoria).
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No estudo da obra Stations, elaborado no préximo capitulo, enunciam-se os seus
principios estéticos a partir de declaracdes do autor (capitulo IV dos seus “escritos”,
designadamente no texto escrito para o catalogo da exposicdo Stations). Nessas

declaracdes, Newman procura indicar ao publico como deve observar as suas
pinturas e o que deve nelas procurar.
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2.1. Analise da obra The Stations of the Cross: Lema Sabachthani

Barnett Newman descreve a pintura como exercicio, como processo de libertacao
interior ¢ de reconhecimento: «Foi enquanto as pintava que percebi (estava eu na
Fourth Station) que tinha feito algo de especial. Foi nesse momento que a
intensidade, que senti com as pinturas, me fez pensar que elas seriam as Stations. E
enquanto estou a trabalhar que o trabalho em si comega a ter um efeito em mim.
Assim como eu afeto a tela, também a tela me afeta a mim.»°>>

Designar a série de pinturas The Stations of the Cross: Lema Sabachthani nao foi
uma questdo de forma ou iconografia mas de afeto. No entanto, pode questionar-se
porque motivo Newman, quando afetado pela intensidade da sua obra, decide
utilizar as palavras de Cristo na cruz em vez de palavras de desespero ditas por
Adao ou Abrado? Ou porque ndo as palavras do salmista: «Meu Deus, porque me
abandonaste?» (Salmo 22:1). Ao associar a intensidade das suas pinturas com as
estagdes da cruz cristds, Newman estava claramente a fazer mais do que nomear a
sua intensidade. Estava a associar as pinturas com uma sequéncia de ideias ligadas,
naquele momento da historia, a intensidade da Paixdo de Cristo. O mais importante
para Newman, quando desenvolvia um trabalho, ndo era a sua ligagdo ao judaismo.
Havia, no entanto, uma questdo fundamental que o atormentava: o siléncio de Deus.
O siléncio que revela uma certa intensidade.

Em relagdo a questdo da cor, Newman explica a restrigdo autoimposta ao uso de
tinta preta e branca — ou a mistura de ambas (cinzenta), como na Twelfth Station: «E
interessante para mim que, com um tema tragico desta natureza — por exemplo
quando Picasso fez Guernica, ele nao a conseguiu fazer a cores, fé-la com preto,
branco e cinzento... Tinha de ser preto e branco. A compulsao era absoluta — eu era
obrigado a trabalhar desta maneira»’!. Ele também explicou a Thomas Hess que
«preto & a cor que os artistas usam quando estdo a tentar comegar algo de novo.»>
Newman estava a referir-se a experiéncia do sentimento humano, esforcando-se por
eliminar o que ¢ pessoal e limitando a paleta no sentido de provocar uma rutura que
informasse a técnica enquanto servia a concec¢do. «O conceito e a execucao tém de
funcionar em conjunto exatamente no mesmo momento»°°, conclui Newman.

Em relagdo a questdo da composi¢do, poder-se-ia supor que a linha que secciona o
campo colorido € o raio que divide o mundo e divide-o em muitas centelhas; que a
representacdo deste campo e da sua divisdo € a indicacdo do trabalho pelos quais
estas centelhas competem em conjunto para o restabelecimento da unidade. Mas
sendo assim, ndo se estaria a cometer o erro de se deixar informar sem mediacao por
um conteudo simbolico abusivamente encontrado na imanéncia nao figurativa do

33 Idem, HO, p. 49.
3* Apud, Ibidem.
3 Apud, Ibidem.

3% Apud, Ibidem.
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quadro? Nao sera demasiada a impaciéncia para ver nessa nao-figurabilidade outra
coisa para além de uma posi¢cdo puramente imediata, ndo simbolica, insignificante?

Na verdade, segundo Newman, o campo colorido e a sua aparente divisdo nao
ilustram nada, ndo sdo nada mais do que um campo e uma juncdo. Newman
distingue o que designa por bandas [zips]| das riscas [stripes] e explica que uma
banda «ndo divide as minhas pinturas... faz exatamente o contrario: une a coisa.
Cria uma totalidade... pensei nelas como raios de luz.»®’

Em relagdo a questdo da disposi¢do, Newman decide colocar as primeiras quatro
pinturas na rampa do Museu Guggenheim, separadas das restantes dez colocadas na
galeria de cima (fig. 1). Em vez de andarem para a frente e para trds, os
observadores podiam movimentar-se através das pinturas a uma pequena distancia,
uma proximidade que Newman sempre desejou. Para os observadores a série
comeca a pedir uma maior intensidade de atencdo quando, ao aproximarem-se de
cada pintura, marcas anteriores sdo lembradas e diferenciadas.

Fig. 1 — Da First Station até a Fourth Station, 1966, na rampa do
museu Solomon R. Guggenheim, Nova lorque.

First Station e Second Station (fig. 3 e 4) sdo os dois primeiros trabalhos de
Newman da obra Stations. Idénticos na escala, a sua largura ¢ a de
aproximadamente um braco de distancia; ambas estdo organizadas com bandas
pretas lisas do lado esquerdo e incidentes pictéricos do lado direito. Tragos
horizontais dramatizam o lado direito da First Station, enquanto tracos mais suaves
circundam a parte de baixo da tela crua do lado direito da Second Station. Seguem-
se, no mesmo espaco, as Third Station e Fourth Station. A Third com salpicos de
tinta do lado direito numa composi¢ao semelhante a First; a Fourth com salpicos de
tinta ao centro, desfazendo o vazio imaculado da tela. No interior da galeria de cima
(fig. 2) foram introduzidas algumas diferencas: o que torna a Fifth Station
interessante ¢ o facto de os incidentes pictdricos aparecerem do lado esquerdo. Estes
incidentes trazem a memoria pinceladas ja vistas na First Station, assim como as
linhas finas a direita da Fifth Station evocam as linhas finas da Second Station.

37 Apud, Idem, p. 128.
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Ao falar da Paixao, Newman estava sempre disposto a afirmar que ndo era tanto a
«caminhada terrivel»™® ao longo da Via Dolorosa que lhe interessava mas o
momento singular em que Cristo brada «Lema?» (Porqué?). Como ¢ que a
instalacdo da obra organiza esta dimensdo temporal da Paixdo, este sentido de um
momento intenso e unico, apesar de o observador se mover no espago ao longo do
tempo?

Durante o percurso da exposi¢do, enquanto estdo a ver a pintura a sua frente, os
observadores sdo remetidos para pinturas anteriores €, a0 mesmo tempo, a pintura
seguinte ¢ vislumbrada no campo de visdo periférica, movimentando o olhar na
direcdo de novas pinceladas na faixa esquerda da forma. As pinturas eram, deste
modo, vislumbradas antes de serem vistas e, depois de vistas, eram recordadas
enquanto as novas eram observadas. Isto tornava a experiéncia dentro da sala
principal um momento Unico, enquanto uma pintura ocupava o campo visual, todas
estavam presentes na mente ao mesmo tempo. E esta continuidade que torna
possivel a ligacdo entre a obra de arte e a vida, do artista e do observador,
sublinhando a ideia de Newman de que as Stations teriam uma relagao direta com a
sua propria vida artistica sem, no entanto, a representarem ou ilustrarem. Constitui-
se assim uma obra que ¢ inteira e simultaneamente aberta a multiplas interpretacoes.

A Fourteenth Station foi apresentada sozinha, numa parede distinta. O conteudo
principal desta obra estd isento de todas as marcas de pinceladas e contrastes de
maior relevancia. E uma pintura de um branco extraordinério, livre de quaisquer
incidentes que possam remeter o observador para pinturas anteriores da exposi¢ao.
Este branco remete antes o observador para o siléncio e para a luz, uma luz interior
que abre espago para a sua participacao na criagdao e da lugar ao encontro entre arte
e vida necessario ao conhecimento profundo da obra que Newman desejava.
Newman atribui, assim, um papel positivo e ativo ao siléncio, nao se trata de uma
negacao, de uma falta ou algo que deva ser quebrado mas antes de um poder
criativo e gerador.

Fig. 2 —Da Fifth Station até a Eleventh Station, 1966, na High
Gallery do museu Solomon R. Guggenheim, Nova lorque.

38 Idem, p. 54.
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Fig. 3 — Barnett Newman, First Station,
magma sobre tela, 1958, 198,1 x 153,7 cm.
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Fig. 5 — Barnett Newman, Third Station, 6leo
sobre tela, 1960, 198,1 x 152,4 cm.
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Fig. 4 — Barnett Newman, Second Station,
magma sobre tela, 1958, 198,1 x 153,7 cm.

Fig. 6 — Barnett Newman, Fourth Station,
oleo sobre tela, 1960, 198,1 x 152,4 cm.



Fig. 7 — Barnett Newman, Fifth Station, 6leo Fig. 8 — Barnett Newman, Sixth Station, 6leo
e emulsdo de polimero pigmentado sobre tela, sobre tela, 1962, 198,1 x 152,4 cm.
1962, 198,1 x 152,4 cm.

Fig. 9 — Barnett Newman, Seventh Station, Fig. 10 — Barnett Newman, Eighth Station,
0leo sobre tela, 1964, 198,1 x 152,4 cm. 6leo sobre tela, 1964, 198,1 x 152,4 cm.
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Fig. 11 — Barnett Newman, Ninth Station, Fig. 12 — Barnett Newman, Tenth Station,
acrilico sobre tela, 1964, 198,1 x 152,4 cm. magma ¢ emulsdo de polimero sobre tela,
1965, 198,1 x 152,4 cm.

\

{
Fig. 13 — Barnett Newman, Eleventh Station, Fig. 14 — Barnett Newman, Twelfth Station,
6leo e pigmento sobre tela, 1965, 198,1 x acrilico sobre tela, 1965, 198,1 x 152,4 cm.

152,4 cm.
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Fig. 15 — Barnett Newman, Thirteenth Fig. 16 — Barnett Newman, Fourteenth
Station, acrilico sobre tela, 1965-66, 198,1 x Station, acrilico sobre tela, 1965-66, 198,1 x
152,4 cm. 152,4 cm.
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Fig. 17 — Barnett Newman, Be I, 204.5 x 183.5 cm,
1961, acrilico, 6leo, emulsdo de polimero pigmentado
e magma sobre tela.
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Situada imediatamente do lado exterior da galeria de cima, a obra Be I/ representa
uma mudanca a nivel de escala e conteudo. E significativamente maior do que as
outras Stations € no seu lado esquerdo tem uma banda muito estreita de vermelho
cadmio. Em vez considerar Be II como uma conclusdo da série, um “final feliz”, é
preferivel pensar nesta como um recomeco, um momento de retrospecdo e
consciéncia. Se, antes de Be II, cada pintura das Stations era recordada a partir da
memoria das outras, no final todas podem ser recordadas de uma s6 vez.

A forma como Be II foi colocada sugere que o observador seja envolvido na
narrativa, experienciando o momento de desespero, de perda, antes de se tornar
consciente disso. Be /I também pode apontar para a responsabilidade individual que
cada observador possa vir a perceber. Com esta ultima obra, Newman torna o
observador participante da obra

Newman consegue com esta obra, através da radicalidade e da simplicidade das
cores ¢ reduzindo ao minimo os detalhes, nomeadamente de pequenissimas
alteracOes da superficie pictdrica, dar um sentido de caminho tortuoso pelo qual ele,
como homem e judeu, se sentiu passar e para o qual ndo tinha resposta.

A experiéncia da instala¢do ajudou a estruturar nos seus observadores um sentido de
lugar. Newman falou disto frequentemente, dizendo mais tarde que «alguns lugares
sdo mais sagrados do que outros.»> Na exposicdo Stations o sentido de lugar foi
conseguido através do envolvimento dos observadores com as obras, ambos
literalmente — quando olhavam para a frente, as pinturas ficavam nas suas costas — e
psicologicamente — a rede de conexdes que construiam entre as obras constituia a
unidade do espago. O forte conteudo das obras acabou por gerar o sentido do lugar.

Talvez a maior ambi¢cdo de Newman com as Stations fosse criar um lugar onde os
observadores pudessem ndo apenas posicionarem-se para perguntarem Lema
Sabachthani? (Porque me abandonaste?). O observador — o sujeito ciente da sua
situagdo tragica e necessidade de sobrevivéncia — pode igualmente estar ciente da
sua responsabilidade neste desespero.

Falando num «sentido do lugar» em 1967, Newman disse: «E apenas depois de o
homem saber onde esta que pode perguntar “Quem sou eu?” e “Para onde vou?”»*°
Experienciar o sentido do lugar quando se esta diante de uma obra de Newman
nunca foi apenas uma experiéncia estética mas também o motivo para uma
experiéncia imaginativa e moral. A experiéncia do Holocausto aqui ndo significa
nem a aquisi¢do de conhecimento sobre a historia nem a recordacdo de eventos
histéricos. O memorial de Newman ao Holocausto, ao contrario, requer que os
observadores se posicionem a si proprios face as exigéncias da memoria e se
reconhecam como participantes da construgdo dessa memoria e, assim, literalmente,
a incorporem. Um exercicio de consciéncia, um processo de libertagdo e
reconhecimento, uma poética pictérica que se torna espacial e, deste modo
subliminar, ascética.

3 Idem, p. 55.

* Idem p. 59.
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3. Articulacao entre S. Bernardo e Newman

Neste capitulo trata-se de interrogar a razao pela qual Newman escolhe um tema
com conceitos operativos que, por um lado, se distinguem e, por outro, se articulam:
0 abandono e o sublime na condicdo humana. Este capitulo aborda ndo sé a obra,
mas também o seu enquadramento intelectual, designadamente através dos textos
tedricos de Newman (em particular, os que tratam do conceito de sublime e da
no¢ao de ascese), procurando os pontos de contacto com o pensamento estético e
religioso de S. Bernardo.

A semelhanga do artista que, para criar, precisa de mergulhar nos sentidos e libertar
a consciéncia das condicionantes da razdo, também a vida do monge necessita do
trabalho interior de despojamento, comecando pelos bens materiais e prolongando-
se nos rituais de oracao em comunidade ¢ individual.

A tradigdo cultural cristd glorifica a imagem e S. Bernardo, sem contrariar esta
pratica, procura restringir essa atitude a uma imagem que considera essencial e
fundacional: a cruz. Nesta, mais do que a figuracdo de uma realidade corpoérea, S.
Bernardo procura sublinhar o valor simbdlico e ético do abandono e da ascese.
Torna-se, assim, pertinente relacionar a nao-figuragdo (ou mais corretamente, a
desfiguracdo no sentido em que proibe a figura — Cristo — e permite o simbolo —
cruz) bernardina com a abstra¢gdo newmaniana. Serdo elas da mesma natureza? Esta
questdo passa, em parte, por pensar a relagdo entre a iconofilia (cristd) e a
iconoclastia (judaica).

O anuncio judeu e a revelagdo cristd colocam, sobre fundo de uma critica da
idolatria que o pensamento moderno ndo deixa de viver, uma vinda de Deus no
meio dos seus que se comprova mesmo quando «os seus nao o receberamy» (Jodo, 1,
11). Na medida em que o aparente fracasso da vinda de Deus limita ou interdita a
manifestagado, esta torna-se a condi¢cado — como destrui¢ao de todo o idolo anterior ao
impensavel —, a caracteristica — s6 Deus se pode revelar quando e onde nenhum
outro ser divino pode permanecer —, € mesmo o mais alto desafio — Deus revela-se
despojando-se da gloria divina.

S. Bernardo reduz o papel da imagem para evitar a dispersdo da aten¢dao dos
utilizadores de espacos religiosos e sublinhar de forma subtil o que deve ser o seu
foco: o abandono paradigmatico vivido na Paixdo de Cristo. Procura fazé-lo de
acordo com a doutrina cristd, seguindo uma evidente valorizacdo da palavra (a
fonte) em detrimento da imagem. Cabe ao fiel buscar e compreender a palavra de
Deus, ndo a sua aparéncia. Responde, ainda, de forma inteligente a questdo da
encarnagdo: "o Verbo fez-se carne, e habitou entre n6s” (Jo, 1:14). Deus tornou-se
humano, corporeo e visivel através de Cristo, justificando a sua representagao pela
imagem o que levou os cristdos a introduzirem imagens nos seus cultos religiosos.
S. Bernardo procura ir mais longe, identificando o fiel com Cristo através da
experiéncia sensivel do que este viveu: abandono, despojamento, entrega, siléncio.
Liberta o fiel das muletas que sdao as imagens e ensina-o a caminhar.
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A interdi¢cdo das imagens traga a Unica linha divisoria que pode ser evocada entre as
imagens de culto, apresenta¢des imediatas do absoluto, e as imagens estéticas*'! E
uma lei que protege as obras da sua propria tentagdo epifanica, e define assim a sua
verdade de obras de arte. Uma proibicdo manifestamente originaria do Antigo
Testamento que vem assim concretizar o que poderiamos ler como uma critica do
pressuposto teologico segundo o qual a arte se legitima enquanto apari¢do. Esta
interdi¢ao, segundo Payot, ¢ também um aviso: «tem o cuidado de ndo te tomares
por uma coisa que nao ¢€s, de querer ser uma outra realidade que nao a tua. E o que
¢és tu? Nem imediatez empirica — pura coisa —, nem aparéncia imediata — harmonia —
, hem apari¢do imediata — epifania: mas forma que s6 se constitui por ndo ser
nenhuma destas imediagdes, por se opor a cada uma das dimensdes com que no
entanto se quer identificar, por se saber diferente de todas porque soube reconhecer
a irredutivel alteridade de cada uma.» **

Barnett Newman em The Sublime is Now, em 1948, escreve: «estamos a realizar
imagens que serao a sua propria realidade.» Algo como uma nao-figuratividade
alegorica? A expressdao parece contraditéria, sem duvida; mas podera nomear uma
das dimensdes que nos ¢ proposta, depois dos grandes voos espiritualistas, depois
das asperas explicagdes formalistas, depois da concretizagdo do processo de
absor¢ao da arte pela industria cultural e da sua reducao ao imediatismo estético.”
Ainda relativamente a questao da nao-figuracao, Lyotard sublinha véarias afirmagdes
de Hess: «Newman nunca se serviu da sua pintura para transmitir uma mensagem
ao espetador e nunca ilustrou uma ideia ou pintou uma alegoria». Desta afirmacao
extrai ainda um principio: «A nado-figuracdo das obras, mesmo simbolicas, deve
servir de principio regulador ao comentario.»**

Newman relaciona a sua obra com o absoluto, o sublime, a dimensdo transcendente
da existéncia humana: «Estamos a reafirmar o desejo natural do homem por aquilo
que toca as nossas relagdes com as emogoes absolutas; estamos a realizar imagens
que serdo a sua propria realidade e que serdo desprovidas de suportes utilizados nas
imagens sublimes e belas da arte de outros tempos.»* No entanto, ndo diz que a
pintura se desinteressa do sublime, do belo e do absoluto; diz sobretudo: a pintura
ndo € uma representacdo, €, ou mais exatamente, sera o acontecimento. Esta nuance
¢ sem duavida importante. Pintam-se hoje imagens que serdo acontecimento: que
serdo «o sublime agora» de amanhi. E nessa diferenca de tempos que se situa a
adequacdo da pintura a ela propria € ao acontecimento.

1 «A vida ndo é ética, mas estética. No seu sentido literal, estético significa sensivel; o seu contrario
ndo ¢ o feio, mas — a letra — o anestético, o insensivel, o imovel.» (Ermes Ronchi i Os beijos ndo
dados, ed. Paulinas). Consultado online a 15-10-2012 em:
http://www.snpcultura.org/paixao_afetividade amizade.html.

2 PAYOT, Daniel — “Tout Uniment” in A.A.V.V. - L art moderne et la question du sacré, p. 188.
 Ibidem.

* LYOTARD, Jean Francois — L instant, Newman [l inhumain, causeries sur le temps. Paris. Galilée,
1988. Citado por A.A.V.V. - L ’art moderne et la question du sacré. Sob a dire¢do de Jean-Jacques
Nillgs. Paris: Cerf, 1993, p. 164.

¥ Idem, A.AV.V. - L’art moderne et la question du sacré, p. 166.
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A vinda de Cristo, a certificagdo da existéncia de Deus, tém lugar ndo apesar, mas
sob a condicao do fracasso, do despojamento, da rejeicdo, da insuficiéncia, do
desmoronamento. A palavra kenosis diz isso de uma forma admiravel: kenos, o
vazio, kenosis, acdo de esvaziar, efetuacdo da privagdo. H4 revelacdo (e nao
permanéncia, aparéncia impositiva e condicionante) porque nada advém que tenha a
forma ou a figura de um ser completo, s6lido, luminoso; porque, pelo contrario, O
que advém ndo se representa nem se indica nem se impde sob nenhuma forma que o
explicitasse, que o elucidasse e o oferecesse assim para o reconhecimento e a
adoracdo. O que advém, advém na medida em que ndo se espera, em que nao se
figura: € por isso que esta vinda de Cristo ¢ um dom puro, um acontecimento, ¢ por
i1sso também que o equivoco pode ser uma modalidade da sua aceitacdo. Do mesmo
modo, pode dizer-se que na pintura de Newman ndo se trata de reconhecer uma
aparéncia, trata-se de testemunhar um evento que ¢ o proprio evento do
despojamento, de uma rentincia da aparéncia, de um abandono. Nada mais do que
ouvir «Eli Eli Lamma Sabachthani?.

«A kenosis ndo se revela sendo pela “nao-figurabilidade”, toda a re-figuragdo ¢
abusiva, uma vez que o que advém € primeiramente o evento de uma espécie de
des-figuragdo.»*® Nesta nos ndo nos reencontramos, como fariamos na aparéncia
complacente de uma forma reconhecivel mas encontramos a alteridade que nos
interpela. O fascinio da distancia, do vazio, da separacdo, da incomensurabilidade;
motivos de uma nao-indicialidade que enquanto tal é prova de uma nao-figuracao
que ¢ efetuacdao, de uma imagem que ja ndo mediatiza, que ndo re-presenta, € que
por isso € apresentacdo, producdao, evento. Uma procura incessante da pura
imediatez, da gratuidade, e, no entanto, sempre a sua retoma: gratuidade do dom,
advento (surgimento), apari¢ao do sentido na kenosis (despojamento) da aparéncia.

Se a ascese ¢ uma pratica, um fazer, entdo, para a obra de arte ser motivo de ascese
deve promover o fazer, a pratica, o exercicio, isto €, no caso do sujeito religioso,
provocar uma vontade de se exercitar espiritualmente e nao de se reconfortar com a
beleza evidente da mesma. A ambiguidade visual das estacdes da cruz de Barnett
Newman refletem essa kenosis estética e dao espago ao sujeito para a sua propria
leitura. Leitura esta que, por nao ser evidente, resulta de um esforco, o esforgo que ¢
necessario para a ascese.

* Idem, HESS, pp. 175-176.
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Parte II - Desenvolvimento do projeto pratico
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4. Contexto

«Vazia, vertical, de pedra branca e fria,
longa de luz e linhas, do siléncio
a arcada sucessiva, madrugada
mortal da eternidade, vacuo puro
do espago preenchido, pontiaguda
como se transparéncia cristalina
dos céus harmonicos, espessa, concava
de rectas concregao, ar retirado
ao tremor ultimo da carne viva,
pedra ndo-pedra que em pilar’s se amarra
em feixes de brancura, geometria
do espirito provavel, propor¢ao
da esséncia tripartida, ideograma
da muda imensidao que se contrai
na perspectiva humana. Ambulatorio
da expectagdo tranquila.

Nave e cetro,
e sepulcral residuo, tempestade
suspensa transferida. Rosa e tempo.
Escada horizontal. Cilindro curvo.
Exemplo e manifesto. Paz e forma
Do abstracto e do concreto.

Hierarquia

De uma outra vida sobre a terra. Gesto
De pedra branca e fria, sem limites
Por dentro dos limites. Esperanga
Vazia e vertical. Humanidade.»"’

*"SENA, Jorge de - Metamorfoses, in Poesia II, Lisboa: Edi¢des 70, 1988, pp. 78-79.
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Jorge de Sena descreve de forma admirdvel a experiéncia sensivel do Mosteiro de
Alcobaga, local escolhido para a realizacdo da componente pratica deste trabalho.
Esta escolha justificou-se pela necessidade de compreender a esséncia do que estéd
na interseccdo da poética das Stations com a estética da Apologia. De um lado as
cruzes abstratas nas telas brancas de Newman, do outro as cruzes concretas nas
paredes nuas de S. Bernardo. Ambas focadas na experiéncia total (ndo de uma etapa
mas do evento global) da Paixdo de Cristo e, no entanto (ou por isso mesmo), ambas
desfiguradas, isto €, despojadas da sua dimensao figurativa, convidando o sujeito ao
esforco de interpretacdo necessario a uma apropriagdo existencial da experiéncia da
Via Crucis, seja ela na sua concretizagdo artistica como monastica. A este esforgo
poder-se-4, agora com mais fundamento, chamar ascese.

O despojamento de ambas as obras (Stations e Apologia) e a sua relagdo com a Via
Crucis sugeriu a escolha de um local onde o encontro entre praticas artisticas e
monasticas desta natureza pudesse acontecer. O Mosteiro de Alcobaga, sobretudo
depois do projeto de reabilitagdo da autoria dos arquitetos Gongalo Byrne e Joao
Pedro Falcao de Campos a que foi sujeito entre 2002 e 2006, dispde das condigdes
ideais para a experimentacdo que € necessaria para consolidar os argumentos
apresentados.

O conjunto monumental do Mosteiro de Alcobaca constitui um dos mais notaveis e
bem conservados exemplos da arquitectura e filosofia espacial Cisterciense.
Alcobaga foi a tltima fundag¢do em vida de Sao Bernardo (uma espécie de sumula
dos seus ideais) e o primeiro monumento integralmente gotico do pais. A Abadia foi
fundada em 1153, por doacdo de D. Afonso Henriques a S. Bernardo de Claraval.
As obras de construgdo do atual edificio iniciaram-se por volta de 1178, arrastando-
se por varias décadas, devido as dimensdes absolutamente excecionais do conjunto.
Em 1223, os religiosos ocuparam as instalagdes ja construidas.

A escolha do Claustro do Siléncio (também chamado de Claustro de D. Dinis por
ter sido construido durante o seu reinado) deve-se ao facto de ser este o coracao do
Mosteiro em torno do qual se desenvolvia o quotidiano dos monges, passagem
obrigatoria de acesso a todas as dependéncias, € também local de leitura e
meditacdo. Era, ainda, aqui que os monges cistercienses até¢ ao século XVI
realizavam a Via Crucis como se pode verificar na figura 18 através da numeracao
de uma das estagdes gravada na pedra.
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Fig. 18 — Claustro de D. Dinis, local onde os monges de Cister praticavam a Via Crucis, pormenor da
14* estagdo gravada na pedra, Mosteiro de Alcobaga.

Fig. 19 — Jardim do Claustro de D. Dinis, Mosteiro de Alcobaga.
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5. Influéncia de Sao Bernardo e Newman no projeto Abandono
Amplius invenies in silvis quam in libri.**

And what I’'m trying to capture in my work is the voice [asking] ‘Why are we living,
and why are we dying?*

S. Bernardo garantia aprender mais na floresta com as arvores do que com os livros
e que o monge aprenderia mais a sombra das arvores do que na escola, querendo
com isto dizer que os monges deveriam procurar na contemplacdo da natureza e na
atencdo a sua envolvente o mistério do amor divino. Esta foi a pista que levou a
escolha de uma arvore como elemento central de Abandono.

Newman pintou as Stations como um percurso da sua consciéncia como artista no
mundo: «Quis fazer deste titulo a metafora do que sentia ao fazer as pinturas. Nao
se deve levar a letra, mas ver como um indice. Nesta obra, cada estagdo corresponde
a uma etapa da minha vida — da minha vida de artista. E a expressio da maneira
como trabalhei. Era um peregrino todo o tempo que pintava.» E especialmente
sintomatica a sua comparagao como artista ao peregrino, pois como artista também
percorre um caminho de um ponto até outro, sabendo que o essencial ¢ a disposicao
com que o faz e ndo o destino em si. Esta ¢ a definicdo de uma poética ascética,
focada num fazer despojado de si, do medo e do desejo.

A justificagdo de Newman para a escolha da componente do titulo em aramaico
Lema Sabachthani (porque me abandonaste) pde em evidéncia a sua forma de
identificar a Paixdo a prostragdo de Cristo agonizante, ao grito de um homem, de
todos os homens que ndo compreendem o que lhes sucede. Newman explica numa
entrevista: «A empatia que suscita a iconografia das Stations aplica-se ao que eu
sentia enquanto fazia a série.» Do mesmo modo, em Abandono, ndo se aborda o
aspecto tragico da morte de Cristo nem da condicdo humana, mas da-se pistas para
experimentar a passagem ciclica do tempo sem interven¢do humana. Propde-se
imaginar uma narrativa: a narrativa que resulta da espera e do esfor¢co de
interpretagdo de quem a experimenta. E fulcral para o surgimento de Abandono a
densidade do tempo onde, tal como para Newman, a cada imagem corresponde uma
disposi¢do ao siléncio ou a auséncia que ¢ adotada e preenchida por quem a
vivencia.

Ao refletir em Deus como imagem, S. Bernardo questiona e simultaneamente
descreve: «Quid est Deus? Longitudo, latitudo, sublimitas et profundum (O que ¢
Deus? Comprimento, largura, altura e profundidade)’’. Para S. Bernardo esta
imagem abrangente e profunda de Deus vé-se refletida em tudo o que € visivel.

“ BERNARDUS CLARAEVALLENSIS - Epistola 106, consultado online a 8-10-2012 em:
http://repositorio-aberto.up.pt/bitstream/10216/63948/2/amadeucoelhodiasbibliotecas000167337.pdf

* SHIFF, Richard, MANCUSI-UNGARO, Carol, COLSMAN-FREYBERGER, Heidi, 4 catalogue
Raisonné. New York: Published by the Barnett Newman Foundation, 2004, p. 84.

% Idem, Ecrits, p. 274.

3! Apud, MARTINS, Ana Maria Tavares Ferreira - Espaco mondstico: da Cidade de Deus a Cidade
do Homem. Escuela Técnica Superior de Architectura (Universidad de Sevilla)
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Neste sentido, em Abandono ¢ dado a ver um fragmento da copa de uma oliveira.
Um fragmento que ¢ comparavel ao que o ser humano ¢ para o Universo, nunca o
pode compreender nem preencher em absoluto. Um fragmento que ¢ algo de aberto,
incompleto. Um ndo-lugar com o potencial de se tornar lugar de encontro, pois
como refere Tolentino de Mendoncga: «A experiéncia de Deus ¢ de nudez, muitas
vezes mudez, de fragilidade, duvida, siléncio e noite; € uma experiéncia de nao
saber, ndo ver, ndo conhecer, ndo ter, nio poder.. E um nio repetido que
paradoxalmente acaba por se tornar lugar de encontro.»™>

http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/4408.pdf p. 107. Apud S. Bernardo, Tratado De
Consideratione ad Eugenium Papam in Obras Completas de San Bernardo, vol. 11, B.A.C. Madrid:
1994, pp. 226-227.

> CLARAVAL, Bernardo - Apologia para Guilherme abade. Apresentagio, tradugdo e notas de
Geraldo J. A. Coelho Dias. Separata da revista Mediaevalia n° 11-12, Porto: Fundac¢do Engenheiro
Antonio de Almeida, 1997, capitulo XII. p. 28.

32 Apud, Conferéncia “O elogio das crises de fé», proferida em dezembro de 2011 em Lisboa pelo

padre José Tolentino Mendonga. Consultado online a 11-10- 2012 em:
http://www.snpcultura.org/elogio_crises_fe.html
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6. Projeto

Numa primeira abordagem ao que viria a ser o resultado do que ¢ agora o projeto
Abandono, elegeram-se as questoes € conceitos fundamentais que percorreram toda
a dissertagao tedrica.

Ao optar pelo estudo comparativo de uma obra sobre iconografia cristd do século
XII escrita por um monge ¢ de uma obra com um titulo de carga religiosa pintada
por um pintor minimalista no século XX foi necessario identificar os pontos comuns
para a partir dai transformar em obra visual o que seriam os seus principais
conceitos operativos: o despojamento de si, o exercicio da revelagdo, da criagdo de
uma imagem que representasse o sublime, o siléncio insondavel que se segue ao
questionar da tragédia humana.

Na procura de tornar pertinente esta questdo, partiu-se da luz como sinal da
passagem do tempo, dinamizando as imagens com sucessoes da projecdo ao longo
do dia e noite. Sobre a utilizacdo da luz como sinal da passagem do tempo na
intervencdo plastica pode citar-se o que refere Gongalo Byrne sobre a intervencao
arquitetonica no Mosteiro: «E de facto na luz, por exceléncia a matéria-prima da
arquitectura, e na sua capacidade reveladora/epifanica que reside o principal vinculo
temporal do espaco. E sobretudo ela que introduz a sequencialidade, a alternincia, a
diacronia do tempo.»>

A arvore surge neste projeto como filtro da luz e expressao sensivel de que tudo se
transforma com o movimento ciclico do tempo. Pode comparar-se a sua
metamorfose — da semente a germinagao, da fase adulta a floracao, e da frutificacao
a queda das folhas — ao nascimento, juventude, maturidade, velhice e morte do ser
humano; as estagdes do ano - Primavera, Verao, Outono e Inverno; as horas do dia —
aurora, manha, meio-dia, tarde, creptsculo e noite.

A experiéncia/exercicio € constituida por uma projecao sequencial de quinze
fotogramas da vista de baixo da copa de uma arvore. Esta sequéncia corresponde a
quinze momentos do dia, da aurora ao crepusculo, intervalados de uma hora que na
projecao tém uma transi¢ao de quinze segundos.

A projecdo ¢ realizada no teto da camara interior de um cubo de madeira (material
admitido por Sao Bernardo para a constru¢ao do unico objecto artistico acolhido no
interior do Mosteiro: a cruz) com 3,60 metros de aresta. A opgao pela projecao no
teto reflete a posicdo da filmagem (vista de baixo da copa) e ¢ motivo de
desconforto e esforco, condigdo sine qua non da ascese.

A camara de projecao ¢ acessivel por duas passagens que reduzem gradualmente a
intensidade da luz exterior, viabilizando o visionamento no seu interior. O cubo de
madeira ¢ instalado no centro do Claustro do Siléncio, no ponto de cruzamento dos
dois eixos ortogonais do mesmo.

>3 Consultado online em 18-10-2012 em:
http://www.byrnearq.com/?lop=projectos&list mode=1&id=c4ca4238a0b923820dcc509a6f75849b.
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A Via Crucis constitui o percurso de Jesus desde a agonia no Jardim das Oliveiras
até a morte e ressurreicdo, com momentos de meditagcdo e oracao. Sintese de varias
devogoes, a sua pratica nasceu no século XIV, promovida pelos Franciscanos. Na
origem era uma imitacdo da peregrinacao a Jerusalém, realizando-se idealmente em
colinas, imitando a subida de Jesus ao Calvario. No século XVIII comegaram a
colocar-se dentro das igrejas cruzes ou figuras referentes as diferentes etapas
(denominadas estacgdes), permitindo aos fi€is realizar este exercicio no interior dos
templos.As suas estagdes baseiam-se em passagens dos Evangelhos.

No Novo Testamento a arvore da vida ¢ a figura central onde se inicia o amor
humano (Eden), no entanto é também no horto das oliveiras que de certa forma se
inicia um novo olhar insondavel sobre o amor (o amor dado sem reservas), pregado
a uma cruz de Oliveira seca: «A cruz de Cristo, segundo uma velha lenda, era feita
de oliveira e cedro.»™*

A arvore tem o poder criador de transformar a morte em vida (do dioxido de
carbono ao oxigénio), pde também em comunica¢do os trés niveis do cosmos: o
subterraneo, através das raizes, a superficie da terra, através do tronco e os
primeiros ramos e as alturas, com os seus ramos superiores, atraidos pela luz do céu.

Para este projeto foi selecionada uma oliveira (olea europaea) conhecida como
“Oliveira do Dilavio”. Trata-se de uma arvore com caracteristicas excecionais: rente
ao solo, o seu circulo mede mais de onze metros. «Ao comparar esta oliveira através
das medidas PAP (Perimetro a altura do peito, do tronco e a dimensdo da copa) com
oliveiras de idade milenar e até bimilenar (oliveira de Tavira, oliveiras do Monte
das Oliveiras em Jerusalém com mais de 2100 anos) apresenta caracteristicas fisicas
idénticas.»™

A razdo de ser desta escolha prende-se essencialmente com duas caracteristicas
desta arvore: a espécie e a idade. A espécie (oliveira) pela presenca significativa na
narrativa cristd e, em particular, na via sacra. A idade (bimilenar) por ser
contemporanea de Jesus Cristo. A oliveira escolhida estd inserida num olival em
Paialvo, concelho de Tomar.

A muta¢do da imagem da oliveira desde o amanhecer ao anoitecer procura refletir o
caminho da cruz — Via Crucis: processo de abandono (ou ascese) absoluto e
paradigmatico de Jesus Cristo que comeca precisamente de noite, no jardim das
oliveiras, lugar do encontro e da unidade dos discipulos®®: «Tendo dito isto, Jesus
saiu com os discipulos para o outro lado da torrente de Cédron onde havia um horto,
no qual Ele entrou com os discipulos. Ora Judas, que O ia entregar, também
conhecia aquele lugar por Jesus se 14 ter reunido muitas vezes com os discipulos.»’’

> CHEVALIER, Jean, GHEERBRANT, Alain --Diciondrio dos simbolos. Tradugio de Cristina
Rodriguez e Arthur Guerra. Lisboa: Editorial Teorema, Lda., 1982. p. 487.

> MARTA, Nuno - Individuos Notdveis. Tomar: Edi¢do de Autor, Nuno Daniel Antunes Mendes
Ribeiro Marta, 2012. p. 64.

¢ CORREA D'ALMEIDA, Bernardo - A vida numa palavra: Uma nova leitura do Evangelho de S.
Jodo. Porto: Universidade Catolica Editora, 2012, p. 231.

*7 Idem, Biblia Sagrada — op. cit. (Jo 18, 1-2), pp. 1116-1117.
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A sequéncia de imagens selecionadas tem, por isso, inicio de noite (recolhimento no
jardim das oliveiras), estende-se da aurora (negacdo de Pedro) ao crepusculo
(sepultura) e termina com uma nova aurora (ressurreicao). Esta sequéncia reflete a
passagem do tempo através da variacao da luz, o caminho da cruz faz-se caminho
de luz, fazendo corresponder a cada estacao da cruz uma variacao de luminosidade
que se intensifica com a dor, transita para as trevas com a morte € volta a luz com a
ressurreigao.

As seguintes referéncias aos diferentes momentos da Paixdo que foram extraidas do
Novo Testamento (Evangelho de Sdao Marcos) serviram de base a concecao de
Abandono. Tudo comec¢a na hora noturna que assinala a ida para o jardim das
oliveiras: «Depois foi ter com os discipulos, encontrou-os a dormir e disse a Pedro:
Dormes, Simao? Nao pudeste vigiar nem uma hora? Vigiai e orai para ndo entrardes
em tentacao; o espirito esta cheio de ardor, mas a carne € fraca». Retirou-se de novo
e orou, dizendo as mesmas palavras. E voltando de novo, encontrou-os a dormir,
pois os seus olhos estavam pesados, € ndo sabiam o que lhe haviam de responder.
Voltou pela terceira vez e disse-lhes: «Dormi agora e descansai. Ja chegou a hora, o
Filho do Homem vai ser entregue nas mios dos pecadores.»’®

Depois, a negagdao de Pedro prevista por Cristo: «Antes do galo cantar duas vezes,
ter-me-as negado trés vezes.»’  Seguida da crucificacdo: «Era a hora terceira
quando O crucificaram.»* Mais tarde: «Chegada a hora sexta, houve trevas por toda
a terra. Até a hora nona. E a hora nona Jesus exclamou em alta voz: «Eloi, lama
sabachthani?» Que quer dizer: Meu Deus, Meu Deus, porque me abandonaste?»®’

Segue-se 0 momento da morte e sepultura de Jesus: «Ao cair da tarde, visto ser a
Preparacao, isto ¢ a véspera do sabado, José¢ de Arimateia, respeitavel membro do
Conselho, que também esperava o reino de Deus, foi corajosamente procurar Pilatos
e pediu-lhe o corpo de Jesus.»®* Por fim: «Passado o sibado, Maria de Magdala,
Maria, mae de Tiago, e Salomé compraram perfumes para o irem embalsamar.
Muito cedo, no primeiro dia da semana, ao nascer do Sol, foram ao sepulcro.»®

Ainda hoje a comunidade cristd d4 a maxima importancia a Liturgia das Horas,
também designada (de modo especialmente sugestivo para este trabalho) por Oficio
Divino, recomendando a recitacao de oragdes as diversas horas liturgicas:

Laudes — Recitada ao despontar da luz de um novo dia, evoca a Ressurreicdo de
Cristo;

%% Idem, Biblia Sagrada, op. cit. (Mc 14, 37-42), p. 1056.
% Idem, Biblia Sagrada, op. cit., (Mc 14, 72), p. 1057.

% Ibid., (Mc 15, 25), p. 1058. HORA TERCEIRA: equivaleria as nove horas, porém entio o modo de
precisar o tempo nao era tdo exacto como hoje e , por isso, hora terceira pode também significar o
intervalo entre as nove e as doze horas.

5! Ibid., (Mc 15, 33-34), p. 1058. HORA SEXTA: comeg¢ava ao meio dia; HORA NONA: comecava
por volta das trés da tarde.

52 Ibid., (Mc 15, 42-43), p. 1058.

5 Ibid., (Mc 16, 1-2), p. 1058.
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Hora intermédia — Destinada a santificar o decorrer do dia, estando no intermédio
das duas horas principais, Laudes (de manhd) e Vésperas (ao fim da tarde). E
formada pelas trés horas chamadas “menores”, por terem uma importancia menor
no contexto da proposta de ora¢do didria e por serem mais simples e breves: Tércia,
pelas 9h00; Sexta, pelo meio-dia; Noa, pelas 15h00: «O uso litargico, tanto do
Oriente como do Ocidente, conservou as trés Horas de Tércia, Sexta e Noa
sobretudo por lhes andar ligada a memoria de certos acontecimentos da Paixdo do
Senhor e da primeira propagacdo do Evangelho.»*;

Veésperas — oragao feita ao fim da tarde no sentido de orientar a esperanca para a luz
sem crepusculo, recordando a Redenc¢ado de Cristo na ultima Ceia;

Completas — Ultima oracdo do dia, ¢ rezada antes de iniciar o descanso noturno,
ainda que eventualmente ja passe da meia-noite.

Tal como no Oficio Divino se funde (e funda) o mote da vida monastica cisterciense
— Ora et Labora —, qualificando a oracdo como actividade principal na vida do
monge e meio de chegar ao seu fim, também com Abandono se procura esse
encontro de génese artistica entre a contemplacao e a agao.

 Liturgia das Horas: Segundo o rito romano — Reformado segundo os decretos do Concilio
Vaticano II e promulgado por Paulo VI. Coimbra: Grafica de Coimbra, 2002, pp. 22-24.
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Fig. 20 — Planta de localizagao.

Fig. XX — Planta ao nivel do Dormitério.
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Fig. 21 — Vista de frente.
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Fig. 22 — Vista de lado.
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Fig. 23 — Vista do interior da camara de projecao.
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Fig. 24 — Vista do teto do interior da cAmara de projecao.
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Abandono






Fig. 25 - Abandono — 0°50”, fotografia, dimensodes variaveis, 2012

Fig. 26 - Abandono — 1°05”, fotografia, dimensodes varidveis, 2012.
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Fig. 28 — Abandono — 1’35, fotografia, dimensdes variaveis, 2012.
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Fig. 32 — Abandono -2’ 35’, fotografia, dimensdes varidveis, 2012.
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Fig. 33 — Abandono — 2’50, fotografia, dimensdes variaveis, 2012.

Fig. 34 — Abandono —3°05”’, fotografia, dimensoes variaveis, 2012.
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Fig. 36 — Abandono — 3°35”’, fotografia, dimensdes varidveis, 2012.
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Fig. 37 — Abandono — 3°50’, fotografia, dimensdes varidveis, 2012.

Fig. 38 — Abandono — 4°05°’, fotografia, dimensdes varidveis, 2012.
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Fig. 39 — Abandono — 4’20’ , fotografia, dimensoes variaveis, 2012.
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8. Consideracoes finais

Na interseccdo do pensamento estético de S. Bernardo e da obra de Newman
encontram-se, como elementos centrais, o despojamento e a libertagdo de todo o
excesso formal e a obra como resultante de um processo de abandono do proprio
autor (monge ou artista). Para ambos o que interessa é o processo, o caminho. E o
processo que constrdi a experiéncia nao o ponto de partida ou de chegada. Como
intensificar este processo? Como chamar a atengdo para o caminho? Sera que uma
maior atengdo no caminho atribui maior valor a meta? Provavelmente sim. E a
intensidade dos acontecimentos que marcam a vida, literalmente desenham a vida.
A obra de arte como evento experiencial pode, portanto, constituir a ligacao
essencial entre o transcendente e a vida. Ora, a imagem figurativa pela sua evidéncia
e imediatismo condiciona, a partida, a interpretacdo, dando-lhe um sentido pré-
definido que exclui o observador da sua constru¢ao. Dai a utilizacao de estratégias
ndo representacionais: a recusa da utilizacdo de imagens em S. Bernardo e o
“desvio” formal (ou informalismo) de Newman. Com estas estratégias ambos
procuram que o outro (fiel ou observador) possa construir, com 0 necessario
envolvimento e esforgo, a sua propria realidade a partir da interpretacdo de pistas
mais subtis. Este envolvimento e esfor¢o constitui o exercicio espiritual e criativo a
que podemos chamar ascese.

A experiéncia, no sentido primeiro, ¢ o que, colocando-nos em jogo a nds proprios,
toca-nos em profundidade e transforma-nos, de sorte que depois de a termos
superado ndo seremos nunca mais 0s mesmos: experimentar uma doenca, um luto,
uma alegria, amar, viajar, escrever um livro, pintar, s3o experiéncias neste sentido
fenomenoldgico primeiro, seguramente simples, mas de modo algum trivial. A
etimologia ensina-nos também esta acepgdo: experiéncia vem do latim ex-perire,
“travessia de um perigo”, exprime a tensao na direc¢dao de algo que esta para além,
do outro lado, e que podemos atingir por uma travessia.

Para S. Bernardo a cruz, em rigor, ndo ¢ uma imagem mas um arquétipo de
abandono, de entrega absoluta ao outro e a todos os perigos que com ela advém. Na
contemplagdo ao divino parte da cruz como paradoxo sugestivo de vivéncia € modo
de actuagdo. Seguindo este modelo o ser humano mistico entrega a sua vida ao
proximo, a imagem de Cristo, seja através de gestos ou de oragdes silenciosas. Este
gesto repetido de trabalho interior e exterior de libertagdo das vontades do corpo,
por conseguinte esta ascese, pode levar ao re-encontro com o espirito na sua maior
interioridade.

Deus encarna a imagem do homem, entrega-se sem anseios, abandonando o seu
corpo nas maos dos homens. Para Newman a auséncia do corpo e voz de Deus
torna-se uma referéncia para a inevitdvel condicdo humana exposta aos seus
mistérios, nomeadamente nas catastrofes naturais e provocadas pelo ser humano ao
seu semelhante e que ele vivenciou de perto. Neste sentido, associa a sua obra ao
despojamento formal da imagem, pois se Deus ¢ misterioso nos seus actos,
silencioso no momento em que deixa a vida corporea, entdo torna-se pertinente
questionar a representacdo figurativa que eterniza a imagem. Basta, por isso, a
Newman o acto de re-criar: o exercicio de repeticdo do movimento de pintar que
procura na pintura seguinte continuar um didlogo com a anterior, transformando o
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fazer artistico num processo semelhante a passagem do tempo na sua propria vida e
modo de viver como artista, construindo o lugar onde a arte e a vida se encontram.

Seré possivel entender a arte como lugar de reinvencdo das formas de comunidade,
de reencontro da dimensdo religiosa no sentido etimoldgico de religere, com o
poder de ligar os homens entre si, de produzir um sentido de ligagdo e partilha sem
se apoiar noutra coisa que nao seja a forca comunicacional imanente da experiéncia
estética?
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