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Resumo: A iconoclastia € certamente a maior demonstracdo da natureza autodestrutiva do
Homem para com a propria memoria do seu passado; encontramo-la em diferentes instancias
da histdria, e a escolhida para esta dissertacdo € uma das diversas que poderemos estudar. Desta
forma, apresentar-se-4 ndo s6 como um estudo do modus operandi Paleocristdo perante a
destruicdo da arte pagd; mas também como uma desmantelagem do fenémeno em si, apontando
as suas diversas facetas na historia e por consequente, na histéria da arte assim como as

consequéncias deste para a percecdo e compreensédo da imagem.

Palavras Chave: Iconoclastia, Arte Classica, Cristianismo, Paganismo, Império Romano

Abstract: Iconoclasm is certainly humanity’s biggest display of its self-destructive nature
regarding its own memory of the past; we find it in several instances throughout history, the
one chosen for this dissertation one of many we can study. With this in mind, it will be presented
a study of the modus operandi of early Christians when breaking pagan idols and art; as well
as a deconstruction of the iconoclasm phenomenon itself, pointing out its different roles
throughout history and the the consequences it had not only in the history of art but in the

perception and understanding of image itself.
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Introducéo

“Cada época de uma civilizagdo cria uma arte que lhe é prépria e que jamais se verd renascer.” *

Desde os primordios da Humanidade que esta se agarrava a expressao artistica, a ligacao
entre 0 Homem e a arte é familiar, intima ou até proxima. E na criagdo artistica que encontramos
espelhados os comportamentos mais subconscientes e emocionais do Homem, também como
0s seus medos, 0s seus desejos, 0s seus sonhos e esperancas.

E a arte que conecta a humanidade, ¢ a arte que reflete e captura a memoria da realidade,
que deixa um testemunho — uma impressao — desta para todas as geragfes que se seguirem; a
arte comove-nos, revolta-nos, inspira-nos e também reflete-nos; com isto, qual é o poder — o
verdadeiro poder — da arte? Que capacidades espirituais tera este objeto que influencia a nossa
percecdo, que condiciona as nossas emocdes e que imortaliza a nossa histdria? Porque nos faz
sentir todas estas e outras sensagdes?

O Homem ama a arte, 0 Homem cria arte e 0 Homem destréi arte. E assim o ciclo da
expressao e criacao artistica, um ciclo vicioso autodestrutivo para com a sua prépria sombra,
tanto nos vemos na arte ao ponto de a amarmos como nos afastamos e odiamo-la ao ponto da
sua destruicdo; este ciclo é algo fatal para a historia e para a historia da arte, e é neste ciclo que
a seguinte dissertacdo se ird focar. Nas seguintes paginas os maiores segredos do subconsciente
do amante da arte — e por consequente — 0 seu maior inimigo irdo ser expostos atraves de uma
metodologia de desmantelagem de todo o processo mental por detras do iconoclasta — daquele
que ataca e danifica ou destréi a arte — com o objetivo de melhor se compreender o fenémeno
e todas as facetas que este podera obter ao longo da sua transformacao desde os primordios de
uma simples reacdo para com a obra de arte por parte do que a contempla até a maior ferramenta
da reescrita historica que o Homem poderé ter criado.

A histéria da Humanidade, o seu percurso ao longo dos milénios é algo relativamente
fascinante, profético, em diversos aspetos; afinal os Humanos como o resto dos seres vivos que
habitam o planeta Terra, sdo criaturas de habito, ainda que os mesmos nédo se apercebem disto
conscientemente.

Como boas criaturas de habito que os seres humanos sdo, ou talvez como téo
inconsequentes que a maioria da espécie aparenta ser, a repeticdo de erros, uns mais

catastroficos que outros é algo iminente na historia da Humanidade.

L KANDINSKY, W. “Do espiritual na Arte”, Publicacdes D. Quixote, Lisboa, 1987, 11a edic¢do, 2017, p.21.



Exato, historia, uma disciplina esquecida por uns e completamente negligenciada por
outros podera ser a chave para quebrar o ciclo catastréfico e profético da acdo humana para
consigo mesmo, para com a sua prépria cultura e memoria; no entanto esta chave, tdo 6bvia
para tantos, parece uma solucdo arcaica e redundante para muitos. A célebre frase “a histéria
tem sempre tendéncia de se repetir novamente”” nunca foi tao real, tdo profética como para o
historiador; para o leitor ou pelo entusiasta do passado distante, que outros creem ser impossivel
de assombrar uma sociedade contemporéanea.

Desta forma, a segunda parte desta redacéo trata-se de um estudo de um dos momentos
mais avassaladores do mundo classico, trazendo o seu fim: a ascensdo do Cristianismo e as
consequéncias desta ascensdao na producdo artistica greco-romana. Aqui ir-se-a4 apresentar —
tendo em conta todos os aspetos apontados previamente — todo o processo mental, politico,
supersticioso e persuasivo pela parte Crista para com o combate a idolatria e a conversao dos
seus oponentes a sua verdade. Neste sentido, a escolha do estudo deste episodio deve-se a forma
extremamente fascinante de operacao dos cristdos para a criagdo de uma nova sociedade na sua
propria visdo de perfeicdo tendo em conta os seus valores; sendo esta instancia historica uma
de outras tantas semelhantes, mas sendo talvez esta a mais complexa, fascinante e memoravel
para a Historia da Arte. N&o ira ser so estudado todo o processo psicoldgico, persuasivo e social
como também os diversos métodos de destruicdo e apropriacdo da greco-romana e todo o
processo psicoldgico e supersticiosos por detras destas acoes.

A sombra da iconoclastia ha muito que assombra a histdria da arte, com isto pretendo que
este extenso trabalho seja uma prova de entre muitas destes testemunhos, uma tentativa para
que a historia ndo se volte a repetir e que a memoria da humanidade permaneca, resguardada
da acdo humana.

Status Quaestionis

Esta tematica ainda que ndo sendo exatamente inovadora para a Histdria da Arte é igualmente
importante para a mesma, quando o mundo assistiu aos crimes cometidos pelo grupo extremista ISIS
numa clara campanha de reescrita historica e de negacdo de um passado ndo islamico; o tema da

iconoclastia foi trazido de volta aos circulos académicos no ano de 2015.

Os poucos testemunhos de um passado greco-romano viram-se novamente atormentados pelas méos
daqueles demasiado intolerantes para as apreciar, desfeitos em p6 nos museus onde outrora teriam sido

visitadas, estas memdrias desvaneceram-se para 0 mundo, deixaram de existir em meros segundos o



que teria demorado meses, anos a ser criado. Mas ndo seriam estes 0s primeiros homens vindos do
deserto, armados com a intencdo de destruir aquilo que ndo lhes pertence, e é nestes outros homens

que esta dissertacao se ira focar.

A iconoclastia, ou o fenémeno iconoclasta em si € algo pouco debatido entre os Historiadores de
Arte, apesar deste ser uma presenca quase constante, associado a controvérsias, escandalos e até
destruicao, guerra, atrocidades. Episodios de natureza mais caricata como o caso da “Fonte” de Marcel
Duchamp sdo certamente célebres, mas apesar disto o fendmeno continua a ser pouco estudado, sendo

apenas nada mais do que uma breve mencéo na historia das obras alvo deste fendmeno.

No entanto, quando as imagens de estatuas desfeitas com martelos pneumaticos e TNT foram
divulgadas pelo mundo, o debate mudou, por todo o globo vozes ergueram-se em protesto, livros foram
escritos e debates foram criados. A arte tinha de ser protegida a todo custo, da violéncia a que poderia
ser submetida, para que a memdria do passado do Homem continuasse viva em todos os que a
quisessem contemplar; salvaguardada da capacidade autodestrutiva do seu criador, pois infelizmente,
muitos desses pequenos testemunhos ja teriam desaparecido, restando apenas em certos casos, um

pequeno registo fotografico da sua existéncia.

Apesar deste triste e chocante desenrolar de acontecimentos, sdo recorrentes o0s ataques a obra de
arte, na Tretyakov Gallery em Moscovo um homem atacou uma pintura de llya Repin retratando o
Czar Ivan IV abragando o corpo moribundo do seu filho. Autores como Malvika Maheshwari com o
seu estudo “Art Attacks” publicado pela Oxford University Press e o artigo disponivel ArtNet News
“What makes someone attack a work of art?” sdo certamente relevantes para esta problematica, no
entanto carecendo de algum estudo de diversos autores importantes na Teoria da Arte. Mas com isto,
é necessario salientar que a presenca destes artigos e estudos € certamente relevante e um bom ponto
de partida para uma melhor protecéo da obra de arte, no entanto isto ndo implica que ndo haja ainda

uma vasta necessidade de novos estudos e perspetivas.

A histéria da Humanidade, o seu percurso ao longo dos milénios é algo relativamente fascinante,
profético, em diversos aspetos; afinal os Humanos como o resto dos seres vivos que habitam o planeta
Terra, sdo criaturas de habito, ainda que os mesmos ndo se apercebem disto conscientemente. Como
boas criaturas de habito que os seres humanos sdo, ou talvez como tdo inconsequentes que a maioria
da espécie aparenta ser, a repeticdo de erros, uns mais catastroficos que outros € algo iminente na

historia da Humanidade.

Exato, historia, uma disciplina esquecida por uns e completamente negligenciada por outros podera

ser a chave para quebrar o ciclo catastrofico e profético da acdo humana para consigo mesmo, para
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com a sua propria cultura e memoria; no entanto esta chave, tdo 6bvia para tantos, parece uma solugéo
arcaica e redundante para muitos. A célebre frase “a historia tem sempre tendéncia de se repetir
novamente” nunca foi tdo real, tdo profética como para o historiador; para o leitor ou pelo entusiasta
do passado distante, que outros creem ser impossivel de assombrar uma sociedade contemporanea.
Desta forma, a iconoclastia (e o seu oposto, a iconofilia) fendbmenos de uma natureza estritamente
humana — uma bizarra reacdo para com uma obra de arte — merecem um extensivo estudo e anélise
para que 0 mesmo possa ser compreendido e para que mais obras possam ser salvas daqueles que as

pretendem destruir.

Obras como a de Alain Besangon? foram essenciais para o estudo deste tema e também para a
cronologia do mesmo na historia da Humanidade, enquanto que outras como a de Dario Gamboni?®
foram igualmente importantes para registar o fendmeno para futuro estudo, introduzindo diversas
ideias teorias que associavam alguns destes mesmos fendmenos a ideologias politicas uma necessidade
de reescrita histérica pelas figuras que as representavam. David Freedberg é também um nome de
salientar, a sua monografia focando-se na imagem e no seu poder, bem como na reac¢ao do observador
perante a sua presenca, destacando também o papel da obra de arte e as diversas reacdes que pode

despoletar no que a contempla.

A monografia redigida pelo professor Vitor Serrdo“ é igualmente importante, introduzindo uma nova
disciplina para o estudo das obras destruidas quer pela propria agdo humana, pelo tempo ou até mesmo
a alteracdes que deixam a obra irreconhecivel, introduzindo a disciplina de cripto-histdria de arte para
0 contexto académico. Desta forma também o seu artigo publicado na revista ARTIS®é certamente
relevante, englobando tanto a cripto-historia de arte e a iconoclastia na mesma realidade, associando
ambas como uma acdo quase de vandalismo do préprio Homem, enumerando também diversos
episadios relativamente ao fendmeno iconoclasta ao longo da histéria, bem como os diversos motivos

por detras dos mesmos.

2 Alain BESANCON. “L’image interdite: Une histoire intellectuelle de I'iconoclasme”, FAYARD; Fayard
edition, Paris,1994. p. 42.

3 Dario GAMBONI. “The destruction of art: iconoclasm & vandalism since the French Revolution”,
Reaktion Books, Londres, 2004. p. 33.

4 Vitor SERRAO. “A Cripto-Histéria de Arte: Analise de obras inexistentes”, Livros Horizonte, Lisboa, 2001.
5Vitor SERRAO. “Iconoclastia e Cripto-Histdria da Arte. Casos de Estudo e Acertos Tedrico-

Metodoldgicos no Patriménio Artistico Portugués”, Revista ARTIS, Faculdade de Letras, Lisboa, 2017. p.
9.



Wassily Kandinsky®é também de referenciar relativamente a sua redacéo, e ao impacto que teve na
salvaguarda do patrimonio artistico, atribuindo a prépria obra uma identidade que ndo podera ser

reproduzida novamente fora de seu tempo.

Ainda mais recentemente, no ambito dos crimes cometidos pela ISIS, Catherine Nixey’traz de novo
a atencéo para a destruicdo de obras de arte na sua obra, onde estabelece um claro paralelismo entre as
acOes dos membros da ISIS e dos primeiros cristdos do Império Romano, demonstrando uma clara
correlacdo das suas acdes e objetivos; sendo desta forma estabelecido talvez um padrdo que permita a

salvaguarda de outras obras deste tipo de movimentos.

Igualmente Troels Myrup Kristensen®é certamente relevante, focando-se essencialmente na resposta
cristd a arte classica, sobretudo a de culto religioso; desde os proprios métodos de danificacdo da obra

como as que estariam presentes no Serapeu de Alexandria e de outras provincias do norte de Africa.

Objetivos

Com a presente dissertacdo pretende-se contribuir para o estudo e compreensdo deste fenémeno,
mais concretamente no movimento iconoclasta cristdo; focando-se ndo s6 nas suas proprias acoes em
si, mas também em toda a supersticdo, ideias e objetivos por detréas deste tdo ilusivo culto no Império
Romano, sendo ainda um estudo no ambito da Histéria da Arte, pretende-se que esta dissertacdo
complemente os restantes estudos elaborados pelos diversos autores previamente mencionados,
tentando trazer a luz outras questdes quanto ao fendmeno iconoclasta; focando-se talvez no menos

estudado comparativamente aos restantes.

E de salientar que questionar a ideologia vigente na Igreja Catdlica no periodo da sua ascens&o como
religido dominante do Império Romano é também certamente um dos objetivos desta redacédo face a
pouca informacdo da perspetiva paga deste periodo face a abundancia de literatura crista desta época;
que certamente ofusca as fontes pagas; que infelizmente algumas nem chegaram na sua totalidade as

maos dos académicos da atualidade.

6 Wassily KANDINSKY. “Do espiritual na Arte”, Publicacdes D. Quixote, Lisboa, 1987, 11a edicdo, 2017. p.
21.

" Catherine NIXEY. “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, PAN books,

Londres, 2017. p. 17.

8 Troels Myrup KRISTENSEN. “Making and breaking of Gods: Christian Responses to Pagan Sculpture Late
Antiquity”, Aartus University Press, Lancaster, Reino Unido, 2013. p. 135.
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Com isto, a dissertacdo aqui apresentada pretende mostrar a inclinacdo da histdria para a preservagédo
da memoria do “vencedor”, da maioria pouco restando para o subjugado, ainda que, no entanto, esta
perspetiva tenha sido lentamente desmitificada devido a diversos estudos de outros académicos que

visam igualmente quebrar esta inclinacéo.

A iconoclastia sera talvez a mais comum das manifestacfes da natureza autodestrutiva do ser
humano, da sua ambi¢do como espécie dominante e a0 mesmo tempo, 0 seu maior inimigo por este
propagado; a iconoclastia é a inimiga da arte, da memoria humana e do testemunho daqueles que se
anteciparam a atualidade; ¢ através da iconoclastia que se criam narrativas fundadas de “meias
verdades” que visam apagar um passado historico dos seus antepassados; € esta a ideia central desta
redacédo, a de apresentar a iconoclastia como um fruto da natureza autodestrutiva humana, como

ferramenta de reescrita histdrica e de destruicdo da memoria do outro subjugado.

Ao longo da historia rapidamente se pode verificar um padrdo, quase ciclico de destruicdo e censura
de obras de arte, da expressdo da sua futilidade no contexto onde sdo destruidas, escondidas pelos
diversos motivos que levam a sua destrui¢do, bem como o0s objetivos por detras desta violéncia para
com a mesma. Desta forma, a seguinte dissertagdo tem igualmente como objetivo denunciar esses
motivos e objetivos, associando a iconoclastia a diversas motivacdes de natureza politica até mesmo

supersticiosa, de medo para com o proprio poder da obra de arte.

Inspirando-se nas ideias de Alain Besancon e aplicando-as a partir de uma nova perspetiva em face
dos novos estudos e monografias de diversos autores, usando o periodo historico escolhido como um
exemplo ilustrativo que, por sua vez, também se encontrava pobremente estudado. Com isto, 0 episodio
estudado é uma ilustracdo para um melhor entendimento das questdes socioculturais, politicas e
religiosas que levaram a destruicdo de diversos templos e inUmeras obras de arte, maioritariamente

esculturas greco-romanas.

Pretende-se também estabelecer uma evidente correlacdo entre a tentativa de apagamento, de
censura historica e o préoprio fendbmeno através de diferentes perspetivas que visam a melhor
compreensdo do estudo elaborado na dissertagdo que precede o periodo historico escolhido para a
redacdo. Elegeu-se assim um arco temporal que se estende entre os séculos Il e VI d.C. de forma a
abordar ndo s6 o surgimento do Cristianismo como uma seita no Império Romano até a sua ascensao

como religido oficial do Império e as consequéncias que esta trouxe para a realidade paga do seu tempo.

Uma das maiores religides, ndo foi diferente das demais tentativas de destruicéo historica, ainda que
de certa forma, esquecido entre os fiéis, infelizmente as marcas deste passado tdo evidente sdo

profundas nas obras de arte. A nova geracao de cristaos, a sobrevivente das perseguicdes de Nero, ndo

11



viraria a outra face a continuagédo da veneracao paga quotidiana dos seus vizinhos, afinal, eles tambem
teriam de ver a luz do seu Deus, segundo 0s mesmos, o verdadeiro Deus; e se 0S mesmos se recusassem
teriam de ser forgados a ver, pois somente o seu Deus traria salvacao. Afinal, ndo ha crime para aqueles
que tém Cristo. E o que estaria para vir, pelas longas décadas se estenderiam, ndo seria nada mais do

gue uma missdo para salvar a humanidade.

Portanto, é fundamental apresentar ndo so as obras vitimas deste movimento ou fenémeno, como o
proprio contexto historico, social e religioso da realidade romana da Antiguidade Tardia para melhor

compreender o0 que levou a esta acdo por parte dos Cristdos.

No entanto, apesar do periodo escolhido, a verdadeira tematica desta dissertacdo é certamente o
estudo da iconoclastia e a sua presenca como eterna inimiga da obra de arte e a ameaca que a mesma
constitui para o testemunho da obra humana. O fenémeno esta ainda bem presente na atualidade, quer
pelas méos de fanaticos que visam a dominéncia das suas proprias ambi¢des, como através das acdes
de individuos perturbados pela aura que a propria obra emite sobre o seu observador ou a mensagem

gue a mesma transmite.

O estudo da reacdo humana perante a obra de arte, quer pelo seu lado de extrema adoragdo como a
iconofilia ou o seu oposto a iconoclastia e a sua correlacdo com a ideia da aura que a obra de arte
transmite; mostrando uma profunda relacdo entre ambas e dissecando a mesma através desta
dissertagdo. Assim sendo, pretende-se que a mesma sirva como um ponto de partida para o estudo da
reacdo humana para com a obra de arte face a aparente falta de informacéao nesta perspetiva.

Desta forma, a seguinte dissertacdo apresenta-se como uma tentativa de explicacdo de ambos 0s
fendmenos e da relacdo dos mesmos com a obra de arte tendo em conta 0s autores que previamente
tocaram nesta mesma tematica e aprofundando as suas ideias; aqui 0 objetivo sendo a dissecacgdo de
ambos os fendbmenos com uma principal énfase na iconoclastia devido a ameaca que a mesma

representa na histéria da arte e a necessidade aparente de um estudo sobre esta.

Com a compreensao de ambos facilitara a preservacgéo e protecdo da obra de arte de forma a que a
mesma nao seja vitima de atentados contra a sua aura; mantendo assim intacto o testemunho da
memoria humana e o reflexo do contexto em que se inseria, sendo este um dos principais objetivos
desta dissertacdo. E de notar também, que devido & frequéncia de ataques as maos de particulares a
obra de arte no ambiente museoldgico ha também uma vasta presenca de artigos e ensaios relativamente
ao ocorrido e apelando a necessidade de medidas mais preventivas para este tipo de ocorréncias e

focando-se no autor do incidente e na forma como 0 mesmo atuou para com a obra.
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E de salientar evidentemente que esta dissertacio ndo é a primeira desta tematica, deste debate;
tendo ja outros autores como resposta aos crimes da ISIS, elaborado os seus proprios estudos e
monografias que visem expor ao publico as razdes e motivagdes por detrds do desenrolar daqueles

acontecimentos; sendo esta dissertacdo um complemento destes mesmos estudos.

Metodologia de investigacao

A investigacdo organizou-se em torno de trés nucleos distintos: um que caracteriza 0 fenGmeno
Iconoclasta, 0 que se centra nos contextos mais especificos da realidade Cristd como o contexto
historico, social e religioso, bem como a propria cultura e ideais cristdos da época e o ultimo

maioritariamente imagético com consulta das devidas fontes e monografias a si associadas.

No primeiro nacleo foram estudadas diversas monografias que visam a compreensdo da lconoclastia
como reagdo, bem como o poder que a propria obra de arte reflete no mesmo atraves da anélise de
textos como o de Alain Besancon e David Freedberg. Outras obras de alto teor filosofico e socioldgico
foram também devidamente consultadas para a elaboracdo desta parte do discurso académico que se

pretende definir nesta dissertagéo.

Para o segundo ndcleo foi reunido um diverso nimero de estudos que permitiram a reflexdo de
varios documentos e textos da época que foram considerados essenciais para a elaboracdo da
dissertacdo. As tematicas dos textos estudados sdo variadas, indo ao encontro de diversas realidades e
perspetivas de ambos os lados cristdo e romano; pondo em destaque sobretudo o contacto de ambos e
o0s seus conflitos num contexto social e religioso que visa ilustrar 0s mesmos como oponentes no seu

tempo.

E finalmente para o terceiro ndcleo, foi necessario a consulta da comunicagéo social, sendo esta a
atual fonte do registo fotografico de diversas das obras de arte estudadas no ambito desta dissertacédo
bem como um acesso a reconstruc@es arqueoldgicas das obras que ndo sobreviveram até a atualidade
e o testemunho de outros peritos que é extremamente relevante para o estudo das obras nesta

dissertacdo.

Autores mais contemporaneos como Catherine Nixey foram sem ddvida uma inspiracéo para esta
dissertacdo, sendo a mencdo e analise dos mesmos relevantes para esta tematica no contexto atual,
sendo a presenca da sua obra igualmente importante nesta dissertacdo. Por seu lado autores de
referéncia como Jean Wirth e Alain Besangon analisaram efetivamente o completo oposto do tema

abordado nesta dissertagdo, a Iconofilia, mas, no entanto, devido a natureza complementar de ambos,
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leva a sua andlise para realizacdo desta dissertacdo; pois curiosamente a completa adoracdo de uma
obra por uns, leva ao ddio extremo de outros, o que revela a relacdo entre ambos os fendmenos algo

ciclico e complementar.

O processo de analise é de uma natureza pluridisciplinar, recorrendo a estudos de filosofia, religido,
historia e sociologia pois sem estes, a seguinte abordagem apresentar-se-ia como incompleta sendo a
presenca destas diferentes areas torna-se, como tal, fundamental para uma compreensdo em pleno dos

modos do movimento iconoclasta cristao.

O estudo de diversos testemunhos da época foi igualmente fundamental, a anélise de fontes
documentais, bem como de obras literarias de teor altamente cristdo e igualmente de outros autores que
analisaram as mesmas fontes de modo a obter as mais diversas perspetivas possiveis complementa
devidamente a dissertacdo bem como a desprende da narrativa perpetuada pelo lado cristéo, abordando
0 episddio iconoclasta de uma forma mais imparcial. Com isto as fontes consultadas, as Epistolas de
Plinio, o Jovem e o Imperador Trajano; a Historia Eclesiastica de Eusébio de Cesareia; os discursos de
Suetonio, Atanasio de Alexandria, Gregorio Nazianzo e Tertuliano foram certamente fundamentais

para a realizacdo desta dissertagéo.

Em termos bibliograficos ha claramente duas distin¢des entre autores mais contemporaneos e as
respetivas fontes que estes consultaram, o que da a possibilidade de uma nova anélise por parte desta

dissertacdo.

Infelizmente, devido a natureza extensa do tema escolhido, ndo se poderéa refletir sobre todas as
obras que se enquadram na tematica, tendo assim havido uma selecdo daquilo que se pretendia escolher
para a elaboracdo da redacdo, bem como o processamento e reflexdo da mesma no discurso que se
pretende elaborar, bem como a relevancia dos mesmos para a tematica; tratando as escolhas de obra o

mais profundamente possivel em relacdo a informacéo recolhida para esta monografia.

Nesta reflexdo nao se pretende perder o ponto de vista analitico do fendmeno, sendo a iconoclastia
um ponto de partida e também um de chegada. Interessando essencialmente compreender a sua
natureza diversificada em prol da mente humana e da sua capacidade de reagdo num contexto
sociocultural especifico de forma a melhor compreender este fendmeno ap6s a analise deste mesmo
episodio em especifico. Desta forma, a recolha de fontes foi de um certo modo, algo no qual se
encontrou alguma dificuldade, devido ao pouco ou ndo acesso das mesmas por parte do publico geral,
tendo de se recorrer a outras monografias nas quais as mesmas eram citadas ou tradugdes para que a

sua andlise fosse devidamente realizada.
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Muitas das obras escolhidas, bem como alguns dos templos que serdo mencionados na dissertacdo
foram destruidas pela acdo humana, parcialmente ou totalmente, como tal, a consulta de estudos e
catdlogos dos museus e instituicbes onde as mesmas se encontravam tornou-se fundamental ndo so6
para obter registos fotograficos como para o registo das caracteristicas das pecas que foram destruidas
ou perdidas para o tempo. Perante esta realidade, esta dissertacdo visa também espalhar a memoria
destas obras para que as mesmas possam ser estudadas devidamente para um ambito académico, sendo
a divulgacdo e a preservacdo destes estudos, analises e registos fotograficos extremamente
fundamental, os mesmos apresentando-se como uma fonte de informacdo que permite a perpetuacédo

destas obras na histdria da arte.

Esta dificuldade € sobretudo notéria relativamente a obras cuja prova de existéncia ou criagdo existe
somente em fontes e registos de época, sendo a sua analise realizada através da recolha de

representacdes dos acontecimentos desse periodo, bem como descri¢fes da mesma nessas fontes.

A andlise das fontes e das obras selecionadas ¢é igualmente importante para o estudo, sendo uma
contribuicdo para uma melhor compreenséao da iconoclastia tanto como fendmeno social, como reagéao
da natureza autodestrutiva do Homem e também no ambito do estudo da arte greco-romana da
Antiguidade Tardia e da sua relevancia no contexto historico-social onde se inseria antes da chegada

do Cristianismo.

Com isto para serem atingidos os objetivos desta dissertacdo, uma abordagem de alto teor analitico
e interpretativo é fundamental devido a natureza tanto das fontes estudadas como das obras escolhidas
e das suas descricdes nessas mesmas fontes, tentando sempre ter um caracter imparcial perante tudo
aquilo que € estudado, observado e analisado em prol desta dissertacdo; sendo a multidisciplinaridade

um elemento fundamental para a elaboracédo desta dissertacao.
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A iconoclastia como um movimento de resposta a obra de arte

Na sua esséncia, a Iconoclastia € uma resposta, como qualquer outra, por parte do publico, ou de
um certo grupo de individuos a uma ou diversas obras de arte. No entanto, € o que leva este publico ou
individuo a cometer esta atrocidade para com a obra de arte que realmente é ainda que de uma forma
fascinante, expondo a mente do ser humano, e a sua arcaica atribui¢ao de algo “malévolo” a arte, pondo
a arte como um elo de ligacdo para com algo sobrenatural (ou ndo) como uma imagem daquilo que vai

contra os seus valores, ou talvez algo mais.

Isto é evidente quando se reflete sobre diferentes situacfes ao longo da histéria, desde a mais remota
vila no sudeste asiatico, até a cidade mais cosmopolita europeia, em algum ponto da sua historia, houve
uma destruicdo sistematica das obras de arte, destruicdo essa muitas vezes imposta por ideologias
radicais, parte de algum tipo de propaganda politica ou religiosa. Autores de referéncia neste assunto
como Jean Wirth e Alain Besancon analisaram eficientemente as causas que giravam em torno da
idolatria, 0 que viria a ser o pretexto mais frequente que levaria ao seu extremo oposto, a iconoclastia,
curiosamente, a completa adoracdo de uma obra de arte por uns, leva ao 6dio extremo de outros, 0 que

revela todo este fendbmeno de adoracdo e 6dio como algo ciclico ou até complementar.

Contudo apesar desta prevaléncia na historia, foi também durante muito tempo evitado ou visto
como algo tabu por diversos autores: Louis Réau evita abordar o tema diretamente, enquanto que Peter
Moritz Pickshaus denomina a iconoclastia como um “ndo tema” °. Mesmo assim, devido a inimeras
circunstancias e a constante destruicdo ou danificacdo de obras de arte, a iconoclastia é algo que néo
pode ser mais evitado devido a sua prevaléncia como parte da dindmica do mundo contemporaneo e
da interpretacdo e perspetiva da propria arte, Stacy Boldrick aponta a causa da destruicdo como
instancias de mudanca politicas, econémicas ou culturais:

“Divisdo sobre o local certo e o significado das imagens é normalmente acompanhado de mudancas

historicas.” *°

Quando consideramos a autonomia da obra de arte ndo como uma esséncia atemporal, mas como
uma construcao historiografica; como um elemento cujos estatutos e utilizacOes se alteram consoante

o0 periodo onde existem, é facil determinar que a iconoclastia é em si um fendmeno que transcende a

9 Cf. Stacy BOLDRICK. “Striking Images. Iconoclasms Past and Present”. Routledge publishings, University
of Birmingham, 2013. p. 2
10 lbidem, p. 3.
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simples agresséo ou destruicao da obra de arte - no entanto isto ndo quer dizer que o proposito da arte
seja a sua destruicdo - a funcdo da obra no seu contexto é relevante e certamente transcendem as suas
funcdes estéticas, ainda que seja esta ultima que inicialmente estabelece a relagéo entre o observador e
a obra. Com isto, o ataque a obra de arte é - sequndo Gamboni - uma quebra de comunicacéo entre
ambas estas partes, 0 que esta igualmente ligado com a funcao da obra no espaco e no seu contexto, o

que leva ao ataque do observador & obra, nos casos mais extremos.!

Neste sentido, pode-se afirmar que as pluralidades das fun¢des da obra de arte no seu contexto geral
criam uma ligacdo de comunicacao para com o observador; contudo, esta mesma comunicacao pode
ser quebrada na perspetiva deste observador ou publico o que resulta ndo s6 numa averséo da imagem
como também numa possivel resposta iconoclasta. Desta forma, a obra de arte usada em contextos
especificos - como ira ser explorado nos capitulos seguintes - pode acabar por criar também conflitos
no publico geral se a sua utilizacdo for uma de ferramenta narrativa. Mas para a melhor compreensao
do fenébmeno iconoclasta, é certamente relevante inicialmente, apontar as tendéncias de parcialidade e
estigmatizacdo dos estudos sobre o fendmeno em si; mais concretamente da ideia geral de que a
iconoclastia parte sempre de um lugar de ignorancia: da figura do iconoclasta como a de um individuo

cego ndo so ao valor daquilo que acabou de destruir como também a mensagem que 0 seu ato transmite.

“Goya dad-nos uma retratacdo da expressdo desta ideia. Um homem com os seus olhos fechados esta
equilibrado numa escada ainda movendo a sua picareta que tinha usado para destruir o busto. A legenda

descreve: Ele ndo tem nogdo do que estd a fazer.” * (vide fig. 1)

Ainda que este retrato possa representar alguns dos episédios iconoclastas ao longo da histéria, este
ndo deve definir a maioria destas instancias, pois o fenémeno, apesar de ter as suas raizes fixas no
instinto e reagdo humana para com a imagem e tudo o que esta pode representar, pessoalmente ou néo;
no entanto, a iconoclastia € também uma ferramenta de construcdo e desconstrucdo historica, € o
ultimato para com um passado que se pretende apagar, para com certos valores que se pretende

esquecer e até certas tradicdes e culturas que se pretendem dizimar.

H& também uma certa nocdo de oposi¢do entre a ignorancia destrutiva e a criatividade que
encontramos em monografias de alguns autores acerca deste fenomeno e do seu estudo. Na obra
“History of the Revolt in the Netherlands” de Schiller, * o autor atribui a iconoclastia ou as ac@es

iconoclastas a populagdes de baixo estatuto no auge de um motim; argumentos que encontramos

11 ¢f. Dario GAMBONI. “The Destruction of Art: lconoclasm and Vandalism since the French Revolution”.
Reaktion Books, 2007. p. 22.

12 |bidem, p. 24.

3 1dem.
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também na defesa do patrimonio artistico do Antigo Regime aquando da sua destruicdo pelos

Revolucionérios, declarando este mesmo ato como vandalismo.

Em “Histoire du Vandalism” (1959) por Louis Réau, sdo estabelecidos dois patamares pelo autor
relativamente a destruicdo de obras de arte e do restante patriménio artistico na Revolucéo Francesa: o
primeiro o de completar a histdria da arte francesa, especialmente no campo da arquitetura atraves da
elaboracdo de um inventario do que teria sido perdido; e o segundo o de apontar a destruicéo,
independentemente das suas causas e prevenir a sua continuacdo deslegitimando qualquer tipo de acao
da mesma natureza no futuro. '* Curiosamente, esta mesma obra acaba por se tornar num ensaio de
cariz bastante politico, onde Réau tenta sugerir a estabilizagdo de uma sociedade hierérquica sobre a
qual “os instintos basicos da populacdo” *° seriam devidamente controlados enquanto uma sociedade
de estatuto social mais elevado poderiam usufruir da obra de arte quase exclusivamente para si mesmos.
Aqui novamente temos esta mesma faceta da iconoclastia como uma expressao de ignorancia de um
povo pobremente educado que simplesmente ap6s ndo conseguir compreender aquilo que esta a
contemplar; este tipo de posicao pode-se argumentar é tanto proveniente de uma posicao elitista como
pouco corresponde a natureza do fendmeno iconoclasta, sendo esta mesma uma narrativa estereotipica

que ndo contribui para o estudo da Iconoclastia e do seu impacto no estudo da Historia.

Autores como Martin Warnke (1973) com a sua colegdo de ensaios "Bildersturm™ 17 questionam a
ideia de autonomia da obra de arte no contexto da Ulmer Verein fur Kunstwissenschaft, uma
universidade radical fundada no oeste da Alemanha em 1968. Na introducdo, Warnke afirma que o
ponto de partida comum de qualquer artista € a procura pelas raizes histéricas da ideia, desta forma,
qualquer abordagem critica para com a arte se tratava de um ato iconoclasta. Esta posicéo é igualmente
demasiado extrema, atribuindo a critica a arte como um fenémeno iconoclasta em si - ndo sendo
necessariamente uma posicao errada, a construcdo de narrativas que pretendem despoletar a aversao
de uma imagem em especifico € também encontrado em diversas instancias - a critica da arte sem si,

sobretudo a construtiva ndo deve ser considerada como uma agao iconoclasta.

No estudo “Guerra das imagens da Antiguidade Tardia a Revolucdo Hussita” publicada cerca de
dois anos mais tarde, Horst Bredekamp trata a arte como um meio de conflitos sociais uma faceta que
é evidenciada por diversas fontes historicas, havendo uma correlacéo forte entre a producéo artistica e

a construcdo de um novo contexto social, como ird ser mais devidamente abordado no capitulo

1% 1dem.

15 |bidem, p. 26.
16 1bidem, p. 29.
7 |bidem, p. 25.
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seguinte. Outro aspeto que é igualmente importante é a diferenciacdo entre Iconoclastia e Vandalismo,
que segundo Gamboni foram termos que ambos testemunharam uma importante progresséo

relativamente o que toca a semanticas.

A iconoclastia evoluiu da destruicdo das imagens religiosas e da oposi¢do para com imagens
religiosas para essencialmente, a destruicdo e oposicdo para com qualquer imagem ou obra de arte,
metaforicamente “atacando ou destronando crencas e institui¢des reveradas, que eram consideradas
falaciosas e supersticiosas.” *® O vandalismo, por sua vez, abandona a sua associagao de destrui¢io de
obras de arte e elementos arquitetonicos para o ataque a qualquer objeto, mesmo que isso implicasse
que o mesmo fosse denominado de barbaro, ignorante ou sem qualquer significado. Um bom exemplo
desta diferenciagdo ¢ a utilizagdo do termo “iconoclastia” no contexto de Bizancio ¢ da Reforma
enquanto que “vandalismo” ¢ associado usualmente a Revolugdo Francesa através do termo
“vandalismo revolucionario”. ° Neste sentido, a diferenca entre ambas as agdes ¢ a destruicdo da arte

pela mensagem que esta transmite e a destruigdo da arte simplesmente pela acéo de destruigéo.

E, no entanto, necessario salientar que o termo “vandalismo” ndo ¢ regularmente usado no d&mbito
académico devido ao seu sentido vago. O termo “iconoclastia” é usualmente mais presente neste
ambiente, devido a implicagcdo de uma justificacdo da acdo em si e a sua completa associagao a obra
de arte. O termo em si, é reinventado atraves da perspetiva de Frangoise Choay atraves da criacdo das
defini¢des “vandalismo destrutivo” e “vandalismo reconstrutivo”?® aludindo & nogéo da iconoclastia

como uma ferramenta de construcao.

Olivier Christin fala-nos também desta mesma ideia, notando que: enquanto que o ultimo aparenta
ser uma acao de execucdo simbdlica que estabelece algo novo; o primeiro tenta eliminar totalmente os
vestigios artisticos, impondo depois um processo legal e sistematico para regularizar o seu tratamento

e reutilizacio como materiais.?

Também a prépria atribuicdo e definicdo da imagem revela-se como uma forma de justificacédo de
ataque a obra de arte. O movimento iconoclasta dos séculos VIII a 1X d.C. ndo tinha como objetivo
atacar a imagem de Cristo - ao contrario do que 0s seus oponentes argumentam - a questao da “Querela

das Imagens” de 728-843 levanta a questdo da interpretacdo da imagem e da sua perce¢édo pelo publico

18 Ibidem, p. 32.

% |bidem, p. 33.

20 ¢f. Francoise CHOAY. “A Alegoria do Patriménio”, EdicBes 70, Lisboa, 2021. p. 32.

21 ¢f. Olivier CHRISTIN. “Aux Arts! Esthetique Des Republiques”, BORD DE L'EAU, 2022. p. 45.
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geral: a ideia da acdo iconoclasta motivada pelo impacto da obra de arte no seu observador e o que

despoleta neste.

Este foi o caso da destruicdo comandada por Savonarola em Florenca no século XV onde diversos

objetos artisticos foram queimados por representarem uma sociedade vista como imoral e injusta.?

A descoberta do “Novo Mundo” ¢é também igualmente habitada de episodios desta natureza, as
imagens (ou idolos) dos povos colonizados foram destruidas em massa, tal como diversos edificios e
cidades; entre os quais a capital Azteca de 300.000 habitantes em 1521. 2 Neste caso, 0 combate a
imagem foi tanto pela necessidade de neutralizar os instrumentos das praticas nativas, apropriando-se
do seu valor simbolico de forma a colonizar e erradicar estas comunidades.

“O vandalismo caracteriza a forma na qual as sociedades desenvolvidas tém comunicado com as mais

arcaicas.” %

A persecucado da Arte Degenerada que ira ser explorada mais adiante com algum detalhe, é também
um ato de iconoclastia devido ndo sé a tentativa de estabilizacdo de um canone artistico especifico dos
ideais do partido Nazi, como também uma forma de opressao daqueles que ndo teriam lugar na nova

sociedade ariana.

“O mito do aniconismo surge precisamente do nosso medo de realizagdo que as imagens sdo dotadas de

qualidades que transcendem o mundano, e que nds criamos 0 mito porque ndo conseguimos admitir a
29 25

possibilidade do poder da imagem.

A iconoclastia é desta forma, uma reacdo para com a obra de arte que se manifesta inicialmente
sobre a forma de censura, esta mesma reacdo acaba por escalar ao ponto da destruicdo da imagem de

forma a cessar a sua comunicagdo com o observador.

“Da censura o passo para a iconoclastia é claro. O que conecta ambos é o poder da imagem.*®

A imagem despoleta nas pessoas diversas reacdes: 0 homem destrdi imagens, mutilam-nas, choram
perante as mesmas, beijam-nas; sendo tanto acalmados como instigados pela prépria arte. Isto

demonstra um nivel de empatia a qual o individuo ndo esta certamente acostumado, pois € em si algo

22 cf. René HUYGHE. “O poder da Imagem”, Edi¢Ses 70, 2009. p. 37.

23 GAMBONI, Dario. “The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution”.
Reaktion Books, 2007. p. 42.

2 | dem.

% |bidem, p. 43.

26 FREEDBERG, David. “The Power of the Images: Studies In The History And Theory Of Response”,
University of Chicago Press, 1991 p. 25.
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de nivel extremo. Com isto, a iconoclastia € uma resposta repressiva a obra de arte, no sentido de

reprimir esta conexdo empatica via a destruicdo da imagem que a despoleta.

“A minha preocupag¢do com essas respostas que sdo fruto da repressdo, assim o sdo, pois, demasiado

embaragosas, rudes e primitivas, porque nos tornam conscientes da nossa familiaridade com o iletrado, o

primitivo e subdesenvolvido; é por causa dessas raizes psicologicas que preferimos a ignorancia.” *'

Esta relacdo para com a imagem n&o se limita somente a imagem do divino, a funcdo da imagem no
quotidiano € igualmente importante e tdo poderosa como a imagem do divino. Com isto, a prépria
imagem e o poder que esta podera evocar € usufruido em certos espacos do quotidiano, quer numa
esfera mais privada, como na mais publica como um espaco de culto, algo que encontramos quer em
evidéncias arqueoldgicas como na literatura da época. O romance escrito por Heliodoro no século |11
a.C. mostra-nos exatamente isto, sobretudo o possivel poder da imagem e como este se pode refletir no
material: nesta instancia, a mae do protagonista descreve-nos o nascimento do seu filho e a influéncia

que as imagens dos amores de Perseu e Andromeda poderao ter tido na concecéo deste:

“(...) Mas tu nasceste padlido, uma cor estranha entre os Etiopes. Eu sabia a razdo, pois enquanto o meu

marido teve de o fazer comigo, o meu olhar estava na imagem de Andromeda nua... E entdo por idealizacdo de

tal, criei algo em sua semelhanga.” 28

Uma nogéo semelhante encontramos em “Considerazioni sulla pittura” por Giulio Manciani, onde

no final ha uma exposi¢do da decoracgdo dos quartos:

“Objetos lascivos devem ser colocados em quartos privados, e o patriarca da familia deve manté-10s
cobertos, e somente descobri-los quando vai para la com a sua mulher (...) pois estes servem para estimular o
homem a conceber belas e saudaveis criangas (...) ndo por causa da imaginacao que se marca no feto, que é de

um material diferente da mée e do pai, mas porque cada parente, através da contemplacéo das imagens, insere

na sua semente a constituicio semelhante a do objeto ou figura.” *

Nesta perspetiva, a imagem aparenta ter algum tipo de poder ou influéncia na concecao da crianca,
sobretudo no que toca a salde e aparéncia desta; a imagem € assim usada neste contexto de forma a
garantir a constituicdo de uma familia saudavel. Para além destes propositos, a funcdo da imagem
servia também para outras funcdes como a da educacdo das criancas, a contemplacdo da imagem é
neste contexto usada de forma a criar valores morais na crianga; como é possivel ver na obra “Rule for

the Management of family care” por Giovanni Dominici em 1403:

27 |bidem, p. 26.
28 |bidem, p. 27.
2 |bidem, p. 28.
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“(...) com outras figuras que lhes dariam o amor a virgindade com o leite das suas mdes, o desejo por Cristo,

Odio por pecados, aversdo a vaidade, afastamento de mas companhias e o inicio das consideracdes dos santos,

da contemplagdo dos santos.”™

Mas, tal como encontramos repetido imensas vezes ao longo da histéria, ainda que o poder das
imagens seja visto como algo benéfico, hd também igualmente uma certa apreensao para com o poder

da imagem:

“Eu aviso, se tem pinturas na sua casa para este mesmo proposito, tenha cuidado com as molduras de ouro

e prata, pois (as suas criancas) tornar-se-do mais idoladoras que pias (...)” >

Novamente temos aqui o velho medo da idolatria, ainda que ndo seja assim tdo evidente como
encontramos em outros textos; pode ser assim possivel também estabelecer a correlacdo entre os
instintos primitivos para com a arte reprimidos sobre a forma da racionalizag¢do deste medo através da

ideia da idolatria.

“A maioria dos problemas que tém nos atormentado podem, tal como ja sugeri, ser culpa da dicotomia entre
0 cognitivo e o emotivo. Num lado temos a sensagéo, percecao, inferéncia, conjetura, inspe¢oes e investigacdes,

factos e verdade; no outro colocamos prazer, dor, interesse, satisfacdo, desapontamento, respostas instintivas

como apreciar e desgostar.” 3

“De Pictura” em 1435 fala-nos da resposta a arte daqueles que ndo a sabem recriar; apontando para
esta ideia da criacdo artistica como algo dotado de um certo poder divino que se espelha na arte que €
criada através de cinco aspetos: a pintura torna o ausente presente e a morte viva; auxilia a memoria e
0 reconhecimento, inspira admiracdo no observador; transmite um sentimento de piedade e transforma

o valor do material desprovido de figura. 3

Com isto pode-se assumir a arte como algo dotado de um poder de despoletar emocdes e reacdes
quase primitivas no seu observador; este tipo de pensamentos parecem corresponder também com as
funcdes que lhe sdo atribuidas no seu contexto mas o elemento comum entre todos estas instancias é
esta crenca de influéncia no quotidiano que € constante independentemente do periodo histérico ou do
contexto social onde a encontramos. Com isto, a influéncia da arte no seu meio é certamente um aspeto
que poderd levar a sua destruicdo por via da iconoclastia, como foi o caso que Huyghe nos descreve

em “O Poder das Imagens” que ocorreu nos Paises Baixos em 1566, esta instancia iconoclasta seria o

30 1dem.
31 1dem.
32 1dem.
33 |bidem, p. 29.
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culminar de um longo e extenso debate sobre o uso e a validade das imagens, tanto na igreja como fora
do espago de culto: as imagens foram em si destruidas por serem vistas como “idolos” ou
“contaminadas pela idolatria”’, um efeito do debate constante das imagens na propria igreja catolica e

0 papel que estas poderiam ter nas suas devidas fungdes. (vide fig. 2)

“Durante bastante tempo imagens foram vistas como uma prova de corrup¢io da igreja.” >

Novamente temos aqui esta antagonizacdo da imagem como um simbolo ou sinal de algo negativo,
neste caso a corrupcdo ou idolatria muitas vezes associado também a supersticdo ou até mesmo
evocacao de algo nefasto através da representacdo de tal, como as diversas iluminuras onde a cara do
diabo se encontra danificada de forma a retirar a possivel influéncia deste sobre a sua imagem atraves
da negacdo do seu rosto. Mas por outro lado, apesar deste medo do poder da propria imagem, ha
também admiracdo, apreciacdo, desejo e adoracdo da mesma; a funcdo da imagem no quotidiano
aparenta mudar consoante a perce¢do do publico para com a arte. A imagem é adorada, mas também
temida, 0 medo do poder da imagem é bastante presente na prépria histéria da arte, transcendendo a

mesma até a correntes filos6ficas como o Neoplatonismo ou até dogmas religiosos como o Judaismo.

“A ansiedade para com as imagens continuou durante a ldade Média; estimulada e amplificada por

pensadores e autoridades (...) S. Tomds pode ter justificado as imagens como um meio de instrugdo (...) mas

também ele estava ciente dos perigos do envolvimento emocional que despoletava da observagdo.” *®

E também de salientar, no entanto, que ndo foi somente a destrui¢io a Unica tentativa de travar o

’36é

poder da imagem sobre o observador: James Simpson explica-nos que o “Museu do Iluminismo’
uma resposta direta para as reacdes iconoclastas, uma tentativa de salvaguardar a imagem da sua
possivel destruicdo, ainda que curiosamente, o método descrito para a sua preservacao tenha
igualmente conotac@es iconoclastas. Apds cento e cinquenta anos de diversas instancias iconoclastas,

a Europa do Norte elabora trés solucdes alternativas a destruicdo da imagem:

A corrente iluminista descreve o poder da imagem como uma consciéncia falsa: um suposto idolo
gue encanta 0s mais ingénuos deve ser destruido pois perpétua a supersti¢ao e ignorancia, desta forma
uma possivel solugdo para este possivel encanto da imagem seria retira-la do contexto onde se

encontrava e coloca-la num museu, a imagem ¢ agora “arte” o que neutraliza a sua possivel influéncia,

34 |bidem, p. 385.

35 Ibidem, p. 387.

36 SIMPSON, James. “Striking Images. Iconoclasms Past and Present”. Routledge publishings, University
of Birmingham, 2013. p. 117.
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assim sendo, a sua mercantilizacao é também vista como uma forma de desmitificar a imagem como

algo mundano incapaz de influenciar o observador. ¥’

Outra possivel resposta para desmitificacdo da imagem é a sua desconstrucao, como € o exemplo
obra de Giovanni Pannini, “Galeria das vistas da Roma Moderna” (vide fig. 3). Nesta pintura a propria
imagem trata-se de uma sobreposicao de imagens num contexto arquitetonico igualmente complexo; a
representacdo do comprador entre as esculturas de Bernini transmitem uma ideia de comunhdo com a
arte e a sua monumentalidade para com o homem. A neutralizacdo da imagem ocorre essencialmente
com: a relacdo entre observador e a imagem — que é interrompida da sua fase intima atraves da propria
composigdo da mesma — com a escolha de cores que se apresentam nomeadamente em tons frios e a
perspetiva que é uma de distancia enquanto que os diversos detalhes da pintura impedem o observador
de se focar num ponto especifico e estabelecer uma conexao emocional, e as imagens que poderiam
provocar esse tipo de reacdo — como € o caso da escultura de Moisés — sdo encontradas um contexto

de objetos artisticos.

“Antes de estabelecermos uma relacdo prépria com a imagem, esta pintura transmite-n0s que necessitamos

de delimitar a sua forca. A tarefa do Iluminismo para com a imagem é a de drenar o seu possivel poder e

estabelecé-la como uma obra de arte.” %

Pode-se estabelecer que a iconoclastia para aléem de uma simples resposta a obra de arte € um
sintoma de um fenémeno ciclico e uma consequéncia da iconofilia: O ciclo inicia-se com a criacdo da
imagem, gque ao ser exposta estabelece uma ligacdo comunicativa com o pablico que rapidamente torna
esta comunicacdo — através do poder da prépria imagem e as emocOes que desperta naqueles que a
observam — em admiracdo e adoracao da propria imagem ou mais concretamente, do que esta podera
representar, contudo alguns destes observadores que tinham estabelecido esta conexdo intima para com
a obra de arte sofrem de uma quebra desta comunicacdo — a negacdo da irracionalidade intrinseca das
emocBes que estd a sentir — a quebra desta comunicacdo despoleta o que iremos denominar como
superstitio o publico teme a prépria imagem pelo que esta despoleta recorrendo primeiro a censura e
ocultacdo da imagem de forma a suprimir as sensacfes que esta despoleta; nos casos mais extremos,
este passo leva a propria destruicdo da imagem, ou noutros a destruicdo é logo cometida sem haver
qualquer tipo de censura; de qualquer forma, outra imagem é criada para substituir a que previamente

foi desposta, e o ciclo retoma a sua fase inicial.

37 |Idem.
38 |bidem, p. 120.
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Com isto, podemos afirmar que as motivacgdes que levaram a destruicdo da Arte Degenerada durante
0 Reich ndo diferem muito das que encontramos na Revolugdo Cultural maoista ou as devastacoes
produzidas pelos Khmer vermelhos no Camboja, onde a destruicdo em massa da obra de arte teve como
pretexto o sectarismo religioso e as ideias estremadas sobre a qual o autor Robert Bevan escreveria,
estabelecendo este fendmeno como uma tentativa abrupta de estabelecer uma “ordem nova” sobre as
cinzas da sociedade arcanas; ainda que com um aspeto que as difere: ndo so estaria o partido Nazi a
criar uma nova ordem ou nova sociedade das cinzas, eliminando qualquer memaria ou evidéncia da
anterior, como usando a destruicdo da obra de arte como uma ferramenta de propaganda politica que
tinha como objetivo a doutrinacdo das massas alemas. A iconoclastia € talvez o maior inimigo da obra
da arte, uma constante ameaca a propria memoria do génio humano, da sua memoria, da sua

intemporalidade e talvez ainda mais importante: da sua imortalidade na historia.

“Existiram por certo, também, idénticas sanhas destruidoras de que nem sequer sobreviveu algum registo

gue fosse a dar voz aos monumentos e as obras de arte sacrificadas nesses processos de apagamento das

memérias dos vencidos.”

René Huyghe diz-nos que so6 é possivel decifrar uma obra de arte e o contelldo humano que o artista
acumulou quando se descobre a leitura complexa que toda a imagem oferece. Numa vista de olhos
superficial, julga-se que uma obra de arte apenas permite reconhecer a semelhanca das realidades
familiares, contudo a intuicdo humana apercebe-se de imediato que toda a imagem € um sinal onde
podemos encontrar para além da semelhanga, a inscri¢cdo de uma alma, e é esta mesma que estabelece

a relacdo entre o observador e a obra.

“A pintura soube descer as trevas do homem. Muito para além do que o pensamento, apto a exprimir-se e a

aplicar-se, podia conceber, criou raizes no mais intimo, em méo com a cloaca mais primordial, e voltou a subir

ainda escorrendo uma lama e um sangue que ignordvamos, que queriamos ignorar.” *°

A iconoclastia é talvez o maior inimigo da obra da arte, uma constante ameaca a propria memoria
do génio humano, da sua memoria, da sua intemporalidade e talvez ainda mais importante: da sua

imortalidade na histéria.

39 SERRAO, Vitor, “Iconoclastia e Cripto-Histéria da Arte. Casos de Estudo e Acertos Tedrico-
Metodolégicos no Patriménio Artistico Portugués”, Revista ARTIS, Faculdade de Letras, Lisboa, 2017. p.
9.

40 HUYGHE, René. “O poder da Imagem”, Edi¢bes 70, 2009. p. 151.
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A iconoclastia como uma expressdo de uma reacéo psicoldgica

No capitulo prévio foi mencionado o processo social e mental que leva a aversdo e destruicao de
uma obra de arte; assim sendo, nesta seccdo este processo ird ser novamente mencionado em maior
detalhe. O ciclo de producéo artistica esta inerentemente ligado com o proéprio ciclo iconoclasta, que
se apresenta neste contexto como um resultado direto deste mesmo ciclo de produgdo, mas é também
de mencionar que por ventura, o ciclo iconoclasta é também uma consequéncia do proprio processo
mental e emocional do publico no momento de contemplacéo, interpretacéo e apreciacdo da obra de

arte.

Antes da transformacao e ascensao da iconoclastia como um método ou ferramenta de subjugacao,
esta era uma simples resposta a obra de arte, sendo esse processo ainda presente e até reconhecido pela
prépria Historia da Arte; encontramos este tipo de resposta usualmente em casos isolados, a reacéo de
um louco ao observar uma obra doente dos seus proprios delirios. No entanto, este ataque a obra de
arte € mais do que o simples sintoma de um transtorno mental, € um sinal de todo um processo e
capacidade emocional do préprio individuo agquando deste momento de contemplac&o. E apesar disto,
uma a¢do ainda bastante extremada comparando com as outras restantes respostas a obra de arte, neste
caso segundo Freedberg, o poder da imagem*! desgaste emocional, motivando, em certos casos, 0
ataque a obra, impedindo esta ligacdo. Com isto quer-se dizer, como foi mencionado no capitulo
anterior que a relacdo entre observador e obra de arte trata-se de uma relacdo pessoal na qual a imagem
desperta no publico emocdes por vezes avassaladoras que levam este a um estado de completa euforia
ou até completo desgaste emocional, o que o leva a atacar a obra impedindo esta ligac&o.

Mas transcendendo as nocOes filosdficas ou tedricas da iconoclastia, como se transmite isto no
quotidiano? Em que sentido é que podemos observar este fenbmeno em tempo real? Previamente
atribuidos a surtos psicoticos de absoluta loucura pelas méos de supostos vandalos, com este capitulo
pretende-se apresentar algumas destas instancias mais chocantes do espaco museolégico numa nova

perspetiva tendo em conta a apresentacdo deste ciclo de reacdo humana a imagem.

A arte ¢ criada para algum propdsito ou fungéo inicial, esta funcdo pode ser uma das diversas que

uma obra pode ter, mas todas tém exatamente a mesma capacidade: a de exaltar ou despoletar o pathos,

41 Cf. David FREEDBERG. “The Power of the Images: Studies In The History And Theory Of Response”,
University of Chicago Press, 1991 p. 25.
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pois é aqui que temos a verdadeira conexdo o publico e a arte, esta exalta os sentidos, despoletando

emocdes no publico no momento de contemplag&o.

“Toda a obra de arte é filha do seu tempo e, muitas vezes, a mde dos nossos sentimentos.” 42

Isto nos diz Kandinsky na abertura da sua obra “Do Espiritual na Arte” relativamente a perspetiva
humana da criagdo e contemplagdo artistica, € aqui estabelecido — tal como iremos encontrar diversas
vezes ao longo da redacdo — que a arte € um objeto ou atividade capaz de ditar as nossas emocdes, de
as despoletar e de até a um certo ponto, as imitar na propria representacao. Desta forma, a arte € neste
contexto um espelho da prépria capacidade emocional humana através da representacdo de instancias
que podem despoletar esta emocao; é esta conexdo empatica com a imagem que esta inicialmente por
detras da iconoclastia, antes de qualquer agenda, propdsito politico ou religioso, é esta a esséncia da

acao iconoclasta.

“Existe uma outra analogia entre as formas de arte, baseada numa necessidade fundamental. A semelhanca
das tendéncias morais e espirituais de uma época, a procura de metas que mais tarde sdo abandonadas, ou
seja, a semelhanca do sentir mais intimo de um periodo, pode conduzir logicamente ao emprego de formas que

no passado serviram eficazmente as mesmas tendéncias. Daqui nasceu em parte a nossa simpatia, 0 nosso

parentesco espiritual com os primitivos.” 43

Com isto quer se dizer que antes da arte ter qualquer funcéo socioldgica, educacional ou politica; a
arte e a criacdo artistica eram simplesmente uma expressdo do subconsciente humano — dai a
primitividade que encontramos dos primeiros testemunhos artisticos e a ressonancia que estes irdo ter
na arte contemporanea — seguindo assim este raciocinio, pode-se estabelecer a arte como a primeira
projecdo da consciéncia humana num médium assim sendo — apesar da nossa evolugdo como espécie
— pode-se assumir que esta mesma ligacdo ainda existe no nosso subconsciente mas que devido a
fatores exteriores como normas sociais o ser humano adquiriu uma posi¢cdo mais apética e apreciativa
da arte no seu valor como um objeto artistico, como um testemunho de uma realidade social ou histérica

gue ndo testemunhamos ou até como algo educacional.

O ser humano distanciou-se da arte, retirando-a do contexto onde esta se inseria e também as
supostas capacidades sobrenaturais sobre o nosso subconsciente lhe atribuindo um papel educacional,
de testemunho de realidades ndo existentes. No entanto é também importante salientar que estas novas
funcGes sdo validas e certamente atribuem a obra de arte um pesado valor que leva ao incentivo da sua

procura, preservacdo e inser¢do no espago museoldgico; é esta nog¢do da arte como um espelho e

42 KANDINSKY, W. “Do espiritual na Arte”, Publica¢des D. Quixote, Lisboa, 1987, 11a edicdo, 2017, p. 21.
43 1dem.
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testemunho de realidades historicas que certamente a salva do esquecimento por parte do puablico,
contudo a arte é dotada de muitas mais funcgdes, muitas mais linguagens do que as que foram e irdo ser
mencionadas ao longo da redacdo: a arte é algo trans-contextual**, capaz de se adaptar ao local e
realidade onde se insere assumindo outra funcao para além da que Ihe foi inicialmente atribuida; mesmo

assim é dificil negar esta ligacdo proxima que existe entre o ser humano e as suas expressoes artisticas.

A expressdo artistica e a definicdo do que é uma obra de arte € algo em constante mudanca, tal como
foi previamente descrito: a imagem despoleta nas pessoas diversas reacdes: 0 homem destroi imagens,
mutilam-nas, choram perante as mesmas, beijam-nas; sendo tanto acalmados como instigados pela
prépria arte. H& aqui uma forte ligac&o psicolégica e emocional do ser humano para com a sua cria¢ao
artistica que podemos testemunhar ao longo da historia da arte.

“O verdadeiro artista é uma pessoa que, debatendo-se com o problema de expressar uma certa emocao, diz,

quero tornar isto mais claro!”™

Com isto novamente reforca-se esta ideia de que a funcédo da arte é subconscientemente a mesma,
independentemente do contexto onde a inserimos, 0 seu impacto inicial encontra-se presente, mas
suprimido no nosso subconsciente.

“A arte ndo é uma categoria intemporal, mas antes uma categoria que evolui a medida que evoluem as

sociedades nas quais as obras de arte foram criadas.” *®

Contudo, esta supressdao nem sempre funciona, muitas vezes devido a condic¢des particulares do
préprio individuo no momento de contemplacdo levam ao surgimento dessa apreciacao mais primitiva
da obra de arte, desta forma aqui neste contexto para além de uma ferramenta, a iconoclastia surge-nos
como um método de supressdo da reacdo primitiva e emocional do homem perante a sua criacdo
artistica. Assim sendo, desprendendo-nos das inimeras e constantes defini¢es do que é ou podera ser
uma obra de arte ou até o impacto do ponto de vista sociolégico e filosofico que encontramos
enumerados diversas vezes ndo s6 ao longo da histéria como também espalhado por diversas
monografias iremos agora focar-nos em alguns casos que podemos considerar como exemplares deste

tipo de reagéo para com a arte.

Obras de arte sdo expostas em espacgos considerados como predominantes e simbolicos para a

sociedade — pensemos em museus, pracas, espacos publicos de grande afluéncia — com isto, a arte é

44 Cf. Arthur C. DANTO. “After the End of Art. Contemporary art and the Pale of History”, New Jersey,
Princeton Univ., 1987 (nova ed., 2014).

45 WARBURTON, Nigel. “O que é a arte?”, trad. Célia Teixeira, King’s College, Londres, Editorial Bizdncio
(nova ed., 2014). p. 51.

46 |dem.
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também uma forma de promover a conexao e a integracéo social entre individuos. 4’ Mas como pode
ser facilmente comprovado fora de uma esfera académica, nem todos se pretendem integrar ou conectar
com a sociedade quer por outros meios ou até mesmo através da contemplacao da arte; com isto, iremos
agora nesta seccdo refletir sobre alguns dos casos de ataque direto e individual a obra de arte,

comegando pelo caso do ataque a célebre escultura de Miguel Angelo, “Pieta” (vide fig. 4) em 1972.

No ano de 1972, Lazlo Toth, entrou na basilica de S. Pedro em plena luz do dia, passou as barricadas
que criavam uma distancia entre os visitantes e as obras que se encontravam no interior da basilica e
atingiu a escultura com um martelo cinco vezes antes de ser travado pelos segurancas do local enquanto
0s restantes visitantes observavam a cena em completo horror. Quando questionado sobre o que o levou
a cometer tal atrocidade para com uma das obras mais célebres da Historia da Arte, Toth apenas
declarou que era uma reincarnacéo de Cristo e de Miguel Angelo — e como sendo tanto o criador como
0 representado — sentiu-se justificado a destruir a sua suposta imagem. *¢ Iremos observar igualmente
no caso seguinte, que encontramos uma situacdo quase idéntica a anterior; a escolha destas permite-
nos estabelecer um padrdo psicoldgico do atacante para com a obra de arte, como iremos verificar mais

adiante neste capitulo.

No final do dia 14 de Setembro de 1975, nas primeiras horas de abertura do Rijksmuseum, apds Ihe
ser impedida a entrada no dia anterior por ter tentado entrar no espaco ap0s o encerramento do museu,
Wilhelmus de Rijk ataca a pintura “A Ronda Noturna” (vide fig. 5) de Rembrandt com uma arma branca
justificando o seu ataque a obra de arte como um mecanismo de expressao da sua indignacdo ap6s ndo

Ihe ter sido admitida a entrada no dia anterior:

“Wilhermus de Rijk, um professor de linguisticas desempregado, contou a policia que tinha sentido uma

necessidade de contemplar a pintura de Rembrandt. No dia antes do ataque, tinha tentado visitar 0 museu

depois do horéario de abertura e sentiu-se indignado quando néo lhe foi permitida a entrada.” *

Esta ultima instancia ocorreu em Maio 2018, na galeria de Tretyakov em Moscovo, a pintura de
Ilya Repin (1844-1930) — um dos pintores realistas mais influentes da realidade russa, associado ao
movimento artistico Peredvijniki — “Ivan, o Terrivel, e o Seu Filho Ivan em 16 de Novembro de 1581
(vide fig. 6 ) numa das obras mais emblematicas da Historia da Arte, vemos o Tsar a segurar o seu filho
que se encontra as portas da morte numa das mais chocantes e comoventes representacdes do monarca.

Nesse dia, esta pintura — considerada por muitos como uma das mais controversas da arte russa — foi

47 Cf. Gary Alan FINE. “Crimes against Art: Social meanings and symbolic attacks”, Empirical Studies of
the Artes Vol. 3(2), University of Minesota, Baywood Publishings, 1985. p. 136.

8 |bidem, p. 139.

4 |dem.
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danificada por Igor Podporin, um cidad&o russo de trinta e sete anos que alegou inicialmente ter atacado
a obra apos ter ingerido demasiado vodka minutos antes, no entanto quando comparecendo em tribunal,

este alegou ndo ter ingerido qualquer substancia alcodlica, justificando a sua acdo alegando:

"A pintura € uma mentira", disse ele a corte, segundo agéncias de noticias russas. "Ele (o czar lvan, o

Terrivel) pertence & comunidade dos santos". >

Podemos estabelecer imediatamente uma simples cadeia de eventos semelhante entre as trés
instancias: um momento prévio de contemplacéo da obra ou num dos casos, tentativa de contemplacao
— havendo aqui esta comunicacéo inicial entre o observador e a imagem — mas ao contrario do que
acontece normalmente neste ato de comunicagéo entre ambas as partes, esta quebra-se, destorce-se na
mente do observador, causando a reagdo que podemos observar nos casos mencionados. Pegando
novamente nas questdes mencionadas previamente, este fendmeno acontece devido a quebra da
comunicacdo entre ambas as partes e a capacidade da obra de arte de alcancar a nivel mais profundo
dos sentidos e racionalidade do Homem, que sendo confrontado com este estado quase primitivo de
um ponto de vista extremamente emocional, reage violentamente a esta nova sensagao, como se até
mesmo esta acdo de destruicdo fosse igualmente um reflexo da verdadeira natureza primitiva da relacao
ndo so entre 0 Homem e o objeto artistico, como também do préprio ato de criagdo artistica e de todo

0 processo psicolégico e emocional em torno desta criagéo.

O artista investe o seu tempo, mente, esforco fisico, psicoldgico e emocional na criacdo da sua obra,
enguanto que o observador absorve estes aspetos que se encontram refletidos na imagem; mas a
absorcdo destas impressfes e destes conceitos pelo individuo esta igualmente sujeita aos fatores
internos e externos deste: as suas experiéncias pessoais, 0 seu processo mental e emocional, a realidade
que o rodeia, 0s seus ideais, medos e espectativas; a arte comunica com esses aspetos que se encontram
no subconsciente e moldam a mente humana, quando ambas as partes entram em confronto o qu7e
acontece na mente do iconoclasta trata-se de uma possivel luta entre ambas as partes — como se ambas
puxassem pela mesma corda em diregdes diferentes — nesta situagdo, como foi mencionado
previamente, aquilo que mais domina na parte do iconoclasta é a repressdo; uma repressdo moldada
pela realidade e ideais que vive, pelas suas crencas ou até ilusdes. Com isto voltemos novamente a

citacdo que finalizou o capitulo anterior:

50 Cf. Luke HARDING. “Ivan the Terrible painting 'seriously damaged' in pole attack”, The Guardian, 2018.
Disponivel no link: https://www.theguardian.com/world/2018/may/27/famous-russian-painting-of-ivan-
the-terrible-seriously-damaged-in-pole-attack (Consultado pela dltima vez em 08/08/2022).
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“A pintura soube descer as trevas do homem. Muito para além do que o pensamento, apto a exprimir-Se e a

aplicar-se, podia conceber, criou raizes no mais intimo, em méo com a cloaca mais primordial, e voltou a subir

ainda escorrendo uma lama e um sangue que ignordvamos, que queriamos ignorar.” **

Assim, pode se conceber a nocdo que a arte € uma reflexdo do subconsciente humano, a arte é
também um meio de promocéo da conexdo entre individuos e a integracdo social através da absorcéo
destas reflexdes coletivas que sdo transmitidas entre o artista e a obra. E possivel que seja igualmente
esta uma das diversas raz0es para a existéncia de uma grande variedade de expressdes e estilos
artisticos ndo s6 ao longo da Historia da Arte como até das préprias realidades socioculturais que
encontramos por todo o globo: a criacdo e expressao artistica adaptam-se, reconstroem-se perante a
realidade onde se inserem, refletindo aspetos ndo sé do artista, como destes outros aspetos igualmente
importantes; a arte é assim mais do que uma simples expressao artistica do subconsciente, esta evolui

para um objeto artistico ou até uma heranca cultural. >2

“Os sentimentos elementares, tais como o medo, a tristeza, a alegria, que, neste periodo de tentacéo,
poderiam servir como conteldo da arte, pouco atraiam o artista. Este tentara despertar sentimentos mais subtis,
ainda sem nome. Ele proprio vive uma existéncia completa, requintada, e a obra nascida do seu cérebro ira

provocar no espetador capaz de sentir as mais delicadas emogdes, que a nossa linguagem néo pode exprimir.

Mas neste momento raro, é o espetador que consegue experimentar semelhantes vibragées.” >

Neste sentido — sendo a posicao do iconoclasta uma de repressao do préprio subconsciente —a forma
primaria da Iconoclastia € uma de repressdo, inicialmente sobre o proprio, expandindo-se para uma
atitude muito mais extrema como as outras facetas que irdo ser apresentadas nos capitulos seguintes.
Tal como a arte e a producdo artistica, a iconoclastia também se adapta ao meio e a realidade onde a
podemos encontrar, mas esta forma primaria — tal como as proprias capacidades de ressurgimento do
primitivo no Homem que encontramos na obra de arte — no proprio fendbmeno iconoclasta, € exatamente
esta o principio chave de qualquer destruicdo da arte: a repressdo; de si mesmo, de uma realidade cuja
existéncia ja ndo é permitida, de algo que nunca deveria ter sido retratado, da memoria que devera

cessar de existir.

Isto reflete-se igualmente nas instancias mencionadas neste capitulo, onde a irracionalidade avassala
estes individuos e leva-o0s a cometer estes crimes para com a obra de arte; estes racionalizam as suas

acOes, atribuindo-as quase a causas ilusionais, psicolégicas ou até mesmo quase esotéricas ou

51 HUYGHE, René. “O poder da Imagem”, Edi¢des 70, 2009. p. 151.

52 Cf. Gary Alan FINE. “Crimes against Art: Social meanings and symbolic attacks”, Empirical Studies of
the Artes Vol. 3(2), University of Minesota, Baywood Publishings, 1985. p. 136.

53 KANDINSKY, W. “Do espiritual na Arte”, Publicacdes D. Quixote, Lisboa, 1987, 11a edicdo, 2017, p. 22.
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religiosas, mas esta repressdo inicial encontra-se la; tal como o préprio fendmeno iconoclasta,
assumindo a méascara de outros aspetos de natureza mais pessoal. A arte é a primeira expressdo do
Homem, o que lhe d& uma relacdo de caracter intimo com esta, trazendo-o para o seu estado mais
primitivo; com isto, pode-se afirmar que a iconoclastia € a reacdo humana mais primitiva perante a

obra de arte.

Na primeira instancia, Toth afirma-se como o artista ou representado, estando assim nas suas maos
a justificacdo ou razdo para a destruicdo da obra; neste caso — tal como no seguinte — temos aqui
inicialmente um raciocinio proveniente de alguém que sofre de algum tipo de distarbio mental e néo
consegue processar devidamente ou até estabelecer uma comunicacéo direta com a obra de arte; desta
forma, e também devido ao seu fragil estado psicoldgico, a parte do seu subconsciente mais primitivo
leva-0 a agir contra a obra de arte, enquanto que o seu estado mental lhe permite encontrar uma
justificacdo que se podera considerar mais racional do que a simples aversdo a experiéncia sentimental

que a obra lhe poderé ter despoletado.
Novamente, relembremos Freedberg no capitulo anterior:

“A minha preocupag¢do com essas respostas que sdo fruto da repressdo, assim o sdo, pois, demasiado

embaragosas, rudes e primitivas, porque nos tornam conscientes da nossa familiaridade com o iletrado, o

primitivo e subdesenvolvido; é por causa dessas raizes psicoldgicas que preferimos a ignordncia.” *°

Mesmo confrontados com esta instancia, 0 n0sso consciente reprime este retorno do estado humano
mais primitivo, racionaliza-o e justifica-o, pois, as condi¢fes e normas sociais da atualidade ndo deixam
espaco para este tipo de impressées ou comportamentos; retiramos a arte do seu lugar inicial, expondo-
a no museu — um espaco educativo e desprovido de outros elementos que poderiam estimular este tipo
de reacdo e no entanto esta permanece. Isto aponta para a importancia da arte em si e da influéncia que
tem no subconsciente humano, sendo a iconoclastia uma reagdo meramente humana, um reflexo de
impressGes que outrora acreditariamos estarem esquecidas, mas a arte despoleta-as mas 0 nosso
consciente — ciente do ambiente que o rodeia — reprime estes reflexos, sendo neste conflito que

encontramos o ato iconoclasta.

O mesmo encontramos no caso da “A Ronda Noturna”: Wilhelmus de Rijk expressou o seu desejo
de contemplar a obra de arte, e quando tal Ihe foi negado ataca o objeto do desejo da sua contemplacéo.

Aqui este ato inicial que experienciamos com a obra de arte foi-lhe negado, nesta possivel reflexdo de

54 Cf. David FREEDBERG. “The Power of the Images: Studies In The History And Theory Of Response”,
University of Chicago Press, 1991 p. 26.
5 |dem.
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um gesto de adoracéo da obra — iconofilia — o impedimento desta adoracdo leva-o a cometer a acdo

oposta; novamente tendo aqui uma impressao do subconsciente primitivo e a sua relacdo com a arte.

Mas nem todas as instancias que encontramos de ataque a obras de arte sdo provenientes
exclusivamente de reagdes subconscientes, e a escolha do caso de “Ivan, o Terrivel, e o Seu Filho Ivan
em 16 de Novembro de /587 ” aponta-nos exatamente para esse outro elemento da acdo iconoclasta em
conjunto com esta ideia do subconsciente primitivo; a influéncia das préprias crencas individuais de
Igor Podporin que sdo confrontadas pela realidade representada na pintura levam a um conflito interno,
que resulta na danificagio severa de uma das obras mais célebres da arte russa. ® Isto devia-se a um
movimento nacionalista que via figuras como a do Tsar como vitimas de fraudarias historicas, e que as
atrocidades ou atos cometidos pelo monarca eram simplesmente uma fabricacdo da historiografia do

ocidente de forma a censurar ou apagar certos aspetos da historia russa.

“Ivan, o Terrivel, é considerado um dos governantes mais cruéis da historia da Russia: um tirano
sanguinario e paranoico que matou seu proprio filho. Mas a figura do czar do século XVI passou recentemente

por uma espécie de reabilitacdo moderna, alguns nacionalistas argumentando que a pintura em questdo era na

verdade parte de uma campanha de difamagado estrangeira.” >’

Podporin vendo-se confrontado com a imagem daquilo que podera retratar um aspeto que vai contra
0s seus ideais, ataca-a de forma a apaziguar o conflito interno entre a realidade representada e as suas

crencas pessoais.

A iconoclastia como uma expressao de uma reacdo psicoldgica, podemos afirmar ser o estado mais
primordial do proprio fendmeno; é desta fundacdo assente na relagéo entre a arte e o contemplador, o
préprio poder da arte sobre 0 Homem e a nossa relacdo com a propria criacdo artistica que remonta
para as origens da Humanidade. Com isto, através de todo um processo mental altamente psicoldgico,
influenciado pelas experiéncias pessoais do iconoclasta, 0s seus ideais, as suas emog¢des ou repressao

das mesmas, leva a esta atitude adoradora ou aversiva para com a imagem ou 0 objeto artistico.

A partir desta base de teor altamente psicoldgico, a iconoclastia transforme-se, evolui tal como a
nossa perspetiva e interpretacéo da arte evolui e se altera ao longo do tempo; adotando através da figura
do iconoclasta diversas vertentes ou facetas onde se poderad enquadrar; assim a iconoclastia adapta-se

igualmente a prépria condicdo humana bem como a realidade onde se insere. Partindo desta ideia

56 Cf. Rory SMITH. “Man attacks 'lvan the Terrible' painting with a pole in Moscow”, CNN, 2018.
Disponivel no link: https://edition.cnn.com/style/article/ivan-the-terrible-painting-attack/index.html
(Consultado pela ultima vez a 09/08/2022)

57 Cf. Luke HARDING. “Ivan the Terrible painting 'seriously damaged' in pole attack”, The Guardian, 2018.
Disponivel no link: https://www.theguardian.com/world/2018/may/27/famous-russian-painting-of-ivan-
the-terrible-seriously-damaged-in-pole-attack (Consultado pela tltima vez em 09/08/2022)
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inicial, os capitulos seguintes irdo ser dedicados as facetas iconoclastas mais predominantes na nossa
realidade, muitas destas sendo ainda perpetuadas das mais diversas formas ora subtilmente, ora
abertamente aos olhos do restante puablico.

A iconoclastia como uma ferramenta politica

Estabelecendo o fendmeno iconoclasta como um sintoma de mudancas de caracter historico
leva-nos ao estudo de instancias onde podemos observar a presenca do préprio fendbmeno ao longo
da histéria. Mas também como o proprio fenémeno em si, também a propria faceta da iconoclastia
como uma ferramenta politica é dotada da sua metamorfose prépria que se molda nas circunstancias
politicas onde é encontrada. Neste contexto a iconoclastia assume o seu papel mais extremista e
radical, é a prova definitiva de uma mudanca irreparavel, de um caminho pelo qual néo se pode voltar
mais atras; € igualmente neste contexto um simbolo de rutura quer com as préprias ideologias ou

representacdes do antigo poder.

A primeira instancia onde podemos observar a iconoclastia como uma ferramenta politica é
para muitos autores, a Revolucdo Francesa; considerada como um dos momentos mais drasticos na
historia da arte tanto na destruicdo como na preservacdo de obras. Com o estalar da revolugdo e a
execucdo dos monarcas, havia uma necessidade de rutura para com a sombra do Absolutismo, mais
concretamente para com a imagem ou memoria deste.>®

“A importdancia do simbolismo dos objetos e a sua manipulagdo durante a revolugcdo pode ser

relacionada (...) com a sua importdncia no Antigo Regime.” >

Mas antes sequer da data da Tomada da Bastilha, Gamboni conta-nos que ja existiria uma
tentativa de deslegitimacdo do poder do Antigo Regime através da dessacralizacdo da imagem deste;
simbolos de poder eram alvos de atos de vandalismo ®° que visava destruir a imagem de uma franca
feudal que ndo se inseria na nova realidade politica da republica; desta forma, temos aqui a
iconoclastia como uma ferramenta politica, através da destruicdo da imagem como sinal de rutura

para com as ideologias ou antigos regimes.

58 GAMBONI, Dario. “The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution”.
Reaktion Books, 2007. p. 46.

9 |dem.

%0 |bidem, p. 48.
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Este ciclo apresentado no capitulo anterior ainda é de certa forma relevante, sendo esta faceta
politica parte desse mesmo ciclo: apesar da aparente auséncia da iconofilia, a mesma esta certamente
presente nas imagens associadas a regimes derrubados, estas teriam sido também adoradas tal como
qualquer obra de arte, mas no lugar da conexdo estritamente emocional temos igualmente uma
conexdo mais direcionada para a representacao ou associagdo a valores ou ideais politicos na imagem
do regime. Com isto, a iconoclastia neste caso pode também ser visto como dotada de uma faceta
mais radical: a aversdo a imagem é a aversao a ideologias politicas, a transmissao de uma mensagem

de rutura final para com o passado.

A iconoclastia é neste caso uma demonstracdo definitiva de mudanca, de rutura e
irreversibilidade para com o passado, a transmisséo da afirmacdo de uma narrativa favorecedora de
novas ideias, um sinal de mudanca. Assim; a destruicdo da imagem € vista como algo necessario,
como um “golpe definitivo” no passado, o vandalismo revolucionario como nos mostra Choay, ao
contrario de momentos como 0s que encontramos no contexto da Reforma, a iconoclastia da

revolucionaria apresenta-se como mais literal, extrema e também dotada de um lugar de necessidade.

A ideia da destrui¢do da imagem do Antigo Regime através da iconoclastia iria para além da
simples destruicdo da imagem, a iconoclastia politica - neste caso um traco tipico da Revolugdo
Francesa - é também um de necessidade: a ascensdo de um novo regime implicava diversas vezes a
existéncia de fundos para poder consolidar o seu poder; neste caso, a iconoclastia revolucionaria
francesa provinha também da necessidade de fins monetarios no contexto de uma Franca dizimada
ndo sé por uma crise politica, mas também por fome, pobreza e doenca: a necessidade de riqueza era
maior do que o dever de preservacdo da arte, isto nos afirma Choay, que aponta esta faceta da

iconoclastia revolucionéria:

“Compreender esta atitude reactiva exige que o vandalismo ideologico seja distinguido das outras
formas de destruicdo do patrimonio historico, surgidas com a Revolucdo, paralelamente a conservagdo
priméaria. Com efeito, ndo deve ser confundido nem com as destrui¢des nem com as destruicdes resultantes de
atos privados, nem com as destruicGes ordenadas pelo Estado Revolucionario, mas associados a fins

puramente econémicos e ndo ideolégicos.”

Ambas as facetas séo igualmente relevantes para a iconoclastia da revolucdo: ambas transmitem
esta ideia de deslegitimacdo do poder e da imagem do Antigo Regime através da destruicdo desta

quer simplesmente para demonstrar a rutura para com este como por fins monetarios, apesar de ambas

51 CHOAY, Francoise. “Alegoria do Patriménio”, Edi¢Bes 70, Lisboa, 1999. p. 111.
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as acOes apresentarem conotacOes diferentes, ambas sdo vertentes da iconoclastia politica e da
Revolucao.

“A falida Assembleia Legislativa ndo sé decretou a fundicdo de pratarias e de relicarios, como

transformou em canhdes os tectos de chumbo ou bronze das catedrais (...) e de igrejas.” ®

Mas nem todos os objetos destruidos o eram simplesmente pela sua utilidade, as demonstracdes
de poder e simbolos do Antigo Regime eram destruidos ou danificados, mas nunca ocultados do
publico; a sua destruicdo era maioritariamente simbolica no sentido em que a permanéncia destes
simbolos nos olhos do publico transmitia uma ideia de afastamento do passado e da antiga sociedade.
Assim, estas imagens sao destruidas pois ndo favoreciam os novos ideais ou narrativas da nova ordem
social e politica, desta forma a destruicdo destas é necessaria. Teorias como as de Jean-Jacques
Rousseau que defendia a iconoclastia para com os monumentos do Antigo Regime como uma

substitui¢do “do monumento da vaidade pela utilidade”®® .

“Os monumentos demolidos, danificados ou desfigurados por ordem ou com consentimento dos comités
revoluciondrios sdo-no enquanto expressao de poderes e de valores desprezados, encarnados pelo clero, pela

monarquia e pela feudalidade: manifestacéo de rejeicao face a um conjunto de bens cuja inclusdo macularia

do patriménio nacional, impondo-/ie os emblemas de uma ordem terminada.”®*

A opuléncia era usualmente associada ao Antigo Regime, a opuléncia era também uma
demonstrag@o de poder e estatuto social; com isto, qualquer obra, objeto ou escultura que era vista
como uma arte associada a retoricas de poder e hierarquia era destruida; qualquer objeto com
simbolos de estatuto ou poder era igualmente dizimado, apelando-se assim a uma ideia de igualdade

social.

“(...) Torres poderiam ser condenadas como inimigas da igualdade, as suas cinzas misturadas com o

po para produzir o belo efeito da perfeita igualdade.

A iconoclastia e 0 vandalismo visavam igualmente a transmissao da ideia de irreversibilidade,
constituindo-se como uma tentativa de quebra da moral dos possiveis apoiantes do Antigo Regime; a

iconoclastia da Revolucdo tinha desta forma, diversas facetas: de incitagdo, intimidacgdo, de quebra

62 |bidem, p. 112.

83 Cf. Dario GAMBONI. “The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution”.
Reaktion Books, 2007. p. 50.

4 CHOAY, Frangoise. “Alegoria do Patriménio”, Edi¢des 70, Lisboa, 1999. p. 113.

65 GAMBONI, Dario. “The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution”.
Reaktion Books, 2007. p. 51.
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com o passado e também utilitaria - sobretudo na questdo de aquisicdo de fundos - uma faceta que
iremos encontrar na maioria das instancias neste contexto.

“Iconoclastia teve um papel em todos os estados do processo Revolucionério - para o albergar, para

incitar convicgéo, medo e para demonstrar a mudanca como algo irreversivel."

A criacdo de justificacdes juridicas que suportam este tipo de a¢des contribuem para a nogao
da iconoclastia como uma ferramenta necessaria para a mudanga: a finitude e a suposta necessidade
desta; a destruicdo da arte é vista como algo fundamental para a estabilizacdo de um novo regime, e
da completa destruicao do anterior; era um reflexo também da transicdo de uma Europa feudal para
uma Europa republicana, era um reflexo da rutura com o seu passado monarca; dai a quebra com a
imagem que demonstrava e representava este passado e esta estética era vista como dispensavel e

obsoleta.

“Era a sua pertenga a um estado do mundo obsoleto, em termos técnicos e estéticos.” 67

A Revolucédo Francesa pode ter pavimentado o caminho que a iconoclastia tomaria na sua faceta
politica, contudo esta faceta iria novamente transformar-se quer pelos planos do Nazismo na busca
pela sociedade ariana perfeita, pela brutalidade das Grandes Guerras e pela ascensdo e queda do

estalinismo.

Igualmente contribuidor para o estudo da iconoclastia no seu ambito mais politico foi a sua
presenca na Alemanha Nazi, através da teoria da Arte Degenerada que trouxe ndo sé a destruicdo de
diversas obras de arte como também até o esquecimento de diversos artistas através da apreensdo e
destruicdo das sua obra; sendo alguns destes nomes certamente pouco conhecidos no mundo atual da
Histdria da Arte, a sua memdria confinada as poucas pecas que sobreviveram as mdos do Nazismo.
Estas acdes iconoclastas estenderam-se também para além das fronteiras alemas, a destrui¢do de arte
as maos dos nazis sendo realizada ndo sé dentro do seu contexto nacional, como nas na¢des que

ocuparam; neste sentida a Entartete Kunst era a justificacdo para este tipo de acao iconoclasta.

O termo Arte Degenerada ndo € no entanto uma invengdo ou conceito Nazi: 0 termo surge-nos
inicialmente no século XIX pelo filosofo Friedrich Schlegel (1772-1829) quando este denomina a
arte da Antiguidade Tardia como arte degenerada, sendo neste contexto o termo sinénimo de “arte a

sair do estilo”®; 0 termo é encontrado novamente em 1853 na obra “Ensaio sobre a desigualdade

% 1dem.

7 1dem.

68 Cf. Stephanie BARRON. “Degenerate Art:' The Fate of the Avant-Garde in Nazi Germany”. Nova York:
Harry N. Abrams, 1991. p. 42.
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das racas humanas” escrito por Joseph Arthur Comte de Gobineau (1816-1882) onde o termo €
utilizado com um sentido pejorativo: aqui encontramos ideias que mais tarde iriam influenciar
tremendamente os ideais Nazis da raca ariana - bem como ideais mais xen6fobos verificaveis até na
atualidade - neste ensaio temos exposta a ideia de que nenhuma verdadeira civilizacdo surgiu sem
iniciativa do que ¢ intitulado como a “raga branca”; que a mistura de ragas era algo inevitavel que iria
levar a raga humana a entrar em degeneragdo e subsequentemente perderia as suas capacidades fisicas

e intelectuais.®®

Este ensaio foi aceite, apoiado e readaptado por diversos outros filosofos ao longo do século,
que ora encorajaram ou acrescentam aspetos a teoria apresentada; algo que se reflete igualmente na
rececdo publica da arte moderna: no ano de 1928 Paul Schulze-Naumburg defende a naturalizacéo
das convencdes tradicionais de representacdo do corpo humano e aponta a arte moderna - que neste
periodo era inspirada pela arte primitiva em obras como as de Pablo Picasso (1881-1973) ou Piet
Mondrian (1872-1944) - como “deformada” associando esta através do uso de fotografias a
deformidades genéticas na sua obra “Arte e Raca”"°; em 1983 Max Nordeau tenta provar na sua obra
Entartung’ que a degeneracéo da arte estaria relacionada com a degeneracéo do proprio artista, algo

que eventualmente o partido Nazi seguiria a letra, incluindo outras mesmas teses deste autor.

Com isto, segue-se a perseguicao aos artistas cujas obras ndo seguiam estes mesmos ideais
estéticos e artisticos defendidos pelo partido Nazi, estas obras sendo retiradas de museus, instituicdes
e até espacos publicos para serem destruidas. Quando o decreto Wider die Negerkultur fir deutsches
Volkstum (Contra a cultura negra, a favor do nacionalismo alem&o) é emitido em Abril de 193072, foi
0 ponto de partida para o0 ataque a artistas cujas obras eram vistas como “ndo alemas” bem como a

dissolucdo da Escola de Arte Bauhaus, o pilar da modernidade alema.

Em Julho de 1937 é ordenado que todos 0s museus, instituicdes e exposicdes publicas
informassem o governo de obras que representassem a “decadéncia cultural”’®, com esta ordem
foram confiscadas cerca de setenta e dois quadros, duzentas e noventa e seis aguarelas, novecentas e
vinte e seis gravuras e seis esculturas somente da Hamburger Kunsthalle nesse mesmo més.”* Foram

também retirados mais de mil objetos das colecdes de arte da cidade de Dusseldorf; também

% 1dem.
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73 Cf. John Minnion. “Hitler's List: an Illustrated Guide to 'Degenerates”. Liverpool: Checkmate Books,
2005. p. 67.
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empréstimos de colegdes privadas ndo estavam a salvo desta perseguicdo a obra de arte, sendo
também estas obras confiscadas e destruidas. Mas somente a sua destruicdo ndo bastava para
relembrar a populacéo da verdadeira arte da raga ariana; algumas das obras apreendidas séo expostas
ao puablico em Munique nesse mesmo ano acompanhadas de fotografias de individuos com
deformacdes ou deficiéncias, o que incitava os visitantes ao repudio e a ridicularizacdo da arte
moderna - reduzindo assim, esta arte ao absurdo e a deficiéncia mental - sendo este o golpe final a
modernidade no contexto alemdo através da exposicdo de seiscentas e cinquenta obras confiscadas

de trinta e dois museus por toda a Alemanha.”

Esta exposicdo é também um ato em si iconoclasta ou até uma consequéncia deste: deslegitima
a arte moderna associando-a a conotacdes ou aspetos negativos da sociedade alema, incita o repudio
e ridicularizacdo da corrente artistica, associando-a aqueles menos dotados de capacidades cognitivas
ou com disturbios mentais, apresentando este estilo artistico como um associado a decadéncia da
mente humana e da humanidade. (vide fig. 7) Neste contexto, a iconoclastia apresenta-se
essencialmente como uma ferramenta politica, mas também uma de opressao para com a expressao
artistica. A sua prévia associacdo com a rutura de um passado ao qual ndo se pode mais retornar, e
cuja memoria nunca deveria ter existido € novamente aqui encontrado; mas enquanto que na instancia
anterior a iconoclastia é usada como uma ferramenta de reforco da ideia de um passado obsoleto para
0 qual ndo se pode retornar; no contexto Nazi, a iconoclastia a iconoclastia visava a opressao das
minorias, de reforco de ideais xen6fobos e de supremacia racial através de ideais estéticos: a arte é
tanto adorada como menosprezada; quando esteticamente apelativa a estes ideais € aplaudida, exposta
utilizada e também como propaganda; quando ndo corresponde a estes mesmos ideais € vista como

degenerada, como deformada, como sintoma da degeneracdo do artista e da raca humana.

A iconoclastia que encontramos no contexto Russo € igualmente uma vertente quase
exclusivamente politica. Tal como no caso da Revolucdo Francesa, novamente temos aqui a ideia de
substituir um simbolo por outro - algo que parece ser tipico da faceta iconoclasta neste tipo de
contexto. Ainda que, no caso de Lenin (1870- 1924), estes monumentos teriam tido um tratamento

mais legislativo e por consequente menos destrutivo que o que encontramos em Franca.

O decreto de Lenin sobre os “monumentos da reptiblica” em Abril de 19187 declara que todos
os monumentos que tivesse alguma alusdo ao Czar e “aos seus servidores” que ndo tinham qualquer

valor histérico ou artistico fossem removidos do olhar publico para que fossem guardados ou

> |dem.
76 Cf. Dario GAMBONI. “The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution”.
Reaktion Books, 2007. p. 74.
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reciclados; foram também criadas Comitivas cujo propoésito seria decidir e organizar a criagdo de
monumentos para comemorar a “Nova Russia” € a revolucdo: com esta acdo ndo foram sé
substituidos ou removidos monumentos como placas com os nomes de ruas foram alteradas,
inscri¢cbes foram censuradas ou removidas.

“(...) O seu decreto requeria que os monumentos fossem removidos e os primeiros modelos das suas

primeiras substitui¢oes fossem exibidas no festival de Maio.” "

Temos aqui novamente esta no¢do de rutura para com o passado Czarista e 0s seus monumentos
ou imagens; mas ao contrario do que encontramos na Revolucao Francesa aqui a iconoclastia aparenta
ser mais metddica, organizada e até mais legislada que no caso Francés. Neste contexto ndo
encontramos a iconoclastia como uma ferramenta de intimidacgao para com os apoiantes do Czar, mas
sim como uma ferramenta que propulsiona a mudanca através da destruicdo da imagem: é a
iconoclastia da rutura para com o Czar, da mudanca e da estabilizacdo dessa mesma mudanca atraves

da imagem.

Ha que salientar que ha aqui uma certa sensibilidade para com 0os monumentos removidos: nem
todos sdo destruidos completamente ou reciclados; alguns sdo guardados em depositos longe dos
olhares do publico o que leva a ideia de que apesar de haver uma necessidade de estabelecer-se a
republica na Russia, ha também uma certa sensibilidade quanto a preservacao da sua historia e dos
seus monumentos histdricos; ndao ignorando o seu passado mas estabelecendo a ideia geral de rutura
com este através da ocultacdo dos monumentos do olhar do publico: ha uma igual necessidade de

rutura com o passado mas de preservacdo deste como simbolo triunfante de vitoria.

A arte da revolucdo é certamente uma arte que alude a esta ideia de arte de culto, sobretudo
para com a imagem dos revolucionarios, que tal como na propria Franca, podemos encontrar neste
contexto de uma forma bastante semelhante; sobretudo no retrato: a memorizacdo do rosto dos
revolucionarios era imperativa neste tipo de contextos através da sua retratacdo em monumentos, do
seu nome imortalizado em ruas ou edificios ou da elaboracdo de retratos para uma esfera mais privada;
os retratos do Czar e dos “seus servidores” eram lentamente substituidos pela imagem dos
revolucionarios e a sua associacdo a mudanca, ainda que o mesmo processo nédo fosse aplicado da
mesma forma: enquanto que monumentos alusivos aos Czares Alexandre Il e Alexandre 11 tivessem

sido removidos da esfera publica, outros como 0 monumento de Pedro o Grande em S. Petersburgo,

7 dem.
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encomendado pela czarina Catarina Il foi preservado e manteve-se como um simbolo de arte

escultérica nacional.

Mas este processo de transicdo da imagem para uma imagem de culto ndo foi algo
necessariamente planeado pelos Bolcheviques: o afastamento para com a Igreja Ortodoxa tinha sido
aparente durante o processo de instalacdo da republica, com a morte de Lenin em 1924 e o conflito
entre os proprios Bolcheviques sobre a embalsamacédo do seu corpo era uma de afastamento da pratica
veneracdo de reliquias que encontramos nas praticas eclesiasticas Ortodoxas através da veneracao do
cadaver de Lenin e a insurreicdo de figuras como a de Stalin atraves do uso e da aluséo ao catolicismo
e as suas imagens: neste processo, tanto a imagem de Lenin como a de Stalin se tornam imagens de
culto na realidade soviética; mais tardiamente outras imagens seguiram esta mesma narrativa como
as imagens de lideres e herois revolucionarios cujo retrato foi escolhido para ser imortalizado em
monumentos; havendo aqui novamente esta substituicdo de uma imagem ou simbolo politico por
outro. N&o ha desta forma uma completa negagdo do passado historico no contexto da iconoclastia
da Revolucdo Russa, mas sim uma alusdo ao triunfo da revolucdo através da ocultagdo de

monumentos do antigo regime czarista.

Contudo, nem todos os casos iconoclastas com alguma faceta ou vertente politica foram
exclusivos de uma nacgdo ou revolucdo: uma das maiores instancias de chacina humana através do uso
de armas de destruicdo macica, a completa destruicdo de cidades ou na¢des trouxe para a iconoclastia
uma faceta mais destrutiva. A destruicdo de monumentos era agora em grande escala, as armas de
fogo e os bombardeamentos aéreos deixando quase nula a existéncia destes no espaco de alguns

minutos.

“Enquanto que prévios ataques a edificios e monumentos marcantes tinham sido esporadicos e seriam
sujeitos a um periodo de algum esforco e tempo, no século XX cidades inteiras foram destruidas; enquanto

que ataques prévios incluiam a desfiguragdo de monumentos, pinturas, e livros, no século XX museus, galerias

e bibliotecas eram completamente destruidas.” "™

Desta forma, a iconoclastia do século XX pode ser entendida como algo adjacente da destruicdo
em massa, e caracterizada por dois atributos distintos: o primeiro devido ao acesso a armas de
destruicdo macica que foram criadas atraves da producdo industrial de armas e do conhecimento que
esta producgéo contribuia para as praticas iconoclastas; e segundo, a destruicdo em massa - ou 0 que

Jason Noyes denomina como “iconoclastia industrial”’® deixa de ser confinada a conflitos civis ou

78 NOYES, Jason. “Striking Images. Iconoclasms Past and Present”. Routledge publishings, University of
Birmingham, 2013. p. 130
9 1dem.
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religiosos locais - como encontramos nos séculos anteriores - sendo agora este conflito sendo agora
internacional, a iconoclastia desta forma operando de uma forma mais intrinseca com as préaticas da

Guerra Mundial.

A destruicdo da Europa era vista como necessaria para o renascimento desta para uma nova era
de modernidade 8 a destruicdo em massa e a morte eram vistas como danos colaterais da insurreigio
de uma civilizacdo melhor a guerra era vista como uma purificacdo da Europa e a evidéncia do
declinio de ideais propagados por nagdes de caracter mais imperialista, bem como a degeneracdo da
sociedade europeia; algo que corresponde as narrativas apocalipticas propagadas pelos oficiais dos
exércitos. A capacidade de bombardeamento aéreo e 0 acesso a tecnologias que permitiam a
destruicdo rapida e eficiente permitem a pratica daquilo que Robert Bevan denomina como
“destruicdo da memaoria” 8 0 ataque a monumentos ou edificios historicos era agora mais do que um
dano colateral, mas uma forma de desmoralizar o exército inimigo.

“(...) o maior principio de qualquer guerra é a de aniguilar completamente o inimigo, a sua histdria e

o seu ambiente o mais possivel.

Este processo de destruicdo € mais encontrado, mais concretamente no lado Nazi e na sua
tentativa de aniquilagcdo do leste europeu através da destruicdo das suas cidades, monumentos e
testemunhos historico-culturais, em cidades alemas destes territorios como Posen, Danzig os
simbolos e imagens de identidade polacas sdo destruidos, mas em cidades como Varsdvia arte e
artefactos alemées sdo retirados para que as cidades sejam completamente destruidas. A iconoclastia
da Segunda Guerra Mundial foi uma de total aniquilacdo para a reconstrucéo total de uma Europa e
de uma sociedade europeia de diferentes valores; esta era também um instrumento de desmoralizagdo
e de destruicdo da histéria e da memoria do inimigo através do ataque direto ao seu patrimonio

historico.

Contudo, as instancias iconoclastas e os ataques para com a memoria e 0s seus testemunhos na
histéria ndo terminam com a instalacdo da paz apds a Segunda Guerra Mundial. O Estado Islamico,
previamente denominado como Estado Islamico do Iraque e do Levante ou Estado Islamico do Iraque
e da Siria, uma organizacdo jihadista islamista , surge no contexto que pode ser bastante semelhante
ao surgimento do Cristianismo, séculos antes: ambos surgiram durante um periodo de guerra, num

contexto de instabilidade social e politica; o Estado Islamico promoveu unido, conquista, de certa

80 | dem.
8 |bidem, p. 133.
8 |dem.
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forma, estabilidade perante um lider e ideologia; autoproclamando-se como um califado sob a
lideranca de Abu Bakr al-Baghdadi. Com isto, a conversdo da populagéo do territdrio conquistado ao
Islamismo e a subsequente imposi¢do de um estilo de vida de acordo com a interpretacdo sunita da
religido e sob a lei charia, 0 que remete brevemente para a ideologia cristd mencionada anteriormente
a ideia com uma natureza semelhante: a criacdo de uma nova sociedade com uma nova ordem social,

historia e valores.®®

O Estado Islamico iria comecar uma longa campanha contra o passado do territério que
ocupava, no entanto, ao contrario do que se teria passado previamente, a humanidade néo ficaria de
bragos cruzados enquanto assistia a destruicdo do seu passado, fazendo todos os possiveis para o
salvaguardar; o historiador de Direito Internacional, Luis Pérez-Prat Durban, analisando a legislacdo
da qual dispomos atualmente (mais concretamente as leis que suportam o Tribunal Penal
Internacional) de forma a enfrentar o flagelo e destruicdo da obra de arte pelo Estado Islamico no
complexo monumental de Palmira bem como em todo o Patriménio Histérico e Arqueolégico da Siria

e do Iraque. 8

Infelizmente, nem tudo pode ser salvo da destruicdo fanatizada perpetrada pelo Estado Islamico,
alguns destes testemunhos do passado sirio, tendo caido nas suas mais e subsequentemente destruido
para promover uma nova histéria, uma historia onde o Estado Islamico é o vencedor, o conquistador
e o salvador; ocultando a presenca de uma historia que indicasse 0 marco de uma civilizacdo
sofisticada como a Assiria, que ndo teria lugar na sua narrativa de propaganda. A “Limpeza Cultural”,
termo criado e perpetrado pelo Estado Islamico trata-se da erradicacdo de tudo o que néo se insira na
heranca islamica, independentemente se sejam locais arqueoldgicos, monumentos, patrimoénio
histérico, obras de arte, artefactos ou literatura; se tais ndo pertencessem heranca islamica
(precedendo ou simplesmente se remetessem para uma outra cultural ocidental, como a greco-romana
por exemplo) teriam de ser destruidas. Assim por conflitos armados e execugdes, nem todas as perdas
foram vidas humanas, mas também cultural, um passado histérico dizimado pelas investidas

fanatizadas do Estado Islamico.

83 THOMPSON, Nick; SHUBERT, Atika, “The anatomy of ISIS: How the 'Islamic State' is run, from oil to
beheadings”, CNN, 2015, disponivel no link: https://edition.cnn.com/2014/09/18/world/meast/isis-
syria-irag-hierarchy/index.html (Consultado pela ultima vez a 17/07/2022).

84 ARRAF, Jane, “Islamic State seeking to delete entire cultures UNESCO chief warns in Irag”, The
Christian Science Monitor, 2014, disponivel no link https://www.csmonitor.com/World/Middle-
East/2014/1108/Islamic-State-seeking-to-delete-entire-cultures-UNESCO-chief-warns-in-Iraq
(Consultado pela ultima vez em 17/07/2022).
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“As miras do grupo extremista isldmico come¢aram a apontar-se para monumentos historicos no final
de fevereiro, quando irromperam pela biblioteca publica de Mosul, cidade no norte do Iraque, controlado
pelo El desde junho de 2014, e queimaram milhares de livros — entre 0s quais manuscritos que constavam na
lista de raridades da UNESCO.” %

Este rasto de destruicdo, infelizmente, ndo teria ocorrido na cidade de Palmira, tendo sido um
cenario recorrente por diversos pontos ocupados pelo Estado Islamico. A cidade de Hatra, declarada
como Patriménio da Humanidade pela UNESCO foi também alvo do grupo iconoclasta, localizada a
80km de Mosul, o local arqueoldgico foi saqueado e depois destruido pelo grupo, as mesmas muralhas
que protegeram a cidade dos Romanos séculos antes, cairam em minutos para o Estado Islamico;
seguiu-se Ninrude, uma cidade Assiria situada a 18km de Mosul, onde buld6zeres foram utilizados
para demolir os templos (vide fig. 8), um ato considerado pelas Na¢des Unidas como um crime de
guerra, as estatuas destes templos destruidas sob o pretexto de serem “idolos falsos” que devem ser
destruidos, uma narrativa curiosamente semelhante a cristd séculos antes. Muitos dos artefactos
saqueados pelo grupo iconoclasta seriam vendidos no mercado negro, enquanto outros conseguiram
ser salvaguardados e protegidos por diversas instituicGes europeias. Este ato, condenado por muitos
foi declarado por Irina Bokova, na altura a dirigente da UNESCO bem como diversos arquedlogos
que viram os testemunhos de uma civilizacdo poderosa como Assiria ser completamente dizimada.

“A destruic¢do deliberada da heranc¢a cultural constitui-se como um crime de guerra. Nao ha qualquer

justificacdo politica ou religiosa para a destruicdo da heranga cultural da humanidade. ™

Segundo as fontes locais, o Estado Islamico tera destruido mais de trinta templos e quinze
mesquitas somente na regido de Mosul. Por hoje, o Estado Islamico teria triunfado, mas a memaria
de muitos que tiveram a oportunidade de visitar estes testemunhos da histéria da humanidade da vida
a estas obras de arte - cuja acdo humana levada a cometer estes atos de atentado para com a sua
prépria historia — felizmente poderad impedir 0 seu esquecimento nas paginas da nossa historia que

Vira a ser escrita.

A iconoclastia politica € a mais comum e também a mais mortifera para a historia da arte, capaz
de destruir completamente a memoria e testemunho artistico do passado; é também a faceta mais
comum que podemos encontrar do fendmeno ao longo da historia, que até hoje é perpetuada por

diferentes instancias ao longo da histéria por diversos regimes como uma ferramenta de

8 POMBO, Diogo, “O patriménio da Humanidade que o Estado Islamico ja destruiu”, O Observador,
2014, disponivel no link: https://observador.pt/2015/03/09/0-patrimonio-da-humanidade-que-o-
estado-islamico-ja-destruiu/ (Consultado pela ultima vez em 17/07/2022).

8 https://www.bbc.com/news/world-middle-east-31760656 (Consultado pela Gltima vez a 17/07/2022).
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desmoralizacéo, de rutura para com a historia, de mudanca definitiva, de quebra de ideais e normas

sociais.

A iconoclastia como uma forma de censura

Até agora nesta redacdo foi mencionado apenas a completa destruicdo de uma imagem
ou obra de arte, e todo o processo mental que leva a sua destruigdo; com isto, a destruicéo de
arte ou o ataque a esta nem sempre é algo primitivo, uma reacdo de uma instinto puramente
humano; havendo outras instancias onde a iconoclastia inicia-se subtilmente, através de outros
métodos que vao escalando até a subsequente destruicdo da obra. Com isto, o capitulo seguinte
ird focar-se ndo s6 no paradoxo entre censura e iconoclastia; como no préprio ato de censura
de uma obra de arte como um fenémeno iconoclasta em si e como uma das inimeras respostas
para com uma obra de arte no seu espaco.

“Qualquer ato de censura é um ato iconoclasta. Juntos constituem um dos mais antigos

paradoxos da criacdo e figuracdo de imagens.”

Toda a criacdo artistica apresenta-se como um paradoxo: tanto desejamos a
materializacdo de algo que o criamos, mas a0 mesmo tempo que 0 criamos tememos o que
essa obra pode despoletar no nosso pathos € esta a dualidade da arte, da sua criagdo e da sua
possivel destruigdo.

Mas o que acontece antes dessa possivel destruicdo da obra? A aversdo da imagem néo a
condena, inicialmente a destruicdo; a iconoclastia total de uma obra é usualmente
acompanhada de uma mudanca histdrico-social que se reflete na destruicéo da arte associada
a realidades prévias; antes disto temos a censura - a subtil ocultacdo da imagem ou de um dos
seus atributos - o sintoma de uma necessidade humana de controlo sobre o proprio poder da
imagem sobre o publico, € esta a esséncia da censura da arte, € 0 medo daquilo que esta pode
despoletar, ou da imagem que pode transmitir; € uma tentativa de controlar a imagem e 0s

seus contempladores.

“Ndo ha ilustracdo mais clara das dimens@es sociais da imagem que podemos encontrar nas

historias de iconoclastia e censura - mais particularmente onde estas se correlacionam. Estas

87 FREEDBERG, David. “The Fear of Art: How Censorship Becomes Iconoclasm”, social research Vol. 83:
No. 1, 2016. p. 67.
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ilustram a juncé&o entre o cultural e o politico; demonstram como o estético se torna mais social; e

como o psicoldgico e o social se intercetam na motivacdo da resposta a imagem.” ®

Com isto, a censura da mesma forma que a iconoclastia corresponde a normas sociais,
refletindo as mesmas, sendo este tipo de resposta, como ja previamente mencionado, uma
demonstracdo de rutura para com estes aspetos. Mas a censura tem também - tal como a
iconoclastia - outra faceta, uma mais supersticiosa, mais centrada nos proprios medos da
mente humana na contemplacéo, de uma imagem ou objeto artistico: monges censuraram o
rosto de Satanas nas suas iluminuras pois temiam o poder ou a influéncia que a imagem deste
poderia causar no leitor, as pinturas de Miguel Angelo no teto da Capela Sistina foram
imensamente criticadas pela escolha de representacdo do artista, maioritariamente devido a

nudez e a natureza chocante da imagem.

Com isto a censura apresenta-se com diversos aspetos, que estdo intrinsecamente ligados
com o fenémeno iconoclasta: a primeira uma de resposta para com a mensagem que a imagem
pode transmitir, e quando esta mesma mensagem se apresenta como demasiado chocante,
sexualmente apelativa ou simplesmente indevida a imagem é censurada, devendo ser
ocultada, coberta ou alterada para que possa ser novamente contemplada pelo publico; a
segunda é uma muito mais intrinseca com a condicdo humana, previamente encontrada na
Antiguidade ou até na época medieval, a de censura da imagem de forma a controlar ou

nulificar os poderes ou influéncias que esta pode ter no seu contemplador.

Contudo, é necessario também apontar que apesar de estes aspetos se apresentarem como
distintos, ambos sdo apenas uma Unica resposta que € acompanhada por dois processos
mentais diferentes que refletem o contexto sociocultural do seu tempo bem como as praticas
imagéticas de um certo periodo. Desta forma, o objetivo da censura é o de transformacéo da
obra de arte ou do objeto artistico para algo que possa melhor corresponder a certos ideais ou
normas sociais: quando esta transformacdo ndo é conseguida o objeto é atacado e

subsequentemente destruido.

A censura é também quase sempre associada a movimentos politicos, a regimes
autoritarios ou a ideologias radicais; ainda que este possa ser 0 caso, a censura da imagem
vai para além das diferentes facetas, ideologias e metodologias politicas; a censura é talvez a
forma iconoclasta mais subtil que poderemos encontrar na atualidade estando presente em

diversas instancias do proprio art world — que podemos encontrar — e até mesmo das proprias

8 |dem.
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praticas museoldgicas de algumas instituices; como foi o caso polémico da exposicdo de
Robert Mapplethorpe intitulada “Robert Mapplethorpe: Pictures” na Fundagao Serralves em
2018, onde a fotografia do nu foi devidamente censurada e considerada explicita, o que deu

a criagdo de salas de acesso interdito. &

Neste sentido, no que se toca a préaticas iconoclastas de censura, a mais comum parece ser
a que é executada para com a nudez: obras de arte que representam o nu, sobretudo o nu
feminino mesmo que contenham ou ndo algum cariz pornografico acabam por ser censuradas
pelo publico; as figuras sdo cobertas, vestidas, danificadas sendo esta danificacdo mais
recorrente na representacdo do cabelo no feminino, considerado um simbolo de beleza,

seducéo e sensualidade na arte da Antiguidade.

Com isto, temos aqui a censura no sentido iconoclasta como um elemento repressor da
propria percecdo humana de uma obra de arte; como uma ferramenta de eliminacdo dos
elementos capazes de despoletar alguma reacdo; a demonstracdo desta reacdo fisica desta
reacao fisica é vista como algo tabu, como algo fora da norma social, um comportamento
visto como anormal. ® Assim, a censura surge-nos como uma ferramenta ndo sé de controlo
da obra de arte e do que podera despoletar, mas também como uma forma de impor normas

ou parametros sociais para se estabelecer alguma noc¢do de ordem.

Isto traduz-se em todo o ciclo iconoclasta ou no ciclo da prépria interpretacao e percecao
da arte na mente humana, a censura leva eventualmente a iconoclastia, mas a propria censura
€ um ato iconoclasta por si mesmo; € a acdo que precede a destruicdo de uma obra de arte,

mas que também a danifica e ataca.

Mas nem todas as praticas de censura o sdo feitas devido as suas conota¢es pornograficas
ou sensuais: na Reforma foram destruidas diversas imagens (ou idolos) de santos e até mesmo
a prépria representacdo de Deus na obra de arte, que ia contra certos dogmas e passagens
biblicas. A representacdo imagética cristd era censurada e depois destruida, ndo s6 pelas suas

associacfes como pelos sentimentos de idolatria que poderiam despertar:

8 Cf. Maria Jodo CAETANO. “Fotos explicitas, salas interditadas, diretor demissionario: o que se passa
em Serralves?”, Didrio de Noticias, 2018. https://www.dn.pt/cultura/fotos-explicitas-salas-interditadas-
diretor-demissionario-o-que-se-passa-em-serralves-9897963.html (Consultado pela ultima vez a
18/07/2022)

% cf. David FREEDBERG. “The Fear of Art: How Censorship Becomes Iconoclasm”, social research Vol.
83: No. 1, 2016. p. 82.
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“Sociologos negligenciaram o estudo da censura, e os que estudam a censura ndo se focam nos

conflitos sobre a arte.” %

E estabelecido através de diversos autores e estudos uma correlagdo entre censura e
conflitos relativamente a arte; autores como Gans defendem que as controvérsias entre a arte
¢ a obscenidade surgem quando a cultura ¢ arte da “sociedade mais alta” é condenada por
individuos nessa estatuto que consideram esse tipo de arte como algo imodesto ou perverso
numa tentativa de retirar a pornografia - um meio propagado na classe mais baixa - de se
estabelecer neste patamar social. Gans relembra-nos também da correlacédo entre os conflitos
por razdes morais e a ascensdo de forcas politicas que usam este tipo de controvérsias como

uma ferramenta de angariacdo de mais apoiantes a sua causa. %2

Desta forma, a censura surge-nos como uma ferramenta de controlo social e politico, mas
este papel da censura na iconoclastia e 0 quanto esta faceta se integra na politica que
encontrdmos no capitulo anterior € certamente um aspeto que deve ser diferenciado: primeiro,
a censura antecipa, usualmente, qualquer tipo de iconoclastia pois a censura é uma tentativa
de controlo da obra de arte e do efeito que esta podera trazer para o publico, enquanto que a
iconoclastia é a aceitacdo da impossibilidade de controle deste poder e a subsequente
destruicdo por ndo se poder controlar essa influéncia da arte; segundo, a iconoclastia politica
é usada como uma tentativa de rutura com um aspeto ou associagdes a um passado historico
ou um antigo regime ou ideais politicos, enquanto que a censura é uma tentativa de controle
da percecdo do publico, ainda que eventualmente este tipo particular de iconoclastia se possa
integrar num movimento iconoclasta politico.

“A censura surge-nos quando encontramos certos cismas sociais entre distanciam comunidades

umas das outras.”

Temos aqui entdo, outra faceta da censura: uma de sintoma de conflitos e cismas sociais,
a obra de arte sendo o sujeito que mais reflete este tipo de conflitos: aquilo que um grupo
social aceita como sendo representativo da sua cultura é censurada noutra onde este grupo
social é visto como inferior ou marginal. Nestes casos, a censura € aqui j& como mencionado
previamente, uma ferramenta de opressdo do outro; 0 passo para 0 patamar seguinte; a

destruicdo do seu patrimanio artistico e da sua memoria. A censura € também vista como uma

91 BEISEL, Nicola. “Morals Versus Art: Censorship, The Politics of Interpretation, and the Victorian Nude”,
American Sociological Review, Vol. 58, No. 2, 1999. p. 146.
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tentativa de criacdo de identidade de uma cultura ou estatuto social através da imposicéo de
valores e por sua vez a censura de objetos artisticos que ndo correspondem aos valores desta
sociedade.

“O desejo da sociedade mais alta de consumir arte e os discursos disponiveis para atacar e

defender tal arte eram um produto de um contexto historico-cultural particular.” %

A censura é tal como encontramos no ciclo iconoclasta, uma quebra da comunicagéo entre
0 objeto e o observador, é a consequéncia da percecdo humana das caracteristicas do objeto
artistico, tendo em conta o contexto no qual este é apresentado; mas ainda que inicialmente
este objeto ndo seja destruido, havera uma tentativa de controlo da narrativa, mensagem ou
sensacdo que este objeto podera apresentar no observador, dai procede-se a remogdo ou
alteracdo dos aspetos que refletem algo que o observador ndo se relaciona ou enfatiza,

havendo esta subtil quebra de comunicacdo para com a arte.

“Os fatores salientes para o estudo da censura sdo a for¢a retérica (que depende das

caracteristicas do artista, da audiéncia e do objeto em si) e a ressonancia (como este objeto artistico

ou cultural se insere na cultura onde é apresentado e como reflete certos aspetos culturais). “ *

Isto encontramos também na iconoclastia, mas esta apresenta-se como uma agdo mas
radical e mais definitiva de resposta a obra de arte: a destruicdo de uma obra via meios
iconoclastas é - como foi mencionado previamente - uma agdo definitiva de rutura com algo
gue j& ndo deveria estar presente na realidade do iconoclasta. Assim sendo, a censura deve
ser vista neste sentido como uma expressao subtil de uma acdo iconoclasta ou até um sintoma

desta mudanca ou decadéncia de algum valor ou aspeto social.

Temos aqui novamente o contraste entre uma sociedade de alto estatuto e uma classe
operaria: 0 nu artistico € visto como arte na sociedade mais alta, sobretudo no que toca a
pintura enquanto que a fotografia do nu - um tipo de arte normalmente mais acessivel a classe
operéria - é visto como pornografia, ainda que ambos possam ser arte em média diferentes.®¢0
nu artistico sempre foi um assunto controverso nos saldes artisticos, quando acompanhado de
motivos ou figuras mitoldgicas como Veénus € visto como uma obra de arte, como algo belo
e que deve ser exposto e apreciado; mas quando o sujeito representado é algo mais comum,

como é o caso de Olympia (vide fig. 9) pintado por Edouard Manet (1832-1883) em 1863,

% |dem.
% |dem.
% Cf. Ibidem, p.184.
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onde a figura representada € a de uma prostituta, o nu torna-se algo controverso e que deve

ser escondido ou censurado.

Apesar das suas associa¢fes a hudez ou a representacao da sexualidade, a censura como
um elemento iconoclasta encontra-se em diversas outras tematicas artisticas; no entanto, ha
que ter em conta que apesar destas, a censura do préprio corpo humano na arte e daquilo que
a observacéo deste pode despoletar no publico é sem davida a forma mais comum de censura
gue podemos encontrar no campo artistico.

“O nu pintado quando exposto as mentes cultas de uma galeria, a qual pertence legitimamente,

é diferente do que surge nas ruas na forma de uma fotografia.” ¥’

Isto leva-nos ao proximo aspeto que ird ser mencionado no que toca a compreensdo do
papel da arte num meio social: a arte como uma forma de transmitir e reforcar valores sociais
e/ou morais na sociedade; nesta perspetiva a arte deve ser reproduzida com ideais puros em
mente, sendo a arte o pinaculo de representacdo de certos aspetos morais com 0s quais 0
préprio observador se deve identificar e reproduzir; neste sentido, a arte € um meio de
representacdo de valores morais e como tal, quando a arte ndo apresenta estes valores é

censurada por néo refletir estes aspetos na sua composicao.

"Quanto mais proximo a arte estd do moralmente puro, mais alta é a sua consideracédo.” *®

Isto € um aspeto que encontramos ao longo da histdria da arte, e mais concretamente do
papel da arte como uma transmissdo de certos aspetos: sociais, morais, familiares na sua
composicdo e como estes se refletem no seu contemplador;® neste sentido, a arte tem um
papel relevante na educa¢do de uma sociedade, sendo a censura neste aspeto um reforgo desse

aspeto educacional que a arte podera ter.

“Hitler era um pintor sem sucesso (...) alguns membros do Partido Nazi apoiavam algumas
atitudes mais drésticas para com a arte moderna, era o receio da decadéncia moral que se encontrava

no centro das ideologias Nazis.” *®

Uma outra faceta da censura como um aspeto iconoclasta, se ndo uma agdo em si é a de

silenciamento, maioritariamente do artista ou de um movimento artistico que representa

9 |bidem, p. 151.

%8 Cf. Richard BOLTON. “Culture Wars: Documents from the Recent Controversies in the Arts”. New York:
New Press, 1992. p. 35

% |dem.

100 GAMBONI, Dario. “The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution”,
Reaktion Books, 2007. p. 37.
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valores ou aspetos diferentes do que é considerado aceitavel no contexto de algumas Avant
Gardes, ou até no caso da Alemanha Nazi, por razfes autoritarias: se o artista ndo se consegue
adaptar ou obedecer estes parametros entdo a sua arte sera censurada ou até ocultada do olhar
publico. Foi essencialmente toda esta ideologia, para além das questfes da supremacia de
raca que encontramos na destruicéo da arte degenerada e na perseguicao e expulsao de artistas

contemporaneos do territorio.

A censura € igualmente uma resposta iconoclasta a arte — algo que ja tinha sido
previamente estabelecido — mas Freedberg leva esta no¢do da censura da arte e da resposta
do publico a arte a um nivel muito mais profundo e intimo do que simples no¢des de regimes
autoritarios e perseguicdes a artistas modernos. O ser humano teme a compreensao de que a
arte é dotada de capacidades de producdo de empatia que levam o observador a um estado
mais primitivo e mais intimo com a imagem; esta relacdo é vista como anormal pelo
observador, entdo este tenta controlar o poder da obra de arte através de diversas agdes, neste
caso a censura sendo uma das mais comuns. E uma ac&o de controlo daquilo que a obra de
arte pode transmitir, quer em termos de ideologias ou mensagens, quer a nivel mais intimo e
pessoal; a censura trata-se de uma acdo iconoclasta de controlo, enquanto que a iconoclastia
em si € a abdicacdo dessa tentativa de controlo através da destruicdo de arte, € neste sentido,

uma rutura final com a obra em si.

“(...) 0o mito do anacronismo surge precisamente do nosso medo da aceita¢do de que as imagens

sdo dotadas de qualidades e forcas que parecem transcender o mundano, e que nds criamos o mito

porque ndo conseguimos admitir essa possibilidade.”

Assim, a censura e a iconoclastia sdo dois lados da mesma moeda, ligados pelas suas
capacidades de resposta a obra de arte, sendo uma o sintoma de outra e ambas as facetas
presentes em instancias e episodios de ataque, danificacdo e destruicdo de arte.

“O passo da censura para a iconoclastia é claro. O que conecta todos estes problemas é o poder

das imagens e as nossas tentativas de aceitarmos as evidéncias desse poder.” %

Uma breve passagem de Vasari descreve-nos uma cena caricata de observagéo e resposta
a arte e o poder que esta tem nos sentidos através da figura de Fra Bartolomeo: o artista

recebia diversas provocacdes de que este ndo tinha em si a habilidade de pintar nus de uma

101 FREEDBERG, David. “The Power of the Images: Studies In The History And Theory Of Response”,
University of Chicago Press, 1991 p. 24.
102 |bidem, p.26.
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forma realistica, entdo para acabar com essas provocacdes 0 mesmo pinta uma figura de S.
Sebastido “com um doce aspeto e uma grande beleza beleza pessoal” 1 que quando foi
exposto levava diversas mulheres ao confessionario por pecado ao observarem a pintura; isto
tornou-se tdo problematico que a obra foi movida para um local mais privado onde somente
os frades a poderiam observar, antes de ser vendida. Este episodio € um exemplo de uma acédo

de censura atraves da ocultacdo da obra pelo poder daquilo que desperta no observador.

“Assim que os nossos olhos estdo focados na imagem, argumenta-nos Platdo, que deixamos de

conseguir resistir a conexdo emocional que estamos a sentir. Podemos ser comovidos, tentando

alcangar e tocar o objeto a nossa frente.” **

A censura é neste contexto uma tentativa de controlo da percecdo do observador, mas
apesar deste controle a obra de arte ainda é vista e muitas vezes permanece no espago como
uma obra de arte; é isto que a diferencia de uma tipica acdo de destrui¢do iconoclasta é que
esta Ultima erradica completamente a imagem, desprendendo-a do seu estatuto como obra de
arte e reduzindo-a a um simples objeto danificado; retira alguns aspetos ou atributos de uma
obra que podem afetar a sua comunicacdo ou ligacdo com o observador, enquanto que a

iconoclastia termina definitivamente essa mesma ligacdo através da destruicao.

“O paradoxo da censura é que enquanto que esta pode destruir parcialmente a imagem,
danificando as suas qualidades artisticas, permite a imagem permanecer com a sua categoria de arte.

Esta acdo tem como objetivo retirar da obra as qualidades que permitem ao observador ligar-se

demasiado intimamente e profundamente. ™®

Seguindo esta ideia, a imagem é censurada, regulada ou restrita pela lei quando as suas
capacidades de conexdo e comunicacdo sdo reconhecidas pelo publico geral. A imagem é
considerada muitas vezes ofensiva, o que € o caso de diversas instancias de nudez artistica ao
longo da historia da arte; algo que se deve a antropomorfizacao da imagem e a capacidade do
ser humano de estabelecer uma relacdo de semelhanca entre uma representacao artistica e a
sua realidade, atribuindo a obra qualidades intrinsecamente humanas o que leva a respostas
humanas; uma agéo que se reflete maioritariamente na representacdo da nudez divina e da
semelhanca do corpo do divino ao humano, que estabelece a base deste processo de

antropomorfizagdo. 1%

103 |bidem, p. 374.

104 |bidem, p. 383.

105 [dem.

106 Cf. Ibidem, p. 385.
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Assim é possivel estabelecer uma relacdo entre censura, iconoclastia e a
antropomorfizacao da representacdo artistica e as repercussdes que esta ultima tem para com
a resposta a obra de arte. Ao se relacionar profundamente com a representagdo artistica do
corpo humano, o observador vé algo que se assemelha a sua imagem estabelecendo uma ideia
de familiaridade com esta, mas no entanto esta conexdo ndo € necessariamente real, a
representacdo nao € real, é simplesmente uma imagem que corresponde ao real; com isto, 0
observador quebra essa conex&o escolhendo censurar a imagem para que outros nao tenham

uma experiéncia semelhante.

“A tensdo esta precisamente no facto que apesar das imagens que representam a morte, ou o
divino, quando olhamos para estas com um olhar que lhes traz vida, as nossas respostas sao

semelhantes, se ndo idénticas ds que teriamos com qualquer outro ser humano. (...) E esta a tensdo

que temos nos assuntos que tocam a censura.” '

A censura surge-nos aqui como uma tentativa de corte da antropomorfizacao da imagem;
que € algo que iremos encontrar mais adiante nesta dissertacdo, bem como a resposta
iconoclasta a esta antropomorfizacdo da imagem e as repercussdes que esta percecdo e

interpretacdo da imagem podera ter no ataque a obra de arte no seu espaco.

Desta forma, podemos observar a censura como uma resposta a obra de arte de conota¢des
claramente iconoclastas, mas enquanto esta Ultima visa a completa destruicdo a censura
restringe, controla e altera a conexdo entre a arte e o observador, ainda que esta censura seja

um sinal ou sintoma de uma possivel a¢do iconoclasta.

Com isto, a censura, apesar de alguma forma ceder a obra de arte 0 seu estatuto de arte, a
mesma é igualmente problematica dentro e fora da esfera do estudo da iconoclastia como um
fendmeno devido a sua capacidade transformadora que destorce os sentidos quando se
observa uma obra ou objeto artistico. No ramo da histéria da arte a censura, tal como a
iconoclastia é devidamente problematica devido as limitacfes que esta impde no estudo de
uma obra ou movimento artistico; desta forma, esta deve ser estudada dentro do préprio
fendmeno iconoclasta como uma agdo, pois apresenta-se como uma tentativa de destruicdo
ou ocultacdo da memoria ou patrimonio de uma comunidade, quebra o dialogo entre o
observador e a obra, tem potencial para ocultar a verdade historica de um contexto
sociocultural — vendo a arte como um espelho da realidade onde se insere — e de afastar o

historiador da elaboragdo de um estudo desprovido de parcialidades na elaboragdo do seu

197 |bidem, p. 393.
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registo. Assim, o seu reconhecimento como a¢édo iconoclasta torna-se relevante no estudo da
iconoclastia como uma das diversas respostas a obra de arte que ao longo desta dissertacéo
pode ser reconhecido como respostas de caracter auto destrutivo da mente humana para com
a sua producdo artistica quando esta ndo se insere devidamente nos valores ou contextos

sociais gque se pretendem ser normalizados.

O Chegar das Trevas

No ano de 310 d.C. a variedade cultural e religiosa albergada pelo territorio imperial era vasta,
diversificada e omnipresente na vida social do tipico cidaddo do Império. Ndo necessariamente
igualitaria para todos os cidaddos, as festividades religiosas eram um acontecimento quase diario
nas cidades, populagdes que seguiam procissdes dedicadas a divindades pouco ou bastante
conhecidas, o cheiro de incenso e 0 som da musica que pairava no ar, uma melodia de celebracdo

para aqueles que nelas participavam.

Mas mais colorida e deslumbrante que a cidade de Roma, a invicta joia do Império Romano e
todo o seu esplendor, teriam a sua igual, a sua concorrente, na cidade de Alexandria; a cidade que
segundo fontes, albergaria dentro das suas muralhas cerca de dois mil e quinhentos templos, ou
seja, um templo para cada vinte habitagdes'®®; para além deste elevado niimero de templos, estatuas
de marmore e bronze, imagens e outras formas de representacdo eram uma presenca constante na
arquitetura da cidade, desde Japiter até Isis, a representagio destes deuses era algo que até o mais
simples e iletrado habitante conheceria avidamente, sendo familiarizado pelo constante contacto
com estas representaces. Desta forma, € bastante presumivel que os seus habitantes tivessem
contacto direto e constante com as diversas festividades religiosas, que ocupavam certos dias do
calendério romano, as mais tradicionais como Japiter, Juno ou Minerva teriam uma especial
importancia e dominancia na vida religiosa dos cidaddos, a populacdo aderindo as diversas
festividades, que eram neste periodo, um dever civico no qual todos os cidaddos do império teriam

de participar, a sua auséncia tendo de ser devidamente justificada.

O templo mais frequentado desta ilustre cidade seria 0 Serapeu de Alexandria, que se situaria
na colina mais alta da cidade, e cujo tragico desfecho ira ser abordado mais adiante neste capitulo.

No entanto, as festividades dedicadas a Serapis seriam as mais celebres e significantes do

108 ¢ f. Edward J. WATTS: “The Final Pagan Generation: Rome’s Unexpected Path to Christianity”,
Universidade da Califérnia, 2020. p. 18.
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quotidiano religioso da cidade; Aquilles Tatius, escritor neste periodo, descreve as celebracfes que
dominariam as ruas da cidade nestas datas, sendo desta forma o mesmo os olhos para este passado
distante antes de qualquer presenga crista.

“Era o maior espetdculo que alguma vez observei. Pois seria tarde, apos o sol se ter posto, mas ndo

havia qualquer sinal de que a noite teria caido — era como se outro sol tivesse nascido, mas um sol

distribuido entre as pequenas partes em todas as partes da cidade. "**

Também festivais de pequenas dimensBes tinham uma forte presenca na cidade; Apuleio
descreve-nos por sua vez, outro festival dedicado a Isis na mesma cidade; cuja procisséo era ouvida
antes de ser vista, através dos sons da multiddo ecoando pelas ruas. Ao ser avistada, Apuleio
descreve-nos homens vestidos de soldados, cagadores, filosofos e magistrados que acompanhavam
a procissao, liderados por grupos de ursos domesticados, primatas, pastores e mulheres que
atiravam flores para a rua. Apuleio muda entdo, o seu foco para as mulheres que delicadamente
escovavam 0s cabelos da estdtua da deusa, espalhavam unguentos perfumados por onde a
procissdo passava. Atras delas, seguiam diversas pessoas segurando lanternas e tochas, musicos
tocando flautas e um coro de jovens rapazes que cantavam uma cancao gque descreve as origens do
festival que estaria a decorrer, seguidos de sacerdotes, a procissdo encerrando com pessoas que
seguravam imagens de outros deuses. A procissdo terminaria quando o grupo alcangasse o templo,
os sacerdotes colocando novamente as imagens nos seus respetivos lugares, entdo um dos
sacerdotes diria uma pequena oracdo pelo Imperador e o Senado daria por encerrada a
celebracdo.''® Estas celebracdes sdo, segundo o mesmo, visualmente e esteticamente

impressionantes, bem como ruidosas e odorificas.

Os unguentos perfumados e incensos usados diversamente nas varias procissdes teriam também
uma funcéo pratica e higiénica: o elevado nimero da populacao que moravam dentro das muralhas
seria um dos fatores que mais contribuia para a propagacao de odores mais desagradaveis como
dejetos de animais e esgotos, sendo o uso destes unguentos e incensos uma forma de suprimir estes
odores mais desagradaveis. Desta forma, as procissées eram também uma forma de manter a satde

e higiene publica através de aparato religioso.!!!

Mas mais que questbes de saude publica e aparatos religiosos, a celebracdo de diversas

divindades era algo pesadamente importante por todo o império, ndo sendo algo exclusivo da vida

109 ¢f. Clifford ANDO: “The Matter of Gods: Religion and the Roman Empire”, Berkeley, 2010. p. 87.
110 APULEIO, “O Burro de Ouro”, Livros Cotovia e Delfim Ledo, Lisboa, 2018. pp. 254-257.

111 cf. Edward J. WATTS: “The Final Pagan Generation: Rome’s Unexpected Path to Christianity”,
Universidade da Califérnia, 2020. p. 25.
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citadina. O calendario romano, que apresenta cento e setenta e sete dias do ano de 354 d.C.
dedicados a diversas festividades de natureza religiosa mostram uma hierarquia de importancia
entre as mesmas, divindades como Jlpiter ocupando mais dias que Vénus ou Artemis''?;
mostrando que nem todas tinham a mesma importancia no pantedo imperial, muito possivelmente
esta hierarquia seria diferente dependendo de regido para regido e de populacdo para populacdo,
desta forma o pantedo romano apresentava uma flexibilidade e ambiguidade dependente de que
divindade era mais significante no quotidiano local, um cagador ou agricultor iria favorecer o culto
a Artemis ou Ceres ao de Minerva ou Marte, cujos dominios s3o mais relevantes para soldados

ou Generais.

Estas medidas eram possivelmente uma forma de manter a populagdo néo tradicionalmente
romana, em constante contacto com as tradi¢fes romanas, pois mais do que um simples marco
arquitetonico ou um aparato para a comunidade, a religido € um foco tanto da vida social como da

politica no contexto imperial.

Esta maneira flexivel e ambigua de funcionamento provinha da forma como o préprio territorio
se auto governava. Ora, 0 sistema de governacdo das diferentes provincias, capitais e cidades era
feito de uma forma quase independente, muitas tendo inclusive, as suas proprias leis e impostos
diferentes do que seriam administrados nas restantes. Desta forma, pense-se no Império Romano
ndo como uma Unica consciéncia em perfeita harmonia e sincronizacdo com todas as outras, mas
como um territério dindmico, quase independente das restantes provincias, algo semelhante a um

Oikos ou as cidades estado, do que propriamente uma ideia fantasiosa de um reino medieval.

No entanto, para 0s mais supersticiosos, seriam uma forma de apaziguar uma futura ira divina
através da veneracao coletiva, com o propdésito de salvaguardar o império, de o favorecer e proteger
dos caprichos divinos'!® — o que talvez seria uma das razdes para a perseguicio de cristios pelas
forcas imperiais, que se recusariam a participar nestas celebracfes devido a exclusividade da sua
escolha — desta forma haveria uma sensacao de dever civico para um bem comum na participacao
destas festividades, bem como as suas fungdes politicas. Isto é algo denominado de Pax Deorum?4,
a paz dos deuses, e a asseguracdo desta caberia ndo s6 aos membros do senado e o proprio
imperador, como também a populacdo, isto era um dever civico que todos teriam de cumprir para

que ndo sofressem consequéncias desastrosas. O crime de “conspiragdo” através da recusa de

112 cf. Bart D. EHRMAN: “The Triumph of Christianity: How a forbidden religion swept over the world”,
Oneworld Publications, Londres, 2019. p. 17.

113 1 dem.

114 cf. Allen BRENT: “A Political history of Early Christianity”, T&T International, Londres, 20009. p. 32.
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participacao nas tradicdes e rituais pagaos perturbava a pax deorum e da pratica de rituais de magia
secretamente que poderiam alterar a ordem cosmica era denominado em contexto Romano de
Conspiragéo, e castigos para este crime como forma de apaziguar a ira dos deuses teriam de ser

impostos, isto nos demonstra Tertuliano, na seguinte passagem:

“(...) Acham que os cristdos sdo a causa de todos os desastres, doengas daqueles por quem passam ou
visitam. Se as aguas do Tibre chegam até as muralhas da cidade, se as aguas do Nilo ndo chegam para a

colheita, se dos céus ndo cai chuva, se ha terramotos, fome ou doenga, rapido é o apelo “Atirem os cristdos

aos ledes! ™

Com isto, logicamente que a religido estaria intrinsecamente ligada a rotina do tipico cidadéo
do império, sendo esta talvez um dos elementos mais fundamentais para a vida quotidiana em
territrio imperial. Se haveria algo que todas estas regides teriam em comum seria uma fervorosa
necessidade de preservacdo da historia das suas cidades num ideal de profundo patriotismo e
orgulho de uma cultura pré-romana. No caso de Atenas, por exemplo; completou-se o templo
dedicado a Zeus sobre ordem do Imperador Adriano, apds um lapso de seiscentos e trinta e oito
anos, usando copias exatas de edificios e exemplares arquiteténicos de forma a tornar o templo o

mais proximo possivel do periodo de inicio da sua construgio.*®

Mas mais do que preservacfes de patriménio arquiteténico, as familias de alto nivel social
atenienses valorizavam os locais considerados sagrados para os seus deuses, bem como 0s
respetivos sacerdotes elevando estes a estatuto social elevado no contexto local, em receio que no
préprio império, extremamente vasto, as suas tradicdes se perdessem entre as demais que o
territério albergava. Foram também cunhadas moedas por diversas provincias que honravam certas
divindades locais ou até inscri¢cBes que incentivam esse tipo de patriotismo e orgulho para com a

realidade local.

Desta forma, a realidade romana era nada mais do que um colorido mosaico de uma extrema
variedade cultural, cada uma com as suas caracteristicas distintas que a destacavam das restantes
provincias do Império. Ligadas somente pelo territério onde se inserem e 0 em constante expansao
pantedo de divindades, inclusive o proprio imperador que se igualava ao divino e ao governo do
mesmo, sendo desta forma, a rotina de todos os habitantes semelhante no que toca a vida social e

religiosa.

115 Gerald H. RENDALL: “Tertullian: Apology; De Spectaculis”, Loeb Classical Library 250, Harvard
University Press, Cambridge, 1931. p. 45.
116 ¢f. peter BROWN: “The World of Late Antiquity”, ed. Thanes and Hudson, Londres, 1989. p. 60.
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Mas era esta mesma independéncia que se tornaria uma das causas para a ascensdo do
Cristianismo e do aumento do nimero de individuos que lentamente viraram costas as tradigdes
dos seus antepassados em prol do que achavam ser a melhor solugédo para as suas vidas. Haveria
aqui uma densa problematica social que se insere igualmente na vida particular: a necessidade de
um manual, um guia, um cddigo de regras sobre as quais alguém deveria viver a sua vida.
Propulsionado por uma geracdo que cresceu num periodo de conflitos internos, guerra civil e
incertezas, esta geracdo — a Ultima geragdo pagd conforme lhes designou Bart D. Ehrman — ter-se-
a visto perdida, sem propdsito ou consolo dos seus préprios problemas. A educacao, religido,
sociedade e até governo onde cresceram, a Unica realidade que conheceriam metamorfoseia-se
lentamente diante dos seus olhos, uma realidade familiar tanto a esta geracdo como a dos seus pais,
tios e avos; neste sentido, a Ultima geracdo pagad encontrava-se perdida, presa entre um passado

tradicional e um futuro proximo.

As tradi¢Oes pagas — como viriam a denominar futuramente as massas e textos cristdos — néo
traziam respostas a estas necessidades de um conjunto de normas e leis que governariam todos 0s
Homens, estas tradicdes somente traziam respostas a vagos conceitos, ideias e fendmenos naturais,
uma reflexdo de uma sociedade e cultura que ja ndo existiria na sua totalidade; a mesma néo
apresentava conforto os problemas sociais pelos quais a grande maioria da populacdo passava
neste periodo. Uma populagdo que progressivamente procurava uma resposta para estes

problemas, ou algo no futuro que reconfortasse as suas precariedades.

Apesar destas precariedades, as rotinas sociais, politicas e religiosas dos habitantes
continuavam. Esta invasao do divino na vida quotidiana iria mudar no século 111 d.C. através dos
nimeros cada vez mais elevados de cristdo que se recusaram a participar nas festividades do
calendario romano. Assim sendo, antes de abordarmos as consequéncias desta recusa a tradicao,
ha que ter em conta dois fatores que definitivamente foram favoraveis a ascensao do Cristianismo
perante 0 Paganismo — este ultimo um termo criado pelos proprios Cristdos da época e que nédo
tinha qualquer valor religioso para os restantes, sendo uma simples forma de designacéo de alguém
ndo cristdo — e como é que ambos estes fatores favoreceram a ascensao do Cristianismo como a

religido dominante e oficial do Império.

E de salientar que, segundo o historiador alem&o Adolf von Harnack, entre 7% e 10% da

populacdo do Império Romano seriam cristdos!!’; apds a conversdo de Constantino — cujas

117 ¢f. Adolf HARNACK: “The Expansion of Christianity in the First Three Centuries” vol. 2, Nova lorque:
G. P. Putman’s Sons, 1908.
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consequéncias deste ato, bem como as legislagdes que o mesmo criou favorecendo 0s cristdos irdo
ser abordadas neste capitulo — estes numeros atingiram valores altissimos, no final do século 1V
d.C., historiadores estimam que cerca de metade da populacdo do império teria se convertido ao
cristianismo e abandonado as tradigdes pagas. Isto ndo se tratou de uma simples epifania coletiva,
mas sim destes dois fatores extremamente relevantes para a ascensdo do cristianismo: o seu
principio de exclusividade e a sua vertente totalitarista. Complexos termos, para algo que acabaria

por se tornar uma questdo ndo tdo complexa como se esperaria.

O clima de incerteza no qual grande parte dos habitantes do territério imperial se encontravam,
e como o Cristianismo rapidamente se tornou a solucéo ideal para estas incertezas, uma bussola
que indicasse o caminho para os perdidos nas margens sociais. No entanto, o facto de ter sido o
Cristianismo que se revelou como a solucdo para estas questdes nada mais foi do que uma fortuna
coincidéncia, a natureza destes problemas indicava que se ndo tivesse sido o Cristianismo, teria
sido outro culto semelhante que ocuparia o seu lugar.

“Uma das razées do sucesso do Cristianismo foi simplesmente a exaustdo e fraqueza do seu

oponente.”™'

O Cristianismo, com 0 seu rigoroso monoteismo e altos ideais éticos era percecionado como
uma oferta muito mais vantajosa do que qualquer culto pagdo seu contemporaneo na realidade
romana. Gibbon elaborou que o eventual sucesso do Cristianismo provinha desta superioridade e
exclusividade espiritual que 0 mesmo oferecia, a sensacdo de pertenca a algo Unico e reservado

para os seus semelhantes.

“Um objeto menos merecedor (que o Cristianismo) teria sido o suficiente para ocupar o vazio nos
coracOes, para satisfazer as incertezas das suas paixdes. Aqueles que se dedicam a seguir esta reflexédo

(...) surpreender-se-80 com o facto de que o seu sucesso ndo foi tdo rapido como aparentava, mas muito

Mais universal.”**°

O que destacava o Cristianismo de qualquer culto pagdo, secreto ou ndo; é que este nao se

apresentava como uma simples adi¢do ao vasto pantedo de outras semelhantes.

N&o estamos a afirmar que o quotidiano pagdo fosse uma realidade anarquica carregada de
vicios e habitos destrutivos, ndo, esta ndo era a realidade. O que realmente seria o problema aqui,

é seriam as tradi¢Bes, que na sua maioria, ter-se-iam tornado para grande parte da populacao,

118 cf. Eric Robertson DODDS: “Pagans and Christians in an age of anxiety: Some aspects of Religious
Experience from Marcus Aurelius to Constantine”, Norton and Company, Nova lorque, 1965. p. 132.
119 Edward GIBBON: “Decline and fall of the Roman Empire”, Wordsworth Editions, Londres, ed.1997.
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sobretudo a de maior estatuto social, somente um vazio aparato social, um dever politico que deve
ser cumprido. Fazendo parte da vida diaria, mas as divindades que sdo honradas ndo necessitam
de ser exclusivamente as mesmas, poderiam ser outras. Desta forma, segundo diversos autores
contemporaneos gque estudam as realidades pagés no contexto greco-romano, vendo estas tradi¢es

como um bizarro mercado competitivo de oferta.

A escolha de uma divindade ndo anula a existéncia da outra, era apenas uma escolha pessoal
com justificacOes e preferéncias de teor pessoal que dependiam de cada um e do que pretendiam
honrar mais avidamente. O culto de Isis no tirava a realidade divina de Vénus ou a anulava ou
negava, por exemplo. Caberia ao templo e aos seus sacerdotes elaborar as razdes porque a escolha
do seu templo e da sua divindade eram as mais adequadas; podendo haver assim mais do que uma
escolha, ndo se estando limitado a um Unico culto. Por sua vez, a realidade crista aparentava ser
completamente diferente; o Deus cristdo nao era escolhido como um dos diversos a ser venerado.
N&o, a escolha deste implicava a total negacéo dos demais, era a eterna oposicao, a conversdo e a
dedicacédo a novas tradicdes. Isto é o carater exclusivista do Cristianismo.

Olhe-se 0 exemplo de “O Burro de Ouro” de Apuleio, mais concretamente, o seu desfecho.
Lucius, o protagonista, apds uma série de aventuras e desventuras preso num corpo de um mero
burro, tem uma profunda experiéncia religiosa, uma epifania que ndo s6 muda a sua atual realidade

como o seu futuro que o muda ndo s6 fisicamente como espiritualmente.

No texto a deusa Isis comunica com Lucius num sonho, onde lhe declara que conseguira
desfazer o feitico em que 0 mesmo se encontra se ele Ihe dedicar a sua nova vida como humano, e
concede-lhe uma existéncia ap0s a sua morte, como compensacdo pela sua fidelidade e devocao;
mas somente se Lucius lhe dedicar toda a sua devocao e lhe dedicar todos 0s seus restantes dias
no mundo mortal. ApGs prometer eterna devogao a Isis como uma deusa superior as restantes, é-
Ihe restaurado como prometido, a sua forma humana no dia seguinte; apds a iniciacdo, Lucius
torna-se um seguidor de Isis. Desta forma, 0 nosso fortunato protagonista ndo sé restaura a sua

humanidade completamente, como renasce na realidade terrena.

Isto é tudo bastante semelhante & conversdo das popula¢@es pagés ao Cristianismo, onde apds
0 batismo as mesmas renascem no mundo, restauram a sua condi¢do humana e lhes é prometido
uma existéncia para além da mortal. Neste sentido, “O Burro de Ouro” podera ser analisado em

comparacgdo da conversédo ao Cristianismo na Antiguidade Tardia.

O outro aspeto a ter em contraste com o0 paganismo seria este aspeto totalitario. Enquanto que

0s cultos pagdos nao teriam um cdédigo moral restrito e severo, um manual para a vida terrena; o
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Cristianismo por sua vez, teria exatamente isso. A Biblia ndo so indicava a que deus dedicar
oracOes exclusivamente, ndo era somente participar em rituais ou deixar oferendas; ser Cristdo e
seguir a Biblia englobava todos os aspetos da vida do fiel, desde a maneira como interagia com 0s
seus semelhantes até ao estilo de vida que 0 mesmo deveria perpetuar, 0 que vestir, como pensar
e como encarar a sua religido a nivel pessoal e espiritual. Claramente que rituais como o batismo,
a comunh&o as cangdes e rezas eram também importantes; mas ao contréario do paganismo, onde
estes aspetos seriam simplesmente o culto em si, no cristianismo, estes englobam somente alguns

aspetos do mesmo, nao sendo somente a prépria religiao.

Assim, o Cristianismo organizou o seu culto como um sistema coerente e uma simples narrativa
de historias sobre intervencdo divina no passado. Desta forma, o Cristianismo oferecia, através dos
seus propagadores, que usufruiram da rede de estradas imperiais, uma nova maneira de viver neste
mundo terreno, de coexistir com os seus semelhantes. Sim, semelhantes; pois o Cristianismo
apresentava-se como um culto igualitario: ndo dando énfase ao estatuto social dos seus fiéis, de
onde vinham ou o seu passado; pois aos olhos de Deus todos seriam iguais, independentemente do
seu papel na vida terrena. O Cristianismo eram assim, um local de acolhimento tanto para os que
viviam fora das margens sociais como para aqueles que desesperadamente tentavam escapar da
sua realidade na mesma, era como mencionado previamente, um renascimento, uma abstencgéo de
uma separada por estatutos sociais e riquezas pessoais, uma separacao das diferencas entre senhor

€ escravo.

Numa realidade brutal, onde a fome, a doenga, a pobreza; onde motins e violéncia nas ruas se
tornava cada vez mais recorrente e a morte reinavam, os cristdos apresentaram-se como um
pinaculo na sociedade, um grupo familiar que rapidamente se dedicou ao enterro dos mortos e a
distribuicdo de mantimentos pelos mais desfavorecidos. Em Roma, no ano de 250 d.C. a igreja

apoiava cerca de quinze mil vilvas e pobres.?

Neste sentido, a inflexibilidade cristd no que toca a sua exclusividade e dedicacdo a um Deus,
0 seu elevado codigo moral e ético; a rigorosa organizacao eclesiastica que teria as suas proprias
hierarquias de autoridade completamente diferentes dos exemplos ndo cristdos; os milagres
supostamente realizados pelos apdstolos e outros propagadores da fé convenceram as massas de
que este Deus, o Unico deus, estaria do lado dos cristdos. Mas mais do que isso, seria a doutrina da
imortalidade, previamente exclusiva a deuses como Jupiter ou Neptuno, que traria cada vez mais

fiéis para o lado do Cristianismo. A ideia pela qual os pagaos mais se interrogavam, do que haveria

120 cf. peter BROWN: “The World of Late Antiquity”, ed. Thanes and Hudson, Londres, 1989. p. 67.
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para além da morte, o conforto de que a alma, a vida continuaria apos a morte terrena numa pacifica

existéncia.

Mas se houve algo, ou neste caso, alguém que mais impulsionou a conversao radical de centenas
ao Cristianismo; terd sido, sem qualquer sombra de davidas, o Imperador Constantino | ou
Constantino o Grande; cuja vida foi registada na obra Vita Constantini por Eusébio de Cesareia,
que foi terminada apo6s a morte do imperador. O mesmo menciona a afinidade do Imperador pelo
divino e pela adivinhacdo, mais especificamente as suas supostas visOes; este interesse pelo
sobrenatural serd provavelmente o que o levaria a cultivar um certo interesse pela fé crista mais

tardiamente na sua vida.

O inicio da sua tomada ao poder é marcado por conflitos contra as tribos de Pictos na Gra-
Bretanha, assegurando controlo do Norte das suas dioceses; a reparacdo de bases militares cuja
construcdo teria sido ordenada pelo seu pai, Constancio; campanhas militares expansionistas, e
finalmente, uma guerra civil. Este ultimo aspeto seria de salientar, ja que normalmente, guerras
civis afetaram profundamente as fundagdes imperiais, a populacdo e a propria capital com um
ambiente de pesada incerteza e instabilidade, estas que, neste periodo, se tornaram vantajosas para

o triunfo do Cristianismo.

No entanto, Constantino muito certamente estaria longe do imperador piedoso, devoto e cristdo
que Eusébio de Cesareia nos descreve. Ora, todas as fontes desta época que falam sobre este
imperador, ou melhor, as que sobreviveram até a atualidade nada mais terdo sido do que
ferramentas de propaganda politica'?*algo bastante recorrente nas praticas imperiais. Assim, 0s
acontecimentos que Eusébio de Cesareia nos descreve podem néo corresponder exatamente ao que
realmente se teré sucedido, mas, de qualquer forma, estardo na mesma de entre as poucas fontes e
talvez das mais intimas que temos relativamente a vida de Constantino I. Mas talvez o que é mais
curioso na jornada de Constantino desde imperador numa realidade paga para a sua conversao ao
cristianismo seria 0 seu caracter inventivo que Constantino | transmite nas suas acdes, tentando

ser 0 novo Augusto, tentando criar uma nova era; algo que teve grande sucesso em realizar.

E desta forma, importante sublinhar que até agora as tradicbes e honras imperiais eram
praticamente as mesmas de a séculos atras tais como a deificagdo do Imperador, o culto imperial,
titulos como Augustus e Pater Patriae; também a iconografia imperial era tematicamente a mesma,

sofrendo pequenas alteragBes consoante as modas da epoca, sendo nesta altura bastante comum a

121 ¢f. Diliana N. ANGELOVA: “Sacred Founders: Women, Men and Gods in the Discourse of Imperial
Founding, Rome through Early Byzantium”, University of California Press, Califérnia, 2015. p. 111.
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representacdo de mulheres imperiais no papel de divindades femininas como fsis ou Juno.
Constantino | herdou estas tradigfes e costumes imperiais quando foi declarado Imperador,
contribuindo também para as mesmas como era muitas vezes costumeiramente com diversos
antecessores ao longo da histéria imperial. E neste aspeto que primeiro se nota a relagio de
Constantino I com o divino, ou melhor, o seu interesse pelo mesmo atraves dos seus retratos
imperiais, monumentos seculares e numismatica, mais especificamente este dltimo, tendo sido
cunhadas moedas com o seu retrato e o de Apollo, aludindo a uma ligacéo entre ambos. Tendo isto
em mente, pense-se agora em Constantino | na realidade pagd: muito antes da sua conversdo ao
cristianismo, entre os anos de 309 e 312'%2 0 mesmo alegava ter visdes divinas, inicialmente de
Apolo entre 309-310'% e antes da Batalha da Ponte de Milvia em 312 onde defronta Maximiano
Il na tentativa deste ultimo de usurpacao do poder imperial, o Imperador iria ter novamente uma
visdo, mas desta vez diferente, de outro deus que ndo conhecia, inicialmente tendo atribuido esta

visdo a Apollo e ap0s a sua conversao, a Cristo.

Este tipo de “intervencdo divina” via visdes € algo que curiosamente ¢ datado até aos mitos de
Rdémulo ou a Eneida de Virgilio; uma tematica quase essencial em narrativas heroicas, onde o
herdi é auxiliado por um ou mais deuses na sua demanda; podendo-se desta forma por em questao

o facto de esta visdo simplesmente ter sido simplesmente um elemento narrativo.

E mais do que um elemento narrativo de caracter heroico, é também igualmente presente no
velho testamento; a vitdria de Constantino | sobre Maximiano 1l é semelhante, e também narrada
em associacao a episddios e imagens do mesmo: o episodio da libertacdo dos egipcios. Maximiano
I optando por ndo defender a cidade de Roma do seu interior, pretendendo marchar contra as
forcas de Constantino | em campo aberto, foi a decisdo que asseguraria a sua derrota; pois a
corrente do rio Tibre, que as suas legides teriam de atravessar em barcos para se confrontarem com
0S Seus oponentes, encontrava-se demasiado forte, as forcas de Maximiano Il afogaram-se nas
aguas do Tibre, e Constantino | entra nos portdes de Roma como vitorioso.

Este acontecimento é comparado tal como mencionado anteriormente, a libertacdo dos egipcios
no Velho Testamento, mais concretamente a passagem onde as carrogas do faradé se afundam no
Mar Vermelho depois de Moisés, através de intervencdo divina conseguir separar as aguas e
escapar das forcas do farad que os perseguiam. Nisto, Eusébio de Cesareia vé& a oportunidade

perfeita para erguer Constantino | como o semelhante de Moisés, cuja chegada e salvagdo dos

122 ibidem, p. 113.
123 | dem.
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cidaddos de Roma teriam sido predizidas nos textos, sendo esta comparacao com esse episodio em

particular, a comparacao dessa premonicao, que rapidamente a populacdo acreditaria cegamente.

Apesar das conotacgdes e influéncias cristés, seriam as figuras de Eneias, Romulo e Augusto que
mais influenciaram as a¢des de Constantino | ap6s a tomada de Roma no ano de 312 d.C. onde
ordena a construgdo de um templo — a basilica constantina — mantendo assim as tradi¢des pagas,
sobretudo as de Romulo, onde o mesmo ergue um templo onde depositou a sua spolia ap6s uma
batalha de forma a agradecer aos deuses por Ihe terem concedido aquela vitoria; um exemplo que

imperadores como Augusto e outros tantos continuariam.

Para além da j& mencionada representacdo numismatica, ha também que ter em conta o facto
de que apo6s a guerra civil, Constantino | pretendeu afastar-se das politicas e mensagens
tetrarquistas, tentando assemelhar a sua imagem a de Augusto e afastando-se igualmente da
Tetrarquia. Também nos retratos 0 mesmo se assemelha a um ser divino, Apollo Sol. Isto deve-se
ao discurso de um orador proveniente da provincia da Géalia no ano de 310 conta uma visao que
teve do Imperador no templo de Apollo, associando Constantino | ao deus, como o seu

interveniente nos mortais:

“(...) o teu Apollo, acompanhado por Vitoria, oferecendo-te uma coroa de louros.”™**

Segundo as fontes, foi neste instante que Constantino se reconheceu na figura de Apolo e se viu
como o seu semelhante entre os mortais, profetizado a governar sobre todo o mundo; assim o
imperador afirmou-se como um molde semelhante a figura de Augusto e do que o mesmo
representava, de um novo Apolo, uma nova reencarnagao do préprio deus. Esta nova iconografia

estende-se até a conversdo de Constantino | ao cristianismo no ano de 312. (vide fig. 10)

Assim Constantino | associa-se a Apollo, que seria o deus dos fundadores, dos conquistadores
e precursores de uma nova era. Com isto, as inten¢bes do imperador eram claras; a fundacgéo e
criacdo de uma nova era; comecando pela cidade de Constantinopla, onde o retrato onde 0 mesmo
se assemelha ao deus Apolo, no centro do férum deixaria essa mensagem clara para todos os que

a queriam testemunhar.

Agora assim surge a questdo, por que razdo o imperador Constantino o Grande, até agora
assemelhado a Apollo, uma divindade néo cristd, escolhe converter-se ao Cristianismo? Porque
haveria 0 mesmo de abdicar da sua heranca pagé, que tanto o favoreceu no seu poder imperial, na

sua fama e nos seus feitos? As razdes do mesmo, ao contrario do que Eusébio de Cesareia propagou

124 |bidem, p. 121.
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ao longo de séculos, sdo muito mais claras e objetivas do que a narrativa construida pelo mesmo.
Inicialmente, a concegdo de um Império Cristo teria sido vista como uma ideia obsoleta, abstrata,
mas com 0s numeros cada vez maiores de conversdes, esta ideia tornava-se a cada numero de

convertidos, cada vez mais real.

Isto deve-se a algo que é extremamente presente na histdria da humanidade, sobretudo em
tempos de crises em que a ameaga de aniquilacdo da humanidade, ou de um grupo social abre
portas para um fendmeno social e psicoldgico de realizacdo da sua propria mortalidade,
procurando assim sinais, confirmacdes, imagens, no passado que apelem ou apontem para algo
sobrenatural ou mistico; havendo assim uma noc¢do de uma ideia de fatalidade, de um ciclo que
ndo se pode quebrar, de Criagdo, Seguido de Caos e finalmente Renascimento. Desta forma, a
guerra, a fome e a doenca que a populacdo passavam um simbolo desse caos, dessa destruicao que

daria a luz um novo reino, o reino de Deus, ou neste caso, um Império Cristdo.

Estes tipos de profecias apocalipticas sempre foram inimeros e todas seguiam esta linha de
pensamento, espalhadas por diversas culturas, um fendmeno humano que se adapta a cultura e
periodo histérico onde se insere. E quando estas ndo se realizam, quando a Humanidade continua
a viver, é que surgem inovagdes, criam-se novas narrativas e projeces dos valores e ideais que
podem ser inseridos na sociedade que deveriam ter existido na que se seguia ap0s a completa
destruicdo da anterior, € uma reinterpretacdo e analise de valores para as geracdes futuras; e é

exatamente nisto, que o Império Cristdo tem os seus primoérdios.

No entanto, esta transicdo aparentou ser muito mais lenta do que se acreditava, tendo passado
por diversas etapas, desde a sua clandestinidade durante o periodo da condenacdo e perseguicdo
de cristdos pelas forcas romanas, & legalizacéo do Cristianismo do Edito de Mil4o e a subsequente
oficializacdo desta como religido oficial do Império Romano. Com a sua inicial propagacéo nas
margens da sociedade através das estradas imperiais, Constantino | terd visto o potencial que o
Cristianismo teria na expansdo do territdrio, ou seja, a expansdo pela religido, ndo pela guerra: ao
terem a fé em comum, as populagdes fora das margens imperiais, mais concretamente os lideres
destes territorios, mais facilmente e rapidamente se anexarem ao império por terem isso em

comum.1?®

Outra razdo seria também como uma forma de parar 0s motins que ocorriam nas cidades entre

0s dois polos — cristdos e pagdos — que se tornavam cada vez mais violentos, apelando neste caso

125 cf. Edward J. WATTS: “The Final Pagan Generation: Rome’s Unexpected Path to Christianity”,
Universidade da California, 2020, p. 45.
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aos Cristdos que neste periodo constituiam a maioria da populacdo imperial, assim sendo, a
conversdao ao Cristianismo seria a melhor solugdo para estabilizar os conflitos internos no
territorio. Esta ideia é reforcada pelo facto de que mesmo apés a sua conversdo, Constantino |
continuou a estabelecer propaganda que apelava a ambas as facbes até ao ano de 324, onde
derrotaria Licinio o seu semelhante e participante no Edito de Mildo usando a expulsdo de
funcionarios cristdos da sua corte pessoal como pretexto para exilar o mesmo, derrotando-o e

tornando-se assim, Ginico imperador.1?®

Sem mais ninguém que Ihe pudesse opor, Constantino I, possivelmente através da influéncia
dos seus conselheiros, comegou subtilmente a antagonizar os ndo cristdos, inicialmente através de
legislagcbes e medidas administrativas que muitas vezes explicitamente favoreciam a maioria
crista: os membros clérigos eram dispensados de func¢des consulares, sdo financiadas congregacoes
cristas e a construcdo de igrejas no local de pequenos templos e atribui algum poder judicial a

bispos das comunidades locais cristés para a resolugdo de conflitos internos.?’

Comeca assim 0 processo de cristianiza¢do do Império. Assim, o Cristianismo era de certa
forma visto por Constantino | como uma ferramenta, um potencial expansionista para as suas

ambicOes de dar a luz uma nova era, uma era onde 0 paganismo n&o teria espago para existir.

Assim, Constantino | e os seus conselheiros veem a conversdo total do Império como algo
essencial para o renascimento desta nova era; sendo a existéncia do agora ja atribuido pelo nome
de Paganismo, obsoleta, desnecessaria, quase insultuosa para o futuro império cristdo. Com isto
havia igualmente uma necessidade de reestruturacdo politica e religiosa, havendo algumas
limitacdes do que teria de ser mantido ou eliminado em prol de uma nova ordem religiosa; Eusébio
de Cesareia em Vita Constantini apresenta-nos uma dessas medidas, através da proibicdo da
oferenda de sacrificios por parte de governadores locais e dos seus superiores.

“Apos isto, duas leis foram promulgadas por volta do mesmo tempo, uma que pretendia reter as
abominac@es idolatricas que no passado teriam sido praticadas em todas as cidades, em todas as
provincias. (...) ninguém ira erguer imagens, praticar adivinha¢do ou outras artes de natureza
enganadora, ndo havera sacrificios de qualquer natureza (...) COMO seria de esperar agora que a loucura
do politeismo foi completamente apagada, que quase toda a Humanidade se prestariam em servico de

Deus.”’ 128

126 cf. paul VEYNE: “Quand notre monde est devenu chrétien”, Paris, Albin Michel, 2007, pp.111-114.
127 cf. Edward J. WATTS: “The Final Pagan Generation: Rome’s Unexpected Path to Christianity”,
Universidade da Califérnia, 2020, p. 46-49.

128 |bidem, p. 50.
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Neste sentido, o objetivo destas restricdes seria a morte lenta das tradi¢cdes ndo-cristas atraves
da proibicdo dos sacrificios, da destruicdo e desmantelagem de templos, e das preparacoes
imperiais para a fundagdo de novas igrejas cristds para os novos convertidos. A fundagéo e
construcao da cidade de Constantinopla, a nova capital deste novo impeério, € uma reflexdo disso
atraves das medidas que sdo estabelecidas de forma a tornar a nova cidade completamente
diferente da antiga capital, Roma: a nova capital ndo teria qualquer alusdo a um passado néo cristao
ou as "glorias passadas de Roma ** a converséo de Constantino I ndo foi no entanto algo radical,
total, pois o imperador opta por se estabelecer como Imperador primeiro, e Cristdo depois. Com
isto, as igrejas que manda erguer rivalizam as ainda existentes construcdes pagas e contra aquilo
que Eusébio de Cesareia quer fazer acreditar, Constantino | privilegia diversas vezes a sua imagem
a de Cristo, tanto como Imperador como Fundador, apesar da sua quebra das tradi¢des pagas,
Constantino | ndo tinha como objetivo promover o Deus cristdo por si mesmo, optando por uma

faceta tradicionalmente imperial.

Mas, no entanto, ha que admitir que o Cristianismo determina a planificacdo urbana da cidade
de Constantinopla: o Imperador escolhe a sua fé como um aspeto determinante da sua imagem
publica como fundador, havendo assim igrejas em residéncias imperiais e cruzes nas imagens e
retratos imperiais enquanto que a cunhagem de moedas e a constru¢do de palacios seguiam uma
tradigdo mais imperial. Ainda hé aqui esta mesma relagéo com o divino que o Imperador impunha
no seu passado como pagao e ainda a mesma ambiguidade que teria usado para apelar a ambas
facbes, havendo ainda alguns elementos e tradicBes pagds que se mantém, como o retrato de
Constantino | como Apollo no férum, o hipédromo, a casa do Senado e outros elementos que
tornam Constantinopla uma cidade semelhante a Roma; elementos esses que Eusébio de Cesareia
opta por ndo dar tanto énfase, ou no caso da estatua mencionada, omitir completamente por se
revelar como uma falha na sua narrativa. Em vez disso, Eusébio da énfase as caracteristicas cristds

da cidade:

“Em honra com excecional distingdo a cidade que partilha o seu nome, (Constantino) embeleza-a com
diversos locais de devocao, de altares a martires, de espléndidas habitacGes, umas fora da cidade, outras
dentro das muralhas. (...) Ele ao mesmo tempo honra os tumulos de martires e consagra a sua cidade como

a cidade de Deus e dos seus martires.

129 ¢f. Diliana N. ANGELOVA: “Sacred Founders: Women, Men and Gods in the Discourse of Imperial
Founding, Rome through Early Byzantium”, University of California Press, Califérnia, 2015. p. 118.
130 |hidem, p. 209.
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Ha aqui uma dualidade na figura de Constantino I, que fervorosamente quer criar um caminho
para uma nova era enquanto se prende a algumas tradigOes néo cristds. No entanto, este caminho

que pretende construir abrira portas a um Império devidamente cristdo, mais futuramente.

Segundo Eusébio de Cesareia, Constantino | ndo atribui todos estes feitos piedosos somente a
si mesmo, explicando que muita da planificagdo e construcdo da cidade deve-se também a sua
mée, Helena que era igualmente cristd. Assim sendo, espelhando Roma e o mito de fundacéo da
mesma, Constantinopla necessitava também do seu mito de fundagdo, um mito que refletisse a
natureza cristd da nova cidade, e que melhor narrativa do que a relacao entre uma mée e um filho,
bastante semelhante a de Cristo e a Virgem Maria; é neste aspeto que Eusébio vé potencial para a
criagdo deste mito.

A figura de Helena é agora a de uma mée devota, honrada com a geragdo do seu filho que ir&
reinar sobre todo o mundo, havendo outros paralelismos com as figuras de ambos com textos e
passagens do Antigo Testamento, mais concretamente as figuras de reis estabelecendo subtilmente
uma ideia de linhagem entre ambos. Desta forma, em vez da narrativa paga onde o Imperador €
uma divindade em si, ha aqui uma nova narrativa onde o Imperador depende da luz e da graca de

Deus atraveés da fé que lhe devota.

Nesta nova narrativa, Helena é Maria, no seu papel como fundadora de uma nova era cristd,
sendo a ela atribuida a recuperacdo dos pregos e da madeira usada para crucificar Cristo e 0 seu
papel como mae piedosa € o elemento central deste mito de fundacdo, pois é nela que cai a
responsabilidade de trazer ao mundo o futuro imperador cristdo, o primeiro, 0 que trara a nova era,
como destaca Aurélio de Mildo na seguinte passagem da sua obra Obitu Theodosii, no ano de 394
d.C. décadas ap0s a ideia proposta por Eusébio de Cesareia:

“(...) Maria foi visitada para libertar Eva. Helena foi visitada para que os imperadores fossem

redimidos.

A fé de Helena é, no entanto algo veridico, fontes afirmam que é a mesma a parceira de
Constantino I na construcdo de um império cristdo, e igualmente a ela que também se atribui a
conversdo do Imperador, seria ela a mao por detras da ordem de construcdo de diversas igrejas.

Sendo ela tdo importante como Constantino | na fundacéo de um império cristéo.

Com isto, a chegada das trevas ndo foi algo repentino, chocante, doloroso. Foi um longo e

processo de avancos e recuos, de clandestinidade e morte — castigos que, como iré ser analisado

131 |bidem, p. 213.
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futuramente na redacéo, os cristdos nunca esqueceram — o triunfo do Cristianismo e a sua ascensao
como fator dominante da vida do novo império romano foi um fruto do acaso, das incertezas e da
declinacéo do paganismo através do destaque de caracteristicas que o seu oponente nao aparentava

possulir.

Foi exatamente nestas vantagens que o Cristianismo apresentava, que o Imperador Constantino
I viu as ferramentas que necessitava para comecgar um novo império, para se tornar o novo Augusto
e para acabar com o legado da Tetrarquia e de separacdo do territorio; primeiro através da guerra,
do conflito armado, e depois usando a politica, as leis, trazendo para 0 Paganismo uma morte lenta,
antagonizando as antigas praticas, denominando-as de loucuras, malignas e barbaras. No entanto,
as acOes de Constantino seriam 0 passo necessario para a dominacao do Cristianismo no territério,
e 0 proprio Imperador tera visto esse potencial como algo necessario para 0s seus ambiciosos
objetivos, para a fundacdo de uma nova geracdo, de uma nova era; instalando as ferramentas
necessarias que 0s seus sucessores usariam para dar por terminado permanentemente as “loucuras

do paganismo” e de todos os subsequentes ensinamentos que o seu oponente teria ensinado.

Com isto, as a¢Oes de Constantino | podem ser vistas de duas formas: como as de um imperador
demasiado ambicioso, que tal como Augusto pretendia atingir alguma espécie de divindade, que
podera ter sido o caso, pois a relacdo de Constantino | com o divino aparentava-se como bastante
intrinseca, com uma necessidade de associa¢do com algo sobrenatural ou metafisico. Como um
imperador que queria ter o seu nome permanentemente presente na histéria da Humanidade no seu
papel de fundacdo de uma nova era, de uma nova geracdo utilizando os meios que o rodeavam

como ferramentas para 0 seu objetivo.

No entanto as suas a¢des podem também ser o resultado de um Imperador que pretendia manter
a paz no seu territorio, apelando a maioria da sua populacdo, que tentava unificar de novo, apés
décadas de motins e guerras, de prisdes e execu¢des publicas, de forma a tentar trazer de novo a
gloria de Roma e do seu Império; sendo com isto a antagonizacdo do Paganismo algo que o
Imperador e os seus conselheiros — que de certa forma também o influenciariam — como um mal

necessario, um sacrificio a fazer para que o Império sobreviva.

O nascimento do império cristao pelas maos de Constantino I, 0 “novo Augusto” é o nascimento
da “era dourada” segundo as palavras de Virgilio, de um periodo de paz antes da segunda vinda
de Cristo, do apocalipse e do julgamento final, é para a visdo cristd um ato de salvacdo da
humanidade e de asseguracdo da mesma numa vida apds a morte. Mas antes das visdes proféticas

de Constantino I, da construcdo de Constantinopla, e da criacdo de um Império Cristdo; os
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seguidores de Cristo, eram somente como qualquer outro cidaddo romano, um cidaddo que
lentamente se afastava da sociedade do seu tempo, e € sobre este cidaddo e o seu culto que,
recuando atrds nos acontecimentos, nos iremos centrar através da troca de correspondéncia entre
Plinio o Jovem e o Imperador Trajano sobre um novo culto que teria se espalhado entre a provincia
que agora, nos tempos modernos é denominado como Turquia; numa das unicas fontes da época

que sobreviveram até a atualidade, o primeiro registo da perspetiva pagd dos Cristdos.

Apds um tempo de condenacdo, da Roma que testemunhou as atrocidades de Nero, do derrame
de sangue de centenas de Cristdos e de um incéndio que dizimaria grande parte da cidade; o
crescente nimero dos seguidores de Cristo cada vez mais centraria toda a sua atencdo na sua
prépria mortalidade; a execu¢do uma realidade recorrente, o castigo daqueles que se opunham
contra o grande Inimigo, aquele que tentava condenar toda a Humanidade ao castigo, ao fogo
eterno, a negacdo de uma vida eterna no Paraiso, ao lado de Deus, do seu filho, dos anjos,
apostolos, santos e martires. Sim, martires, cujo sacrificio, cuja dolorosa morte, derrame de sangue

Ihes concedeu uma passagem para a gléria eterna, a direita da méo de Deus.

O Culto da Morte

O uso da expressdo “culto da morte” ¢ certamente carregado de conotagdes negativas nos
tempos modernos; no entanto, na analise que se segue, serd uma forma de categorizar a filosofia
cristd, de justificar o seu foco na vida ap6s a morte, na alma humana e tudo o que se sucede ap6s
o ultimo batimento cardiaco. Desta forma, “culto da morte” serd um termo utilizado para
denominar uma crenca crista; ou seja, neste sentido ndo seria a morte em si que seria valorizada,
mas sim a possivel vida ap6s a mesma. A expressao é assim uma forma de explicar a valorizagdo
e glorificacdo da vida no paraiso sobre a vida terrena, e o porqué desta escolha, o porqué da escolha
de um culto que ndo valorizava uma vida longa, confortavel, luxuosa ou calma. Assim sendo, ir-
se-a trazer novamente, algo mencionado brevemente no capitulo anterior e desenvolvé-lo

novamente.

Como foi mencionado previamente, seria a crenca num Paraiso, na imortalidade da alma, na
recompensa de uma vida carregada de sofrimentos que mais atraiu nimeros para o lado Cristdo.
As questdes de alma na realidade pagé ndo eram certamente bizarras ou inexistentes; as mesmas
existiam, em figuras como a de Hades, Perséfone; em mitos como o de Orfeu, em obras como a

Odisseia e a Eneida, onde jornadas por mortais ao mundo dos mortos, ao submundo, é bastante
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recorrente, quase um ritual de passagem para o heroi, um teste, um desafio. Mas nestes, a
recompensa seria para os vivos: Orfeu tenta resgatar a sua mulher Euridice do submundo e ainda
que falhe na sua missao, falha o seu teste, 0 mesmo néo sofre qualquer consequéncia para além do
que tinha sido acordado com Hades'*?, Ulisses teria de passar por Cérbero, o guardido do
submundo, claramente um desafio que pde a prova a sua astucia e determinacdo e finalmente,
Eneias revé os seus familiares e amigos que os encorajam na sua jornada, que se despedem do
heroi, é quase como uma forma de renascimento do mesmo, do fecho de um capitulo na sua jornada

para que 0s seus objetivos sejam conquistados, e depois desses objetivos, a sua recompensa.

Mas nem todos sdo Orfeu, Ulisses ou Eneias; nem todos sdo auxiliados por Deuses para
embarcarem em jornadas épicas, cheias de aventuras e desafios; e é isto que a crenca paga perderia
em prol do Cristianismo. Enquanto que a gldria era algo desejado pela comunidade pagd, a
imortalidade dos seus feitos, as recompensas ap0s os desafios conquistados; o Cristianismo
valorizava a humildade, a vida simples, sem glorias, nem desafios épicos ou aventuras; “lembra-
te que és po e ao po voltaras” sdo as palavras proferidas por Deus no livro do Génesis, e é este

versiculo o centro da doutrina, do estilo de vida cristao.

Pouco importam as conquistas terrenas, a gléria, as riquezas e o conforto, pois no final tudo
isso significaria nada aos olhos de Deus, ao auge do Apocalipse e do Julgamento Final. A promessa
de uma vida eterna no Paraiso, rodeado dos que viram a luz e seguiram o caminho de Cristo como
seus seguidores era muito mais apelativa que qualquer ouro, prata ou joias na Terra; era a
recompensa de todo o sofrimento, precariedade, injustica e miséria na sua existéncia terrena, uma

recompensa acessivel aqueles que abrissem os olhos para a luz, para a verdade.'*®

E o castigo da desobediéncia de Ad&o e Eva e da sua expulsdo do paraiso, condenados a uma
vida trabalhosa, dolorosa onde os seus meios de sobrevivéncia teriam de vir do préprio trabalho
arduo. No entanto, com a morte de Cristo as maos dos Romanos, a consequéncia do fruto proibido
torna-se um desafio a ser ultrapassado por todos aqueles que pretendem entrar no paraiso; € um
obstaculo que devera ser ultrapassado para obter a recompensa final, a recompensa da lealdade,
devogdo, humildade perante Deus. E o prémio de uma vida inteira de sofrimento terreno, de

martirizacdo na forma humana para que a alma prossiga triunfante para o seu destino final.

132 cf. Karl KERENYI: “The Heroes of the Greeks”, Thames and Hudson, Londres, 1959.
133 Cf. David BRAKKE: “Demons and the making of the Monk: Spiritual Combat in Early Christianity”, Harvard
University Press, Cambridge, 2006.
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O mais célebre exemplo deste estilo de vida cristdo afastado da norma social as margens da
sociedade romana, € encontrado na figura de Santo Antdo, ou Santo Antdo do Egito; e na biografia
redigida por Santo Atanésio de Alexandria, Vita Antonii revela-nos a figura do santo como um
fervoroso cristdo que teria levado o proprio Evangelho a letra, distribuindo os seus bens aos pobres
e, seguindo as pegadas de Cristo, seguindo em peregrinacdo até ao deserto onde pretendia passar

0 resto dos seus dias.

“Como se Deus Ihe houvera proposto a lembranca dos santos, e como se a leitura houvesse sido dirigida
especialmente a ele, Antdo saiu imediatamente da igreja e deu a propriedade que tinha de seus
antepassados: trezentas aruras, terra muito fértil e formosa. Ndo quis que nem ele nem sua irma tivessem
algo que ver com ela. Vendeu tudo o mais, 0s bens méveis que possuia, e entregou aos pobres a

consideravel soma recebida, deixando s6 um pouco para sua irma’*

No entanto a sua jornada pelo deserto foi particularmente atribulada, os servos do inimigo,
demdnios seguindo no seu encal¢o, tentando-o a pecar a cada momento que poderiam, tendo até
fisicamente atacado Santo Antdo, no entanto tendo este uma forte fé e resiliéncia, teria conseguido
escapar a tentacdo de todas as tentativas destes demdnios.**

ApOs esta perseguicdo pelos servos de Satanas, possivelmente exasperado e exausto, 0 Santo
refugiou-se numa caverna, esperando obter alguma paz dos seus perseguidores; no entanto nao
obtendo aquilo que desejava, estando cercado de demonios, que o teriam atacado na forma de
animais selvagens e o teriam espancado, tendo um dos seus compatriotas, ap0s 0 encontrar nessa
mesma caverna, de o carregar ja sem vida até a sua casa. Quando 0s outros eremitas rodearam o
cadaver do Santo, chorando a sua morte; Santo Antdo teria voltado a vida, ordenando que o
depositassem novamente na caverna onde teria sido espancado; ai teria desafiado estas criaturas
malignas, que teriam emergido na forma de bestas selvagens e sedentas de sangue. No entanto,
antes de que as mesmas pudessem atacar o Santo, surgiu uma luz que afugentou os demonios;
Santo Antdo por sua vez, sabia que a luz tinha vindo do préprio Deus, ao qual ele questionou o
porqué da sua auséncia quando foi atacado, ao qual Deus responde:

"Eu estava aqui, mas gostaria de ver e permanecer para ver a tua batalha, e porque tu principalmente

lutaste e mantiveste bem a tua batalha, farei com o que o teu nome seja espalhado por todo 0 mundo. "

134 cf, ATANASIO DE ALEXANDRIA, Vida de Antdo, 2, 1-5, (ed. G. J. M. BARTELIK), SCh, 400, 133.
135 Cf. ATANASIO DE ALEXANDRIA, “Vida de Ant30”, 53, 1-3, (ed. G. J. M. BARTELIK), SCh, 400, 277.
136 Cf. Cf. ATANASIO DE ALEXANDRIA, “Vida de Antdo”, 8-10, (ed. G. J. M. BARTELIK), SCh, 400, 157-165.
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Toda esta histdria de Santo Antéo é o modelo do Cristéo perfeito, daquele que resiste a tentagéo,
que abdica dos confortos terrenos e vive em comunh&o com Deus. Para 0s cristaos, era esta a sua
batalha, a luta contra as tentagdes na terra, mesmo perante a face da morte mantendo-se resilientes
com a luz do Paraiso guiando a sua consciéncia e os seus atos. Era algo que o mais comum dos
seguidores de Cristo tinha em mente, recompensa do seu esfor¢o, martirio e resiliéncia no corpo
humano; a histdria de Santo Antdo € desta forma o exemplo perfeito deste ideal de vida, deste
combate com o inimigo invisivel, sempre desposto a condenar a humanidade, mas ndo bastava

somente viver por este Deus, mas estar disposto a se sacrificar por Ele.

Ha& que apontar, que esta mesma narrativa apresenta algumas caracteristicas épicas, ou quase
heroicas na figura de Santo Antdo: um homem que batalha contra for¢as sobrenaturais, triunfando
sobre as mesmas apesar da sua condicdo mortal; este € um possivel exemplo de diversos, da
adaptacdo crista de elementos culturais, literarios e narrativos da cultura greco-romana. No entanto
a “recompensa” de Santo Antdo ndo ¢ riquezas ou gloria, mas sim um lugar junto de Deus, e é aqui
que esta adaptacdo se desvanece e temos uma narrativa totalmente construida para demonstrar
como deve ser 0 homem cristdo ideal, em contrapartida de figuras como Eneias, Augusto ou

Rdémulo, que seriam o pinaculo idealista para o cidaddo romano.

E nesta nogdo de “uma vida no paraiso em paz junto de Deus” que assenta a visdo do
cristianismo como um “culto da morte” onde a martirizagdo e a humildade sdo vistas como algo
que se deveria valorizar. Catherine Nixey, em “The Darkening Age: The Christian Destruction of
the Classical World” evidencia esta imagem nuangada da ideologia Cristd, e mais especificamente
0 ato de Martirio, e o porqué de histérias que circundam esta tematica especialmente violenta
serem especialmente populares, tanto no século IV d.C. como no século XXI, milénios apds as
mesmas tendo supostamente ocorrido, a memdria destes atos de extrema violéncia ainda viva na

mente da populacéo Crista.

Para tal, recuaremos agora para o tempo de Nero, segundo diversas fontes cristas, foi sobre a
sombra deste imperador que comecaram as perseguicdes contra os cristdos; sendo Nero “o
primeiro dos Imperadores a ser declarado inimigo de Deus™ cuja crueldade e possivel loucura o
tornaram o candidato perfeito para a construcao desta narrativa quase caricata de Imperadores que
estariam possuidos por demonios, 0 que os levava a cometer atrocidades na histéria Crista.
Realmente, as fontes indicam que Nero era certamente louco, cruel e absolutamente inconsequente

nas suas acées como Imperador, as suas agdes escalando desde o preciso momento que foi

137 Cf. EUSEBIO DE CESAREIA, “Histéria eclesiastica”, p. 169, 2-25, (Trad. Wolfgang Fischer).
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declarado Imperador; desde a seducdo de homens e mulheres casadas, a violagdo de uma Vestal —
uma sacerdotisa da deusa Vesta, que serviria durante trinta anos, essa devocdo que lhe seria
atribuida entre os seis e dez anos de idade, a virgindade e a castidade era algo que as mesmas
teriam de preservar avidamente, sendo um atentado contra estas um sacrilégio aos deuses e a
sociedade romana*®,

“[...] Para além do abuso de rapazes, e do deboche de mulheres casadas, cometeu uma violagdo sobre

Rubria, uma Virgem Vestal.” 139

O casamento com um rapaz “castrado”, suposto incesto com a sua propria mae, a captura de
homens e mulheres que seriam amarrados em postes para que Nero, vestido em peles de animal

arremessasse contra estes, como um animal selvagem.'*

“Petulancia, lascivia, luxo, avareza e crueldade, praticou primeiro com reservas e em privado, como
se apenas pela loucura da juventude; mas, mesmo nessa altura, 0 mundo era de opinido que eram as falhas

da sua natureza, e ndo da sua idade.” 4

Mas seria o incéndio de Roma talvez das maiores demonstraces de absoluta crueldade do
Imperador; enquanto Roma ardia e a 0s seus habitantes pereciam nas chamas, Nero deleitava-se
na sua visdo, passando os seis dias e noites do desastre observando avidamente as chamas que se
teriam alastrado pela cidade da sua torre, passando o seu tempo vestido de uma forma teatral,
cantando e tocando a sua citara, nas cinzas dos seus proprios subditos, construiu um extravagante
palécio, um monumento alusivo a sua falha como Imperador e a sua crueldade. Monumento esse
que ndo passou despercebido entre 0s sobreviventes na cidade, que entre si segredavam o seu
nome, atribuindo a culpa da catastrofe ao Imperador, acusando-o de planear o incéndio de forma

a libertar espaco para o seu luxuoso palacio.

“Durante seis dias e sete noites esta terrivel devastacado continuou, o povo ser obrigado a voar até aos
tumulos e monumentos para abrigo [...] este incéndio de que ele se afastou uma torre na casa de Mecenas,
e "estar muito satisfeito"”, com os belos efeitos da conflagracdo”, e cantou um poema sobre a ruina de

Troia”#?

Quando passados cinco dias de fogo, nas cinzas que deixariam centenas desamparados, e

destruiram completo ou parcialmente quatro distritos; o descontentamento da populacdo era

138 Cf. Mary BEARD; John NORTH; Simon PRICE, “Religions of Rome: A sourcebook. Vol.1”, p .51.

139 cf. SUETONIO, “Os Doze Césares: Nero”, 28 (ed. Assirio & Alvin) SCh, 2.

140 cf, Catherine NIXEY, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, pp. 51-52.
141 cf SUETONIO, “Os Doze Césares: Nero”, 26 (ed. Assirio & Alvin) SCh, 2.

142 cf. SUETONIO, “Os Doze Césares: Nero”, 38. (ed. Assirio & Alvin).SCh, 2.
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bastante evidente entre os afetados, que apesar dos esfor¢os do imperador em amparar a populacéo
e os sacerdotes e templos que os tentavam confortar, se encontrava cada vez mais desconfiada do
seu lider. E certo que Nero n&o era certamente um imperador com alguma popularidade entre os
habitantes, era evidente a todos a sua natureza e a sua suposta loucura que se agravaria ao longo
da sua vida no poder. Ninguém certamente confiava ou teria esperanca no seu lider, mas o0s

acontecimentos que se sucederam chocaram até o mais resiliente dos romanos.

O bode escapatorio, a quem seria atribuida a culpa seriam aos Cristdos, um culto relativamente
novo, que era Visto entre os restantes cidaddos como anti social, pois estes preferiam existir nas
margens da sociedade, criando a sua propria estrutura e hierarquia social dentro da realidade
romana: as suas lealdades eram para com 0s seus semelhantes e ndo para com a sua familia como
era 0 caso dos valores tradicionalmente romanos. Isto criava naturalmente um clima de
desconfianca entre ambas as partes, pois quando um fiel se convertia ao cristianismo teria de
renunciar todo o seu passado como pagao, o que poderia incluir também a sua familia, renascendo
na igreja crista. Este aspeto iria contra todos os valores sociais de Roma, e alienava os Cristdos do
resto da populacéo; o que originava rumores sobre este novo culto que surgia no Império, sendo
os cristdos acusados de cometerem atos de canibalismo e incesto pelos restantes cidadaos, algo
que nada mais era do que uma caricatura de natureza maliciosa e hiperbolizacdo dos rituais de

culto cristdo contados aos olhos da intolerancia dos seus vizinhos.**

No entanto, ha também que salientar que os Judeus também se encontravam numa situacao
semelhante, mas ao contrario dos Cristdos, estes ainda tinham algum respeito pelos restantes
cidaddos devido a antiguidade da sua religido e a cultura patriarcal que esta teria em comum com
a romana, uma sociedade também pesadamente patriarcal. E também de salientar o suposto
favoritismo da esposa de Nero, Popeia Sabina que teria uma especial afeicdo pelos judeus, alguns
que curiosamente se opunham igualmente aos Cristdos. Assim, o Cristianismo encontrava-se
extremamente isolado e alienado dos seus semelhantes, quer por existir nas margens sociais, por
se recusar a participar na vida religiosa romana ou pelos conflitos constantes que tinha com os

Judeus. Nesta situacéo, o Cristianismo encontrava-se em extrema desvantagem.

Seria com estas acusacOes que Nero usaria 0s poucos Cristdos que habitavam a cidade como
bodes escapatdrios do seu suposto crime, comegando a condenagdo e perseguicdo dos mesmos, na

sua tipica crueldade, uns vestidos em peles de animais eram rasgados em pedacos por caes

143 Cf, Joyce E. SALISBURY, “The Blood of Martyrs: Unintended Consequences of Ancient Violence”, Taylor & Francis
Group, Nova lorque, 2004. p. 9.
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selvagens, outros acusados de comegarem o incéndio, morreram queimados num maior espetaculo
de desprezo para com a vida dos seus cidaddos ou talvez numa forma de aviso, para todos que
tentassem contestar Nero.

Esta é a primeira histdria de martires, de sacrificio e condenacdo, de derramamento de sangue
inocente, um elemento central nas historias daqueles que se sacrificam em nome de Deus, que
escolhem a morte dolorosa como uma afirmacéo fervorosa de fé; ainda que ndo estejam presentes
neste chocante episodio, € 0 mesmo que lanca todas as histérias que se sucederam. Comeca assim,
0 que seria eventualmente nomeado pela futura igreja catélica e textos apostolicos como a era dos

martires.

“Nés tornamo-nos mais numerosos cada vez que nos oprimem. O sangue dos cristdos é a semente.”*

Isto declara Tertuliano, numa das suas mais célebres obras literarias “Apologeticum” uma obra
onde o mesmo defende o Cristianismo, exigindo tolerancia no Império Romano para que 0s
mesmos sejam tratados como qualquer outra seita que existiriam no territorio imperial. Quando
0s primeiros cristdos morrem nas areias do coliseu e nos jardins imperiais as maos dos romanos,
talvez nédo fosse previsivel que as suas mortes se iriam tornar no molde do que viria a ser um dos

maiores fendmenos sociais alguma vez testemunhado pelos romanos do seu tempo.

Durante os trés primeiros séculos do Cristianismo, o sangue do sacrificio por Deus tornou-se o
fator decisivo para a conversdo de centenas em seguidores de Cristo. A resiliéncia e a coragem
perante a morte certa desafiavam tudo aquilo que os romanos entendiam como tipico
comportamento humano; pois ao contréario de outros prisioneiros, os Cristdos abracavam a morte
de bracos abertos na arena. O espetaculo de horrores de Nero, a sua mensagem e exemplo para
com 0s sobreviventes acabaria por converter os seus espectadores ao Cristianismo; a coragem
crista era algo de louvar entre os romanos, aqueles que previamente gquestionavam a veracidade
das suas crencas religiosas e espirituais viam alguma semblante de verdade nas atitudes cristas, a
demonstracdo da aceitacdo da sua morte e o ato de sacrificio do seu deus como a confirmacéo e
afirmacéo das suas verdades religiosas e espirituais; com isto quer-se dizer que na mente paga,
estes mesmos queriam ndo temer a morte da mesma maneira que os cristdos ndo a temiam, assim
sendo nesta l6gica, a conversao ao Cristianismo seria uma porta de partida para o que era percebido

como a resposta para a o destino da alma apds a morte.

144 cf. TERTULIANO, “Apologeticum”, 50 (ed. R. SIDER).
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Também as historias destes martires, dos seus ultimos dias de vida e a sua morte se tornam
extremamente populares entre a populacéo, inspirando os fiéis e espalhando pelo mundo estes atos
de coragem - tal como é descrito na historia de Santo Antdo apds a sua morte quando é atacado
por demonios - as historias tornam-se assim sensacionais, espalhadas via tradicao oral ou texto,
esta Ultima registada através da recolha de testemunhos de supostas testemunhas do julgamento do
martir que eram depois de registadas, transportadas em pergaminho por peregrinos que viajavam
pelas estradas imperiais. Estes primeiros testemunhos tém na visdo crista tanta importancia como
0s textos apostolicos ou as cartas de S. Paulo, sendo estes textos os primeiros registos de literatura

crista encontrados na Antiguidade.

Mas hé no entanto de salientar, que existem dois tipos distintos de narrativas de martires, ambos
igualmente importantes, mas que se apresentam de uma forma diferente na literatura cristd: a
primeira é em forma de registo de didlogos a Acta Martyrum ou atas dos martires, normalmente
do ato de julgamento via testemunhas do mesmo, normalmente um dialogo entre o juiz e 0s
acusados ou confessores, que foram certamente reescritas com o passar do tempo sendo este tipo

de registo visto aos olhos da atualidade como uma fonte histérica ndo muito fiavel.

Isto é o caso da histdria de Santo In&cio de Antioquia, o bispo da cidade, preso pelas forgas
romanas e executado no coliseu de Roma, onde foi lan¢ado aos ledes. Quando estaria a ser
transportado para a capital apds a sua priséo, o santo teria sido abordado por diversos cristdos com
os quais dialogou brevemente e escreveu alguma correspondéncia antes da sua morte; o
sensacionalismo da sua morte e a popularidade do futuro santo atribuiram as mesmas quinze cartas,

das quais apenas sete seriam auténticas.*®

A segunda forma é mais direta e também mais aceite pela historia, denominados de “Paixées”,
que se tratavam da escrita dos ultimos dias da vida de um martir e da sua morte; estes poderiam
até ser escritos pelo proprio condenado como é o caso da Paixdo de Perpetua, uma martir norte
africana executada em Cartago, no ano de 203 d.C.146 E também de salientar que estas paixdes
eram igualmente submetidas a um misticismo proveniente daqueles que as contavam aos restantes

fiéis, tornando-se bastante imaginativas e fantasticas com um fundo baseado em verdades fatuais.

Ainda que fruto da realidade do seu tempo, as elaboracdes de textos sobre martires transpdem

a época da sua ocorréncia; anos apos as suas mortes, as criacées de narrativas literarias em torno

145 |pidem, p. 14.
146 cf FAVARO, A. M.; NAPOLI, T. A.; LIMA, R. C. "A Paixdo de Santa Perpétua e Santa Felicidade" (Passio Sanctarum
Perpetuae et Felicitatis), Ronai: Revista de Estudos Classicos e Tradutdrios, 2019. pp. 37-68.
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destes sacrificios continuam a circular entre os cristdos entre os séculos 1V e V d.C. quer para
celebrar o aniversario das suas mortes, quer para relembrar os feitos do mértir. Estas pequenas
contribui¢bes ddo inicio a diversas lendas e historias de aparicbes dos mesmos, fantasiando e

mistificando ainda mais a ideia do martir.

Mas ndo era somente entre os Cristdos que eram contadas e repassadas estas historias, também
as artes aderiram a este fendmeno cada vez mais incontrolavel - poetas como Prudéncio (c. 348-
410 d.C.) um poeta cristdo no século V compde uma série de poemas sobre as paixdes dos martires,

147 n30 seria sO na

a sua poesia atribuindo uma dimenséo incrivelmente simbolica a estas historias;
lirica que os martires ganharam fama, mas também no desenho através das ilustragdes de

manuscritos, que seriam uma representacdo caracteristicamente grafica das paixdes.

Décadas mais tarde, provavelmente extremamente hiperbolizadas pelos préprios Cristdos,
historias de martires, mais concretamente daqueles vitimizados nas perseguicGes e condenacdes
de Nero tornaram-se outro degrau de elevacdo do Cristianismo, o sangue daqueles que tinham
perecido em nome da sua fé algo que deveria ser vangloriado e glorificado pelos restantes; uma
narrativa ainda hoje propagada, uma de herois que ativamente confessaram a oficiais imperiais a

sua identidade como Cristaos.

A crueldade de Nero foi de tal forma impactante e chocante que o proprio imperador seria a
figura da besta que se ergue do mar durante o apocalipse no Apocalipse de S. Jodo. A violéncia
extrema e o0 derrame do sangue de martires criam uma imagem do Imperador que pouco
corresponde a realidade, criando um ciclo vicioso de narrativas parciais que predominam até hoje
na realidade cristd. Os seus atos criam a imagem do Imperador cruel, cujos demonios manipulam
e sussurram no seu ouvido compulsando-o a cometer atrocidades para com os seguidores de Cristo
e supostos precursores da verdade, com isto a morte as médos do Imperador leva ao martirio e a
passagem para o céu e comunhdo com Deus no Paraiso, onde o seu sacrificio seria recompensado,
traria fama e inspiracdo aos sobreviventes e aumentaria 0 numero de convertidos que viam este
sacrificio como prova da verdade de Deus através da dedicacdo e lealdade dos Cristdos para com
a sua causa levam a radicalizacdo da populacao cristd que procuraria o martirio e o sacrificio de

forma a obter recompensa e imortalidade entre os seus semelhantes.

Todo este ciclo leva a movimentacdo de Cristdos em massa que se prostraram perante juizes e

oficiais confessando-se como cristaos e esperando a morte. Isto da inicio a inimeras historias onde

147 Cf. E. ) BRILL, “Early Christian Poetry: A Collection of Essays”, Koln, 1993. p. 38.
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cristdos se sacrificavam muitas vezes num estado de euforia ou alegria pela sua fé. Eusébio de

Cesareia descreve-nos o seguinte:

“(...) teria o primeiro grupo acabado de ser sentenciado (...) outros que surgiam de todos os lados

ocupariam a plataforma em frente ao juiz e se autoproclamavam como crist&os.”*

De acordo com a crenca popular, os Cristdos declaravam que o testemunho do sofrimento dos
seus semelhantes de certa forma uma forte ferramenta de converséo para 0s seus nimeros, a morte
destes condenados, destes martires uma bizarra inspiracdo para que mais se convertessem; afinal,
na mente de alguém ndo cristdo, teria de haver alguma fonte de verdade para que centenas
optassem por morrer por este novo Deus, teria de haver algo de valor neste estranho fenémeno,
até para 0 mais séptico e curioso dos romanos. No entanto, autores cristdos apontam esta
martirizacdo, estas execugdes publicas, estas demonstracdes de uma violenta crueldade para com

0 outro, uma forma de expanséo, de conversao.

Mas, no entanto, apesar destas chocantes historias serem de certa forma, inspiradoras; € muito
provavel que as mesmas ndo sejam inspiradas por factos historicos, pois nao teriam ocorrido assim
tantos anos de perseguicdo como 0s proprios cristdos pretendiam afirmar, apesar dos pequenos e
escassos casos locais, a primeira perseguicdo oficializada pelo proprio Imperador teria sido a que
foi comecada por Nero, e esta, como observado previamente, era somente um meio de distracéo,
de bode escapatorio dos seus proprios crimes. Ou seja, ter-se-iam passado cerca de trés séculos
nos quais as forgas imperiais teriam deixado os cristdos em paz.**° A ideia do imperador romano
possuido, sedente de sangue cristdo era somente um mito, um mito de muitos para elaborar uma
convincente narrativa propagada até a atualidade. No entanto a figura do Imperador como inimigo
do Cristianismo nada era mais do que uma hiperbolizacdo de Nero, pois como sera indicado mais
adiante, imperadores como Trajano ou Adriano opdem-se firmemente a perseguicao, apreensao e
condenacdo de cristdos, tendo o imperador Adriano até criado um édito que proibia a condenacéo
e execucdo de cristdos com base em rumores e acusagdes de terceiros, obrigando a recolha de

provas de algum crime antes da prisdo de Cristaos.

Nos anos a que se seguiram estas perseguicdes, tornou-se claro que os herdis cristdos ndo eram
0s mais humildes, os mais pobres ou o0s que realizavam as mais honradas das caridades e a¢0es;
mas sim aqueles que morreriam das formas mais violentas, 0s que viam o seu fim na arena, rodeado

de uma multiddo que os desprezava, aplaudindo o seu sofrimento; sofrimento esse que lhes

148 Cf, EUSEBIO DE CESAREIA, “The History of the Church from Christ to Constantine”, p. 8-9 (ed. Andrew LOUTH).
149 cf, Catherine NIXEY, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, p. 58.
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concedia uma passagem quase instantanea para o Paraiso, pois supostamente, a martirizacao

apagaria todos os pecados do individuo prévios a sua morte.

As ideias como as de Origenes de Alexandria reforcavam e propagavam esta mesma ideia
através da crenca da recompensa no Paraiso, da multiplicacdo de irmé&os, pais, mulheres e até bens
materiais e propriedades™® para aqueles mais desesperados, os que ndo viam o fim das suas
condicdes precarias, a conversao poderia ter sido vista como um fim a sua miséria, uma
recompensa pelo sofrimento vivido. Téo piedosas eram estas recompensas, que cristaos nascidos
fora dos territorios de perseguicdo expressavam descontentamento pela negacao da oportunidade
de uma morte honrada, da martirizacdo. Quando o Imperador Juliano (361-363 d.C.) se recusou a
demonstrar qualquer intolerancia religiosa ou a comecar a condenacgéo e perseguicéo de cristaos,
foi alvo de uma onda de negagdo por autores cristaos, pois o Imperador estaria a “negar a honra

do martirio aos nossos combatentes.”**

Era um incentivo, ndo s6 de morrer no auge da sua vida, mas de se morrer da forma mais
dolorosa possivel para os cristdos, quanto maior o sofrimento, maior seria a recompensa no
Paraiso, as historias daqueles que teriam morrido antes, extremamente glorificadas ao ponto de
uma sinistra teatralidade até ao mais mérbido dos detalhes do seu castigo ndo poupando ao ouvinte
ou leitor todos os mais violentos detalhes do método de tortura deste martir, que seria relembrado

pela sua tragica morte, e ndo pela vida honrosa que 0 mesmo podera ter vivido.

A correspondéncia entre Plinio, o Jovem e o Imperador Trajano, o primeiro registo do
Cristianismo a partir de uma fonte documental ndo crista, as epistolas 96 (escrita por Plinio, o
Jovem) e 97 (escrita pelo proprio Imperador) mostra-nos uma imagem dos oficiais imperiais e do

préprio Imperador completamente diferente daquela propagada pela literatura crista.

Enviado pelo Imperador Trajano para a provincia da atual Turquia, Plinio discute inicialmente
com o Imperador sobre assuntos relativamente a pequenos crimes, oficiais corruptos, no entanto,
estas discussdes levam outro rumo quando cristdos comegam a ocupar a provincia, e os templos
comecam a ser abandonados enquanto os numeros de cristdos aumentam. Mas 0 que mais
incomoda Plinio ndo é esta mudanca radical de religido, mas o descontentamento dos restantes
cidadaos perante os Cristaos, e os conflitos que causavam; e quando panfletos de natureza anénima
que listavam os nomes de Cristdos comecgaram a surgir pelas ruas, Plinio ndo teve outra escolha se

ndo reagir, pois era certo que se ndo o fizesse um motim poderia ocorrer na cidade. Desta forma,

150 Cf, ORIGENES, “Contra Celsum”, p.16 (ed. Henry CHADWICK).
151 cf, GREGORIO NAZIANZO, “Ofensiva contra Juliano”, p. 58 (ed. Philip SCHAFF e Henry WACE).
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0 primeiro registo de contacto entre Cristdos e Romanos ndo € um de violéncia e opressdo, mas de

lei e ordem, sendo o dever de Plinio o de manter a ordem e paz na populacao.

No entanto, estas execucOes deixavam Plinio extremamente desconfortavel, pois apesar destes
conflitos 0 mesmo ndo os via como inimigos do Império, mas sim como pessoas em possivel

perigo.

“(...) A questdo parece ser merecedora da sua consideracdo, especialmente em via ao nimero de

pessoas em perigo; pois 0s numeros sao grandes, desde homens e mulheres de diferentes classes e idades

estardo a ser julgados.” ™

Ao qual o Imperador responde atempadamente:

“Os cristdos ndo devem ser perseguidos. Se forem denunciados e a culpa provada, devem ser
castigados. No entanto, aquele que nega ser cristdo e o demonstre de fato, isto é, venerando aos nossos
deuses, embora se suspeite de ter sido cristdo no passado, deve obter a absolvi¢cdo por sua retratacao.

Quanto as dendncias an6nimas que podem aparecer fixadas em lugares publicos, ndo devem servir a

nenhum tipo de acusacdo, pois é uma pratica detestavel e imprépria de nosso tempo. ™

Entre 64 e 250 d.C. as detenc¢des de cristdos apresentam-se como algo esporadico, motivado
por dois distintos fatores: o primeiro devido a distarbios locais**, normalmente disputas entre
vizinhos e a segunda, normalmente consequéncia da primeira; como forma de apaziguar a
populacdo. A desconfianca e o clima de tensdo entre pagéos e cristdos era ainda algo bastante
prevalente, o que levava a acusacdes, confrontos e disputas muitas vezes e outras em execugoes
no coliseu como uma forma dos governadores demonstrarem o poder de Roma e o controlo e
supremacia que esta tinha sobre aqueles que lhe opunham e ameacavam a ordem social, que seria
o0 caso dos Cristdos, devido aos fatores ja& mencionados e ao facto também do caracter anti social

dos mesmos que os distanciava e 0s destacava como uma minoria alienada pela sociedade romana.

O futuro imperador Antonio Pio durante o seu preconsulado na Asia no final do século Il tinha
até a data executado um significante nimero de cristdos, no entanto, em vez dos restantes fugirem
pela sua sobrevivéncia apresentaram-se perante o consul no que seria uma grande multidao; ap6s
ter ordenado a morte de alguns, ter-se-a4 dirigido aos restantes, exasperado declarando,

supostamente exasperado.

152 pLiNIO, O JOVEM. “Epistolas”, p. 96. (Ed. Thiago David Stadler)
153 ibidem p. 97.

154 Cf. Joyce E. SALISBURY, “The Blood of Martyrs: Unintended Consequences of Ancient Violence”, Taylor & Francis
Group, Nova lorque, 2004. pp. 14-15.
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“Se desejam tanto morrer, tém penhascos dos quais se poderdo atirar e lacos de onde se podem

enforcar.”*>®

E no que poderad ser um desenvolvimento extremamente irénico de acontecimentos, alguns
cristdos o fizeram; na Africa do Norte aqueles que foram poupados de uma violenta execugdo
recorriam entdo ao suicidio, os métodos variando entre afogamento, pegando fogo a si proprios e
atirando-se de penhascos. No entanto, apesar destas escolhas, o objetivo era sempre 0 mesmo:
martirio, gléria eterna no Paraiso e fama na terra. Se o sofrimento e a morte Ihes fossem negados,
0s mesmos procurariam outras formas de obter a sua gldria, mesmo que o isto implicasse que

tivesse de ser feito por eles mesmo.

“(...) Pois desejam o elogio dos seus semelhantes mais do que a caridade divina, matando-se.”™®

Desta forma, a ideia de o que poderia ser um martir era bastante clara, glorificada e até cobicada
pelos seus semelhantes, havendo uma inicial ideia de recompensa dos sofrimentos e castigos na
terra para a morte assistida via martirio para aqueles demasiado desesperados para obter algum
tipo de fama e gléria. Também as narrativas cristds nao ajudavam neste caso, optando por aplicar
uma caricatura de Nero a todos os oficiais do Império e Imperadores numa forma de possivelmente
isolar ainda mais os seus nimeros dos restantes cidaddos. Era esta ideia do Paraiso um dos temas

centrais do Cristianismo, e 0 que mais converteu populac@es a sua causa.

No ano de 249 d.C. quando uma peste desola o Império, os Cristdos véem-se novamente sobre
perseguicdo pelas forgas imperiais, mas ao contrério do que se tinha sucedido previamente, apenas
as figuras influentes para estas comunidades cristds foram aprisionados; o Imperador ciente do
poder que as execucdes teriam nos restantes cristdos, tenta uma nova abordagem para a aniquilacao

do Cristianismo; a tortura.

Torturados das formas mais horripilantes e cruéis de modo a confessar a verdade, esta verdade
sendo, renunciar a sua fé; aos quais muitos perderam a sua vida, outros tornavam-se resilientes,
imovieis e em siléncio, o0 que era certamente confuso para 0s romanos mas explicavel para a
atualidade: segundo diversos estudos de métodos de interrogacgéo e tortura, é observado que o
individuo posto a tamanho sofrimento e extrema dor fisica leva ao colapso da sua mente pela forma
de desassociacdo, onde o cérebro cria uma realidade ou parcial realidade alternativa de forma a se
confortar e conseguir processar as extremas condi¢des fisicas onde se encontra; nestas

desassociacOes alucinagOes sdo bastante recorrentes, quer visuais ou auditivas, o que levava muitos

155 NIXEY, Catherine, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World” p. 71.
156 pSEUDO-JERONIMO. “Indiculus de Haeresius”, p. 182.
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destes interrogados a verem e comunicarem com Deus, Jesus e 0s outros martires, estes casos de
extrema desassocia¢do eram vistos aos olhos dos cristdos como serem completamente absorvidos
por Deus. Esta comunhdo e comunicagdo direta com Deus semelhante & de Santo Antdo, era
certamente admirada entre os Cristdos e talvez até incentive as confissdes em massa de cristdos
perante oficiais romanos tentando igualmente obter este didlogo exclusivo que seria possivel
através da “paixdo” do sofrimento extremo que levava a unido total com Deus.

“E outra carne que sofre quando a alma estd no Céu. O corpo ndo sente nenhuma dor quando a mente

estd absorvida por Deus.” '

Temos entdo aqui, aquilo que mais atribuia valor e algum aspeto semelhante a divindade para
com a figura do martir: a unifio com Deus. E desta unifio gerada no momento da dor e do sofrimento
extremo que nasce a verdadeira figura do martir cristdo; e seria desta mesma ideia que surge o

culto dos martires.

Mas antes, ha que relembrar um aspeto que pde novamente em confronto ambas as realidades
— pagd e cristdi — e como novamente temos outro dos diversos aspetos que demonstram a
incapacidade de coexisténcia de ambas no mesmo império, e as conotacGes que esta incapacidade

implicam para com o futuro do mesmo.

Para os romanos de uma forma geral, a morte e os cadaveres eram vistos como uma poluicéo
para 0s Vivos; assim sendo, os rituais funerarios eram realizados apds a cremacao do corpo nos
arredores da cidade na forma do culto dos antepassados. Isto devia-se ao facto de na crenca
romana, era comum a ideia da permanéncia da alma, que protegeria os vivos através do culto dos
antepassados e da atribuicdo de oferendas.*® Com isto, quer-se dizer que para a realidade romana,
a alma do defunto era bastante mais importante que o corpo, que era rapidamente cremado por ser
visto como algo em decadéncia, poluente e até prejudicial para os vivos. Ora, quando em
coexisténcia com as comunidades cristas, ha aqui uma forte oposi¢do; sobretudo para com o0s
cristdos que pretendiam recolher os seus mortos — 0s seus martires — do coliseu ou local da sua
execucao, os oficiais romanos despunham do corpo do executado muitas vezes atraves de métodos
questionaveis como a sua cremagéo e deposicdo das cinzas no rio, de forma a que ndo fossem

recolhidos pelos cristdos; como foi o caso dos Martires de Lyon no ano de 170 d.C.»*° Estes

157 SALISBURY Joyce E. “The Blood of Martyrs: Unintended Consequences of Ancient Violence”, Taylor & Francis
Group, Nova lorque, 2004. p. 17.

158 |pidem, pp. 20-21.

159 1dem.
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recolhiam os seus mortos pela possivel divindade e poder que teriam no seu corpo apds este

contacto direto com Deus e para os prepararem para o dia do Julgamento Final.

Mas seria inicialmente este possivel poder, ou em termos mais cristaos: esta possivel capacidade
de realizacdo de milagres, que mais atraia cristdos para o corpo dos maértires, ao qual lhes era
concedida coragem e resiliéncia para que suportassem a sua morte, este toque divino da méo de
Deus era acreditado pelos restantes cristdos como algo permanente no corpo do martir, mesmo
apos a ascensdo da sua alma para o Paraiso, o poder divino permanecia, ajudando os fiéis através

da realizacao de milagres.

Mas é também de mencionar que nao seria somente 0 corpo que teria estas propriedades,
também o sangue era visto como igualmente importante, muitas vezes recolhido por testemunhas

da execucdo atraves de panos de linho que atiravam para o chao junto do corpo do martir.

“Quando S. Cipriano se preparava para o seu martirio por decapitagdo, ele pousou uma tunica no chdo
onde se encontrava e esperava pelo seu executor. Os fiéis que assistiam a sua morte atiravam lencos para

a tunica de forma a recolher o sangue do martir na esperanca de que este sangue deste se tornasse uma

reliquia capaz de realizar milagres.” **

Mas ndo era somente aos fiéis que a crenga no poder das reliquias era uma realidade, até para
0s Seus executores, como € o caso de Tarbu irma de Simeon bar Sabba’e ( > (came s 7)™
Nesta narrativa hd uma clara intersecdo entre a crenca paga na magia e a crenca cristd no poder do
sangue dos martires, a historia da paix&o de Tarbu é datada de 0 ano de 341 d.C.162 ap6s o Império

Romano ter cessado a perseguicado crista.

“Quando a rainha persa, esposa de Sapor, adoece (...) os seus conselheiros acusam as cristds Tarbu e

a sua serva como as causadoras da sua doenga.”*®®

A rainha acreditava que as mesmas teriam realizado algum tipo de magia contra si e as

mulheres foram assim aprisionadas e interrogadas o juiz acusa Tarbu de bruxaria: “Mereceis

morrer, jd que trouxestes este mal para a rainha de todo o Oriente”. 1%

160 |hidem, p. 36.

161 ¢f, Van L. ROMPAY, “The Georgia’s Encyclopedic Dictionary of the Syriac Heritage”, Piscataway,NJ: Georgia’s
Press, 2011. pp. 373-374.

162 Cf, Joyce E. SALISBURY, “The Blood of Martyrs: Unintended Consequences of Ancient Violence”, Taylor & Francis
Group, Nova lorque, 2004. p. 37.

163 |dem.

164 | dem.
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Esta acusacdo teria vindo do facto de o seu irméo ter sido martirizado as méos dos persas pouco
tempo antes destas acusac¢des. No entanto, é esta parte da narrativa que demonstra esta correlagao

entre a magia paga e o sangue do martir:

“O rei deu permissdo aos sacerdotes — 0s magos — que decidissem entre si a forma de execucdo mais
apropriada para ambas as cristas, ao qual os sacerdotes decidem executar alguma magia ritualistica

usando o sangue das jovens, o sangue de martires. (...) os corpos das mulheres deveriam ser divididos em

dois e a rainha teria de passar entre as duas metades, apos o qual estaria curada do seu mal.” **®

Ha aqui dois aspetos: a crenca na magia e a crenca no poder do sangue martir. Ndo é somente
nesta narrativa que encontramos a atribuicdo de poderes curativos a reliquia de um martir, alias
este tipo milagre, o da cura € bastante prevalente em diversas historias sobre diversos santos e
reliquias desde os apéstolos até aos martires cristdos ap6s a morte de cristo. Apesar das suas
crencas cristas, a magia era algo acreditado tanto por estas comunidades como pelos seus vizinhos
pagaos a diferenca estaria na forma como ambos a praticavam, neste caso seriam as reliquias dos

martires que praticavam essa magia — ou melhor, milagres - diferente da magia ritualistica paga.

Mas ndo eram somente 0s mortos capazes deste tipo de habilidades, alguns convertidos também
exibiam algo semelhante, ainda que ndo tdo forte como a reliquia de um martir, estes milagres
eram vistos pelos cristdos como um sinal da presenca de Deus no seu corpo, uma ligacdo destes
com o Divino. Eusébio de Cesareia reconta a manifestacdo destes poderes de origem divina em

pequenas comunidades cristas:

“Alguns conseguem obter algum conhecimento ou visdo do futuro e visdes proféticas (...) outros atraveés

do toque de suas maos conseguem curar os doentes, e restaurar-lhes a vitalidade (...) alguns mortos

ressuscitam, e permanecem entre os vivos por anos.” '

Somente aos martires € garantido uma profunda e forte ligacdo com o divino, 0 que permite aos
seus corpos a habilidade de realizar milagres mesmo apds a morte, a paixao permaneceria neste,
para auxiliar os fiéis, uma habilidade que estendia até aos objetos que um martir tocasse. Pode-se
ainda argumentar que ambos o0s lados teriam isto em comum: a tentativa de aproximag&o entre o
humano e o divino. A magia ou milagres de certa forma alteravam a realidade e provavam a
existéncia do sobrenatural — do divino — e estes feitos eram também vistos como uma manifestacéo
ou intervencdo divina; a diferenca aqui seria que no caso pagao esta intervencao viria do Deus ao

qual o ritual foi dedicado enquanto que para os cristdos o milagre viria da reliquia do martir que

165 |pidem, p.38.
166 EUSEBIO DE CESAREIA, “Histéria eclesiastica”, p. 159, 18, (Trad. Wolfgang Fischer).
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teria estado em contato com Deus e cujo contato teria deixado para tras alguma semblante de

habilidade sobrenatural que se manifestaria através da oragéo deste martir.

E era certamente, mais que a retdrica, os milagres que convenciam as multiddes a conversao.
Como é nos descrito em diversos episodios do Novo Testamento quer através dos milagres de
Jesus como dos préprios Apostolos.

Assim sendo, ja no ano de 360, sobre o governo do Imperador Juliano, apés a afirmacéo do
Cristianismo como a religido oficial do Império e a converso de Constantino; o culto dos martires
é incrivelmente prevalente na comunidade cristd: temos agora a presenca de pequenos humildes
altares dedicados a estes martires e a procissao de reliquias, que se tornam centrais nas praticas

cristds mas ao qual o Imperador comenta num tom de desaprovacao:

“(...) O transporte dos caddveres dos mortos através de grande aglomeragdo de pessoas, no meio de

densas multidoes, manchando a visdo com todas as visoes ilusorias dos mortos. (...) Que dia tdo tocado

pela morte poderia ter tanta sorte?” 167

Também nas praticas funerarias a adoracdo dos martires € igualmente prevalente, como
observado no sistema de catacumbas de Roma que comega a ser usado como local de sepulturas
cristds no século Il d.C. isto devia-se ao facto do desejo dos fieis de serem sepultados perto do

local onde o sangue dos martires tinha sido derramado.*®®

Mas para além da sua morte em nome de Deus ha também outras razdes que levam ao culto
destes supostos herdis cristdos, apesar desta capacidade de realizar milagres, a adoragdo crista
destes seus mortos vai para muito além do seu contacto com o Divino, a figura do martir, ou talvez
neste caso, a sua morte é também o verdadeiro simbolo do poder de Deus e da vitoria deste para
com a morte. Para se perceber tal conceito, é necessario relembrar algumas nog¢des relativamente
ao futuro da alma ap6s a morte que prevalecem nas religides abradmicas deste tempo e como

ambas sdo semelhantes, mas divergindo em pequenos aspetos.

A ideia do destino da alma ap6s a sua morte surge-nos primeiro concebida no Judaismo, que
transparece depois para o Cristianismo bem como algumas ideias relativamente a alma. Aqui o

corpo e a alma estdo ligados, acreditando-se ndo poder haver uma vida apés a morte sem ambos.*®°

167 |bidem, p. 31.
168 |pidem, p. 32.
169 ¢f,, paull Simcha RAPHAEL, “Jewish Views of the Afterlife”, 32 edicdo, Rowman & Littlefield, 2019.
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Mas para o lado cristdo, a vida apds a morte esta intrinsecamente ligada com o Julgamento
Final. A ideia da alma imortal é algo central para os ideais cristdos e o centro das suas crencas,
havendo diversos textos que visam explicar o prop6sito da alma e até da vida dos cristdos, que
seria neste caso o de preparar a alma para transcender o plano terreno, assim sendo, como é também
verificado na histéria de Santo Antdo, 0 mundo material e tudo o que existe nesse mundo nédo tem

qualquer valor para este propdsito.

Assim, para transcender o plano terreno — como defendem diversas filosofias e literaturas cristas
— ha para os cristdos dois momentos cruciais na sua vida na Terra: a morte, vista como algo
necessario e inevitavel para que se chegasse ao segundo momento, a ressurreicdo no dia do
Julgamento Final; neste sentido, tanto a alma como o corpo permaneceriam juntos dormindo

enquanto aguardavam pelo retorno de Cristo.

Se Cristo tinha sacrificado a sua carne para a salvacdo da Humanidade e se Deus a ressuscitou,
entdo o corpo é certamente o centro da vida e da salvagdo, o seu Ultimo ato seria a morte, e dessa

morte vem a salvagdo da alma na forma do Julgamento Final.

No caso dos martires o ciclo acabava com a sua morte as mdos dos seus executores, 0 seu
sofrimento a chave para que o Paraiso fosse alcancado, mas seriam 0s seus corpos a verdadeira

prova desta salvacao.

“A unica chave para a abertura do Paraiso ¢ a tua propria vida e sangue.” 170

Mas também a forma como estes martires morreriam, a maioria devorados por bestas no coliseu,
atribui @ morte uma ligacdo com a digestdo, com todo um ciclo digestivo iniciado pelos animais
que tiravam a sua vida e essa mesma digestdo como uma prova da decadéncia do corpo humano,
a prova da futilidade da vida na terra e a relembranca da mortalidade do Homem.!™ A ideia da
morte como uma digestdo torna-se uma ideia caracteristicamente crista sobretudo na imagética
medieval, onde o Inferno é representado como uma boca de uma besta que devora as almas dos

condenados.

Com isto, a decadéncia é associada com a perdi¢ao, um corpo que se desfilha logo apds a sua
morte sera até uma prova de corrupcdo, de auséncia do divino para um cristdo. Assim a morte
ainda que vista como parte do ciclo que leva a ressurreicdo e vista como algo inevitavel, é

igualmente observada como algo nefasto, a prova do pecado original que leva a condi¢cdo mortal

170 TERTULIANO, “Apologeticum”, 50 (ed. R. SIDER).
171 Cf. Joyce E. SALISBURY, “The Blood of Martyrs: Unintended Consequences of Ancient Violence”, Taylor & Francis
Group, Nova lorque, 2004. p. 29.
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do homem como castigo na terra. Mas para um martir, esta decadéncia — a digestdo — nao existiria,
0 contacto com Deus durante a sua paixdo concede-lhe a vitdria para com esta decadéncia,
mantendo-se 0 corpo intacto aguardando o Julgamento Final, onde a alma habitaria de novo o
corpo para ser julgada. No entanto nem todos os martires tiveram 0 seu corpo intacto ou a salvo
no cuidado dos seus fiéis, aqueles mortos por bestas, decapitados, cremados e desfigurados pelos
seus executores, S&o Agostinho declara o seguinte:

“(...) Para aqueles com feridas, ndo havera deformidade, mas somente dignidade e a beleza do seu

valor.” "

As cicatrizes dos Ultimos momentos destes martires sdo vistas pelo te6logo como medalhas de
honra do seu combate contra os seus executores, uma luta vista pelos cristdos como uma luta entre

0 bem e 0 mal, a luta pela salvacdo da Humanidade.

Esta resisténcia a decadéncia € a evidéncia de presenca do divino, de manifestacdo do milagre
no corpo, o odor da morte é muitas vezes inexistente no corpo de um martir, dando lugar a um

perfume que em certos casos tem até habilidades curativas:

“Naquele mesmo instante, a terra tremeu e o cheiro de um doce perfume veio de um lugar que jamais

algum Homem tenha conhecido, de tal forma que julgdmos estar no jardim do Paraiso, e nesse mesmo

momento, com o cheiro daquele perfume, setenta e trés pessoas foram curadas.” 1"

Dados estes pontos, € assim evidente a importancia da figura do martir — aquele que se opde ao
Mal, ao pagdo em nome de Deus — quer como prova da existéncia do divino e da sua manifestacéo
nos seus fiéis, e como tal se traduzia no contexto histérico, social e religioso de seu tempo; como
prova da vitoria sobre a morte e a perdicdo e mais significante ainda, o sacrificio como ferramenta

de conversao.

Realmente, o sangue dos martires foi a semente que fez crescer a igreja, foi o Gltimo sacrificio
destes cristdos em prol do seu Deus que convertem centenas ao Cristianismo e é a sua suposta
conexdo profunda com o divino que atraem multid6es de fiéis e curiosos para testemunhar esta
magia, estes milagres, juntando-se a estes imensos outros que procuram algo que Ihes conforte,
algo em que acreditar. Certamente, é neste culto que existe também a esperanga, a esperancga de

salvacdo da Humanidade; o preco desta mesma salvacdo a abdicacdo de certa forma, da prépria

172 |pidem, p. 30.
173 |bidem, p.39.
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vida, da coexisténcia com 0s outros seus opostos e a batalha pelo destino da Humanidade estava

longe de ser concluida.

A préxima etapa desta batalha estaria prestes a comecar, e para o triunfo do Bem teria de ser
erradicada qualquer memoria de um passado prévio a Deus. Desta forma, a atencéo destes cristdos
vira-se para a arte pagé, para aquilo que esta representaria e a forma como estes a compreendiam
e de que forma esta batalha iria ser travada. Cristo pode se ter sacrificado pela salvacdo da
Humanidade, mas o inimigo permanecia, esperando pacientemente a sua vez de retaliar, e cabia
aos combatentes de Cristo erradicar permanentemente a influéncia do inimigo na Terra e de

silenciar as suas mentiras.

“Muitos desses templos eram dos mais espléndidos e belos monumentos da arquitetura grega e o
Imperador ndo estava interessado a partida, em desfigurar o esplendor das suas cidades ou diminuir o
valor das suas propriedades. Aqueles edificios publicos poderiam ser tolerados como troféus da vitéria de
Cristo (...) Porém, enquanto durassem, os pagdos alimentariam a secreta esperanca que uma revolugédo
auspiciosa, um segundo Juliano, pudesse restaurar de novo os altares dos deuses, e 0 ardor com que

dirigiam as suas vas oragdes ao trono exacerbou o zelo dos reformadores cristdos decididos a extirpar,

impiedosamente, a supersticdo pela raiz.” '™

A batalha espiritual estaria apenas agora, a atingir o seu éxodo.

O inimigo invisivel

A ideia deste dever de salvacdo da alma dos castigos do Inferno néo era a Unica motivacao por
detrds da animosidade para com o paganismo, pois a derradeira batalha era aquela com o
verdadeiro inimigo da Humanidade, o seu eterno oponente cuja influéncia existia subtilmente no
coracdo daqueles que negavam Cristo, corrompendo a esséncia da alma e condenando-a a uma
eternidade de sofrimento. Este inimigo alusivo e invisivel estaria em todo o lado, esperando,
pacientemente pela oportunidade perfeita de tentar a sua proxima vitima para o pecado. O
Cristianismo encontrava-se em guerra, uma guerra diferente das demais, uma guerra entre 0 bem
e 0 mal, uma guerra contra 0os demonios, os verdadeiros inimigos da Humanidade e estes cristdos
ndo cessariam até que todo o Império visse a luz do seu Deus, e as moradas destes demoénios

fossem destruidas, banindo-os para sempre. Se antes o0s seguidores de Cristo se encontravam numa

174 NIXEY, Catherine, “The Darkening Age: The Ch. p. NIXEY, Catherine, “The Darkening Age: The Christian
Destruction of the Classical World”, Pan Books, Londres, 2017, p. 40.
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batalha pela salvacdo da Humanidade entre os seus semelhantes, entéo este inimigo invisivel seria

0 éxodo, a sua derrota libertando a Humanidade das correntes do pecado.

Teria de habitar algures no plano terreno, esperando a sua proxima oportunidade de atacar. E
para 0s cristdos, a obra de arte, ou neste caso a arte paga seria o local ideal para este inimigo
habitar; a estatuaria pagd, com a sua representacdo natural, fiel a forma humana era certamente o
local ideal para a habitacdo dos servos deste inimigo, que enganariam os Homens com falsas

promessas e ilusdes, atraindo seguidores, convencendo-0s a pecar.

Mas para melhor se entender toda esta ideologia, ou até supersticdo por parte dos cristdos, €
necessario novamente recuar-se para um tempo onde Deus ndo teria renascido ainda no mundo,
onde Nero ndo teria sacrificado centenas nas suas arenas e onde a presenga dos deuses se

encontrava entre a Humanidade.

“No inicio, estaria a Grécia e a sua condicdo de inocéncia. Tal como o Egito e a Mesopotamia, ao qual

sucedia; a Grécia deu forma aos seus deuses. 175

Na realidade grega, a arte de cariz religioso era algo em constante desenvolvimento em busca
da perfeicdo; no entanto, uma das vertentes religiosas do seu tempo, a filosofia - que neste periodo
era igualmente uma vertente religiosa como as restantes - foi das que mais comecou a refletir na
ideia do divino, e na representacdo do mesmo: seria nesta instancia o surgimento do que Alain
Besancon denominou como o ciclo iconoclasta nas ideias do conceito de mimesis introduzido por
Platdo nos seus textos e discursos. Ao contrario das ideias pré-socraticas - cuja concec¢do do divino
ndo correlata com a propria mitologia ou até os textos de Homero - Platdo deu a ideia do divino
uma tdo elevada importancia que as repercussdes desta ainda séo tao evidentes na atualidade como
nos séculos anteriores, mantendo-se uma das mais relevantes ideias centrais do estudo do ciclo

iconoclasta.

Duas ideias teriam sido estabelecidas, ideias estas que Platdo iria transmitir igualmente nos seus
discursos, aceitando estes até como factos sobre a natureza humana: que deveriamos contemplar
o divino pelo que este €; pois somente isto averigua a necessidade da sua contemplacéo e que a
representacdo deste é um ato extremamente fatil, inconcebivel e sacrilégio. Aqui nestes supostos
factos, é possivel estabelecer paralelismos entre estes e as ideias propagadas pelo

Paleocristianismo e até ainda mais pelo Judaismo de contemplacéo e comunicagdo com o divino

175 BESANCON, Alain. “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 13.
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diretamente, sem a necessidade de rituais, ferramentas, templos ou mensageiros e a aversao que

estes subconscientemente tinham & imagem do divino e as suas possiveis interpretacdes.

Estas ideias podem ter levado, segundo Besancon, a destruicdo das imagens, a iconoclastia;
ainda que o mesmo nao tenha inicialmente ocorrido devido a percecao da filosofia na sociedade
grega, vista muitas vezes como um grupo elitista que ndo teria qualquer influéncia no resto da

populagéo, esta continuando a producgéo de imagens dos seus deuses.

A representacdo artistica dos deuses seria uma pratica imposta pela populacdo comum, atribuida
aos textos de Homero e Hesiodo que atribuiam aos deuses as suas respetivas honras,
caracteristicas, habilidades bem como alusdes a forma fisica, que era na sua esséncia humana em
aparéncia, afastando-se assim das supostas formas antropomorficas e zoomdrficas que se

antecederam a estes autores.

“Foi 0 Mundo que deu a luz os Deuses. "™

Neste sentido, ao contrario do que se encontra nos textos Cristdos, foi 0 mundo que deu a luz
os deuses. Deuses nasceram, foram concebidos através de geracdes, o que se assemelha a condicao
humana, havendo assim pouca distingdo entre 0 Humano e o Divino, sendo os deuses de certa
forma os mais privilegiados, pois sdo o simbolo de puridade aos quais a morte nada significa,
sendo a natureza dos deuses e a humana duas racas diferentes que provinham da mesma origem.
Com isto, apesar das significativas diferencas que os distinguem, ambos sdo semelhantes quer em
aparéncia como em inteligéncia e perseverancga; esta dindmica de proximidade e distancia torna a
conexdo e comunicagdo com os deuses possivel.l’” Esta relagdo de proximidade ¢ também
observada através da arte, a mimesis, a tentativa de representagdo do “natural” e da figura do divino
é visto como um reflexo dessa dindmica de proximidade; se os deuses sdo semelhantes ao Homem,

entdo é natural que partilhem as mesmas caracteristicas fisicas.

“(...) No entanto, nos de alguma forma somos semelhantes aos Imortais, tanto na grandiosidade da

nossa mente como na nossa natureza corporal. "

Os deuses neste sentido, séo uma reflexao sobrenatural da condi¢cdo humana, contribuindo para

a ordem do mundo, semelhantes a0 Homem nédo s6 em aparéncia como nas suas a¢oes, emogoes e

178 |bidem, p. 13.
77 1dem.
178 |bidem, p. 14.
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vicios. Ao contrario do Deus cristdo, estes estdo submetidos a ordem cdsmica, a hierarquia social

onde convivem e ao Destino, que reinava sobre todos 0s seres.

Assim entende-se que ha aqui uma reflexdo da condicdo social do seu tempo; tal como na
realidade mortal, existem como ja foi mencionado, hierarquias sociais, que também influenciariam
a condicdo humana e a relacdo desta com o divino: deuses mais proximos ao homem na hierarquia
mais facilmente comunicariam com estes, atendendo as suas preces ou pedidos, consumindo as
suas oferendas e auxiliando os seus fiéis, mas a escolha destes deuses ndo provém da sua natureza,
pois esta ndo os compele a tal, mas devido a escolha do divino em intervir e a relacdo de

proximidade e familiaridade que estes tém para com o0s seus seguidores.

Mas a funcdo da arte neste tempo nao era também uma de comunicacao entre ambos os lados,
ainda que fosse inerentemente esta a mais aceitada pelos devotos, a arte teria também outra funcao,
ligada intrinsecamente a ideia da cosmologia. Este método, encontrado inicialmente entre os
gregos na Escola Jonica, trata-se de um método que parte da existéncia de uma realidade superior
para chegar a aparéncia sensivel; deduzindo o inconcebivel o conhecimento que o observador tem
diante de si.*"®

Neste sentido, os deuses inseriam-se igualmente nesta ideia; como seres puros capazes atraves
desta sua natureza divina contemplar o cosmos e o imaterial; algo cujo 0 Homem consegue ainda
que brevemente através da contemplacdo da obra de arte, que funcionaria como uma ferramenta
ndo s6 de comunicacdo como de contemplacdo; a arte apresenta-se assim como um objeto de
ligacdo entre 0 Humano e o Divino. Assim sendo, neste plano de ideias, a criacdo artistica seria
igualmente uma acdo de contemplacéo; pois a mesma provinha da mesma natureza que o Divino,
ainda que o Homem pudesse simplesmente meditar sobre a representacdo do mesmo através dos

deuses, e ndo 0 cosmos em si, que seria algo imaterial.

“A meditagdo de um deus contemplando o cosmos ¢ da mesma natureza que a meditagdo do ato de

representacio, que € na sua esséncia um ato de contemplagdo do divino pelo artista.” **°

Com isto, a criagdo dos canones artisticos provinha entre outros aspetos, da natureza divina dos

sujeitos representados, nunca podendo ser radicalmente alterado ou recriado; a func¢do do artista

179 cf. Raymond BAYER. “Histdria da Estética”, Editorial Estampa, Lisboa, 1995. p. 32.

180 BESANCON, Alain. “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 15.
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nesta realidade seria a de aperfeicoar a sua pratica, ndo havendo espaco para as suas proprias

interpretacdes; o artista era assim semelhante na sua préatica a um sacerdote.

“A atitude do artista — até a do mais notério, o mais divino — perante a sua arte era analoga da pratica

de um sacerdote em relagdo aos seus costumes sagrados.” ***

Assim sendo, o préprio ato de criacdo assemelhava-se ao do Divino, através da producéo
artistica e de contemplacéo em relacdo ao sujeito representado. Ao contrario do que encontramos
na perspetiva Cristd, onde a forma do divino ndo é inicialmente relevante, pois existe uma clara
distancia entre o Divino e a Humanidade, pois neste caso Deus existiria fora do plano mortal,
comunicando através de mensageiros, ndo havendo assim esta mesma relacédo de proximidade que

temos no paganismo.

No contexto pagéo, seria 0 Oposto que se apresentava, a representacao e figuracdo humana do
divino d& ao Homem, na sua condicdo de mortalidade uma leve impressdo de imortalidade que
este nunca obteria. A presenca do divino seria o suficiente, ndo sendo necessérias as transmissdes
de mensagens ou a comunicacao direta, pois a presenca de um deus num espaco de culto era muito
mais revezada do que qualquer comunicacgdo que se poderia estabelecer. Contra-argumentos como
a impercetibilidade do Divino no espaco de culto eram desmantelados através da ideia dos Deuses
como seres com forma incorpdrea; escolhendo a aparéncia humana para se apresentar perante os

Homens, sendo esta mesma o sujeito de representacao.

Vernant justifica esta ideia afirmando que devido ao facto de os deuses terem a sua propria
estrutural social, na qual existem diversas hierarquias, era natural que estes necessitassem de
corpos, formas e nomes que os diferenciassem entre os mortais. Dai, quando Hesiodo nos apresenta
na Teogonia a fundacéo teoldgica para a natureza corporal dos Deuses, a incorporalidade deixaria

de ser um aspeto problematico:

“Os Deuses emergiram na sua perfeicdo (...) somente porque foram acompanhados pela emergéncia
de um cosmos estével onde qualquer ser, particularmente os divinos, tinham um dominio e individualidade
definidos.” %

Com isto estabelece-se que os Deuses poderiam livremente escolher a sua forma, devido a

definicdo da sua individualidade e ao privilégio da sua natureza, ao contrario do Homem que se

181 |bidem, p.16.
182 \VERNANT, Jean- Pierre. “The Origins of Greek Thought”, Cornell University Press, 1984. p. 90.
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encontrava enclausurado no mesmo corpo mortal. O Homem € sujeito a evolucao, a idade, a
mudanga devido a sua natureza ndo divina, ao contrario dos Deuses, que permaneciam imdveis
perante o ciclo da Humanidade. Na perspetiva sobretudo grega, mais tardiamente revivida pelo
Império Romano, a perfeicdo ndo ¢ algo exclusivamente divino, € desta forma, algo que qualquer
humano pode alcancar - a relacdo entre 0 Humano e o Divino é algo familiar, proximo, alcancavel,
0s deuses encontravam-se entre os humanos, alguns até certamente ouviriam atentamente o0s seus

pedidos escolhendo interferir nos seus assuntos, ou até o contrario.

Os deuses poderiam ser impercetiveis ao olhar mortal se tal escolhessem, entdo 0 Homem opta
por lhes dar forma através da arte, arte esta que seria mais do que uma simples reflexdo do seu
tempo, do que o fruto do trabalho do seu criador, era o elemento de conexao entre o os deuses e a
humanidade, o local que estes habitavam para comunicar entre si, um objeto de culto e mais do
que isso, de meditacdo. Eram também a estes idolos que os gregos e mais tarde 0s romanos
pagavam tributo; numa combinacdo entre dever civico e religioso, os cidaddos sentiriam a
necessidade de agradecer pela suposta intervencdo divina através de oferendas e sacrificios, era
comum este tipo de cerimédnias sobretudo apds vitdrias bélicas, onde a presenca divina certamente

influenciaria o campo de batalha.

Em cidades como Delphi, Olimpia e Atenas, os deuses recebiam as suas recompensas pelo seu
favor, uma tradicdo que se estendeu até ao Império Romano, onde como ja se tinha observador
previamente, estas cerimonias se tornam um dever civico que se estende a todos os habitantes do

Império, as consequéncias da auséncia neste dever catastroficas para todos. 18

Mas mais do que a ira divina que poderia destruir a humanidade, a adoracdo dos deuses era
igualmente importante para a existéncia dos mesmos; em histérias como Eros e Psique, em
algumas versdes, quando Afrodite deixa de ser adorada, sendo substituida pela bela mortal Psique,
a deusa comeca a desvanecer e o seu poder e influéncia nos mortais a enfraquecer.'® Desta forma,
nota-se aqui a importancia das oferendas e dos sacrificios para 0s deuses, sem estes, a sua
influéncia e existéncia enfraquecem, tornando a conexdo com a humanidade dificil e até quase
impossivel; por outro, a auséncia desta adora¢éo poderia ser vista como um insulto a sua natureza
divina, despoletando um castigo, relembrando a humanidade do seu dever para com os deuses, e a

existéncia complementar entre ambos.

183 Cf. Mercea ELIADE. “A History of Religious Ideas Vol. 1: From the Stone Age to the Eusinian
Mysteries”, University of Chicago Press, 1981. p. 109.
184 ¢f. APULEIO, “O Burro de Ouro”, Livros Cotovia e Delfim Ledo, Lisboa, 2018. p. 90.
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Por outro lado, a ideia dos deuses, a sua imagem e personalidade séo igualmente uma forma
hiperbolizada da natureza humana, estabelecendo a origem de ambos como algo extremamente
caotico e ambiguo, uma margem cinzenta que estabelece a moralidade de ambos como algo sujeito
a mudanca; se a natureza ao redor da humanidade, onde esta coabita é cadtica; entdo o Homem é
na sua esséncia semelhante, a moralidade € uma criacdo humana, e aos deuses, a escolha entre
moralidade e amoralidade cabe somente a si. Dai a existéncia de historias onde aos olhos da
modernidade, deuses cometem atrocidades como consequéncia de um simples insulto, como o
caso da historia de Niobe, que se assumiu como superior a Leto por ter dado a luz catorze filhos,
enquanto esta Gltima teria somente dado & luz Apolo e Artemis numa ceriménia de tributo a Leto;
isto foi certamente um derradeiro insulto a mée do gémeos, que rapidamente executaram uma
vinganca pela honra da sua mée, massacrando em algumas versdes da histéria os seus sete filhos,

e noutras, todos os catorze. 18

O Divino neste sentido, habita na propria arte, sendo o artista 0 mediador — o0 sacerdote — e a
sua obra o sacramento dessa mediacdo: o divino partilha o cosmos com a Humanidade, e o artista

é assim o instrumento do Homem. 186

Os deuses eram assim uma reflexdo espelhada e hiperbolizada do seu tempo, sujeito as
circunstancias sociais e culturas da sua época. Neste sentido, a religido greco-romana € espiritual
e ambigua, é consciente da natureza polarizada humana e prospera avidamente na mesma; ndo é
uma guerra entre o0 bem e o mal, mas uma forma de explicar a natureza humana e as razdes por
que a mesma assim o é. Assim, enquanto que o seu sucessor, o Cristianismo € na sua esséncia uma
guia de moralidade, costumes e estilo de vida que visam impor a ordem social e moral da realidade
onde se inserem, 0 Paganismo trata-se de uma possivel explicacdo para a origem da humanidade

e a sua ligacdo com o metafisico e 0 cosmos.

Mas é nesta dindmica de proximidade que muitos encontram a justificacdo de aversdo ao
paganismo e de destruicdo da sua presenca artistica e cultural; a critica desta ideia de representacédo
antropomorfica do divino cria uma onda de questionamento da natureza deste mesmo divino,
argumentos estes que, mesmo antes da ascensao do Cristianismo e do combate aberto a idolatria

serdo usados como justificagdo para os crimes cometidos para com a obra de arte.

185 cf. OVIDIO, “Metamorfoses”, Livros Cotovia e Delfim Ledo, Lisboa, 2018, 146-312 p. 153.
186 cf. Alain BESANCON. “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 18.
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“(...) Somente um deus sem qualquer relacéo a raca humana, sem qualquer relacéo a qualquer Homem
é digno de ser um deus.(...) Tudo aos deuses atribuiram Homero e Hesiodo / Tudo quanto entre os homens

merece repulsa e censura / Roubo, adultério e fraude mutua (...) Tais coisas S&0 incompativeis com a

natureza moral grandiosa do divino.” **

Besancon diz-nos que estas afirmacdes de Xenofanes de conceicdo teoldgica da natureza do
divino é transmitido, através dos anos e da transmissdo de conhecimento e troca de ideias, aos
patriarcas da igreja, que a apropriam como um pilar da teologia cristd. Mas nao seriam somente as
ideias de Xendfanes a justificacdo por detras da destruicdo cristd da memoria artistica paga;
também Platio — nomeado por Besangon como o pai da iconoclastia e da iconofilia 188 — e os seus
didlogos serviram como justificacdo narrativa e te6loga do ataque a obra de arte. Tendo este uma

posicao particularmente aversiva para com a producdo artistica.

A ideia do conceito de “forma” na visdao de Platao ¢ algo denominado como divino, sendo 0s
deuses também parte deste divino, mas esta suposta “forma” ¢ diferente da que Aristételes
descreve, esta forma s6 percetivel quando a alma abandona o seu corpo, a sua forma terrena e se
torna pura. Com isto, os deuses sdo incorporais, cabendo ao homem a criagdo da sua forma terrena
atraves da producao artistica que estes poderiam habitar; assim, a forma concebida pela estatuaria
é uma imitacdo terrena do Divino, cabendo aos deuses habitar esta forma que lhes é concebida se
tal desejarem. Nesta linha de pensamento, se a forma é pura pois estd mais proxima do divino
através do abandono da figura material, entdo esta Gltima é assim, segundo esta ideia, impura
havendo uma abertura para o caos e a desordem - a imperfeicdo atrai a imperfei¢éo - pois 0 mundo

material € imperfeito e ndo corresponde a realidade sobrenatural.

“Nos atribuimos um nome, o nome do modelo, a sua copia. A copia nunca é perfeita (...) a forma ndo
é extraida ou abstraida do objeto sensivel. Em vez disso, o objeto funciona como uma reprodugdo — mas
sem sucesso — do sublime da forma. A forma é eterna e a sua copia, uma colec¢éo das qualidades sensiveis

é desfeita pela mudanga.” **

O material é assim somente uma cépia do imaterial, sendo esta mesma réplica algo imperfeito
aos olhos de Platdo; com isto, o filésofo vé a arte como algo falso, uma copia imperfeita do Divino

e do deus que esta representava. Assim, Platdo condena a Arte por iludir e afastar os Homens da

187 XENOFANES DE COLOFAO, Fragmentos, 16 p. 25.

188 cf. Alain BESANCON. “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 36.

189 p| ATAO. “Didlogos VII- Suspeitos e Apdcrifos”, Edipro, 2017. p. 244.
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verdade e da verdadeira imagem do divino, pois a natureza deste torna a sua imagem impossivel.
Mas esta problematica tem somente uma simples solucdo, a forma divina ndo é assim somente
algo Unico ou estatico, mas um elemento com trés aspetos completamente diferentes: a primeira a
sua mais primitiva e estavel, uma forma de existéncia corporal, a segunda em movimento com o
mundo agitada pelas emoc0es, pelo amor e 6dio e a final, a sua forma definitiva. A forma divina
é assim guiada pelas mesmas forgas que a natureza obedece; amor, discérdia e a lei que mantém a

ordem.

No mundo inteligivel, € a forma que é a ordem, e € abaixo desta forma —a forma do Bem — que
todas as outras sdo criadas e comandadas atraves da sua esséncia, para Platdo ¢ esta a forma mais

préxima do divino.

“Todas as formas devem ser um objeto de pura inten¢do, de visdo, de argumento e finalmente de
»» 190

imitagdo.

Platdo usa o termo eikon em associacao a teoria das formas, como algo que é sempre um objeto
sensivel que nada mais € do que a imagem de um modelo eterno. Para se conceber esta imagem, é
necessaria a participacdo de um modelo, ainda que a sua participacdo ndo tenha de ser
necessariamente direta, pois devido a condi¢cdo material do eikon, este estara sempre limitado, a
sua natureza material algo que nunca é completamente eliminado. Desta forma, a imagem néo é
equiparada ao modelo, é somente uma criacdo deste, radiando da forma que ordena e dita o
material. Assim sendo, temos primeiro o0 modelo (ou forma) que é encontrado no imaterial; o
Homem que no mundo sensivel cria uma possivel imagem do inteligivel, imagem esta enviada
pela forma do Bem para a alma do Homem; é criado assim o eikon como um objeto sensivel que

estabelece um oikeiosis, uma relaco e unifo com o divino.

Hé& aqui uma relagdo que ira ser encontrada novamente no Cristianismo: a ligacdo da alma com
o imaterial, ligagdo que provém tanto do sensivel como do inteligivel; no qual Deus habitaria entre
ambos, guiando para 0 mundo inteligivel. Os deuses encontravam-se entre ambos os planos — o
material e o imaterial — vivendo em plena contempla¢do com o Cosmos. O Homem, infelizmente,
ndo possui essa mesma capacidade ou habilidade pois reside no mundo sensivel, assim este recorre

a criacdo na tentativa de obter essa mesma contemplacéo que € natural do divino. Mas, no entanto,

190 |pidem, p.248.
191 ¢f. Raymond BAYER. “Histéria da Estética”, Editorial Estampa, Lisboa, 1995. p. 39-40.
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as imagens sensiveis — 0s eikon — séo criadas pela mao humana, sendo assim bastante limitadas,

tratando-se somente de uma imagem.

“A imagem estd condenada assim, a uma certa superficialidade. Ndo é realmente o que estd
representado. Apenas significa que com algum trabalho isto seja possivel. Isto d& ao artista alguma

liberdade para que possa adicionar ou subtrair para que a imagem pareca o objeto que representa, ainda

que mantenha alguma distdncia necessaria deste.” %

Platdo afirma que o ser humano ndo deve limitar a sua mente as perce¢6es humanas, mas sim
tentar estabelecer uma ligagdo com a imortalidade, sendo esta possivel atraves da convivéncia com
o divino, aprendendo com os deuses e imitando os seus métodos de contemplacdo do cosmos. Tal
como foi afirmado previamente, Besancon declara Platdo como o pai da Iconoclastia, em “O
Sofista” esta vertente platonica fica exposta na sua forma mais clara, pois este afirma que a arte

deveria ser avaliada pelo critério de verdade, o qual segundo o fildsofo evidentemente carece.

Aqui a arte é somente uma imitacdo, que esta dividida entre 0 Humano e o Divino na forma de
arte da criagdo. Enquanto que as criagdes divinas como 0s animais, plantas, e sementes sdo
associadas e exclusivas do Divino, as cria¢cfes humanas, neste caso a arte sao somente fabricacdes
de algo ja existente. No entanto, segundo Platdo, tanto o Humano como o Divino séo capazes de
criar realidades ou simulacros (ao qual Platdo denomina de eidélon) mas somente um, o divino é

capaz de dar as suas criacdes vida propria.

Aqui o artista ndo é um criador, mas sim um espelho, um imitador das criaces do Homem;
estando assim para Platdo no Gltimo lugar na hierarquia da criacdo. Em primeiro teremos,
claramente os Deuses, que através das suas capacidades de criacdo, criam o eiddlon através de
sonhos e visdes; de seguida temos 0 Homem, que cria através das suas proprias maos as replicacdes
que os Deuses criaram nos seus sonhos, mas completamente consciente através do trabalho arduo;
e por fim temos o artista, que simplesmente replica ou imita a criacdo do seu semelhante. %A
imitacdo, ao contrario da admiracdo que tinha no contexto da mimesis, é vista assim como uma
ilusdo, uma mentira que engana os homens; sendo esta uma ilusdo, entdo encontra-se longe da

realidade e da verdade.

192 BESANCON, Alain. “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 30.
193 ¢f. PLATAO, “O Sofista”, Fundacédo Callouste Gulbenkian, Lisboa 2011. p. 234-235.
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“Essa imitagdo é uma ilusdo (...) uma imitagdo que engana criangas e homens desprovidos de razdo.
Estard bem equipada para representar tudo, mas essa capacidade universal é simplesmente uma

charlataria, que impressiona apenas aqueles que sdo incapazes de distinguir entre o conhecimento, a

ignordncia e a imitagdo. O artista é um trapaceiro.” **

Voltando novamente a Teoria das Formas, se a Forma é algo bom, puro e belo; entdo a imagem
do divino partilha estas mesmas caracteristicas, sendo assim extremamente bela. O valor do
eid6lon criado pela arte é assim algo meramente o de produzir no contemplador o desejo de
alcancar uma beleza inteligivel e ndo algo sensivel. Pois o verdadeiro belo esta na Forma, que
habita o imaterial e é invisivel para 0 Homem, ndo sendo assim possivel a sua verdadeira

representacdo plastica.

Sendo a natureza do divino algo ligado a realidade inteligivel e também sendo invisivel aos
olhos do Homem, a representacéo imagética deste é simplesmente impossivel para Platdo. A arte
é assim uma vaga tentativa de contemplacdo do belo que o divino transmite, mas esta mesma

engana os homens e afasta-os da verdade e da verdadeira imagem.

No entanto, apesar destes argumentos, Besancon atribui a Platdo este lado icondfilo; isto deve-
se ao facto de o filésofo, apesar de se opor a arte compreende a adoracdo desta como objeto de
contemplac&o, algo necessario para a ascensdo da consciéncia humana no Cosmos. Esta adoragdo
poderia até muitas vezes tocar nos limites da iconofilia e da idolatria como foi denominada pelos
cristdos e o Judaismo. Platdo vé a adoracdo da imagem e da arte como a tentativa da mente humana
de se reunir com o Cosmos e da obsessdo da beleza divina que tdo desesperadamente tenta recriar
na representacdo artistica; pois na condicdo humana é natural que esta se sinta impulsionada a

procurar o divino através do eros, a Ginica experiéncia que retém da sua existéncia imaterial. 1%

Assim, o papel da arte neste cenario é uma de contemplacédo do divino, 0 Homem que contempla
a Arte de forma a estabelecer uma conexdo com a divindade que estaria representada, esta que por
sua vez contempla o cosmos na sua realidade inteligivel, algo que o Homem dificilmente
conseguiria alcangar sem ser atraves da contemplagdo da obra de arte; no entanto este vé a arte
como um “mal necessario” e justificado pela admiracdo da perfeigdo e da beleza que somente o

divino é capaz de obter. No entanto a arte é também desnecessaria quando o Homem atingisse este

194 |bidem, p. 236.
195 cf. Alain BESANCON. “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 37.
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novo nivel de consciéncia, ndo precisando futuramente da arte para conseguir atingir esta

contemplagéo.

Ainda que os argumentos de Platdo sejam certamente persuasivos no que toca a visao do papel
da arte, serdo estes mesmos argumentos, esta narrativa que irdo tomar uma nova forma na visao
da primeira religido abradmica, o Judaismo. Mas antes de se analisar as perspetivas abradmicas,
considera-se necessario explorar a perspetiva romana da arte do seu tempo, o papel desta no seu
contexto sociocultural e a construgdo do espaco divino e o impacto que este teve na aversao ao

paganismo e a destruicdo do idolo.

Tal como foi igualmente apresentado nos capitulos anteriores nesta redagédo relativamente a
religido e espiritualidade; também as praticas visuais do mundo romano eram regional e
temporalmente diversas por todo o territorio imperial. Estas diferengas eram também evidentes na
percecdo que a populacdo tinha sobre a arte e o seu papel e funcdo na realidade religiosa, estando
estas divididas em dois polos que por usa vez refletiam igualmente a disparidade social tipica do

seu tempo.

A imagem do divino, tal como foi descrito previamente, era uma presenca constante na
realidade quotidiana romana, tanto na realidade social como religiosa. No entanto, para 0s grupos
sociais mais educados na filosofia, lirica e retdrica; a arte era primeiro, um objeto de apreciacdo
estética, uma obra de arte observada e apreciada como tal pelo seu valor estético ou até citando
autores mais contemporaneos, pela Aura!® que a obra transmite para estes; e segundo pela

presenca divina que esta obra poderia transmitir ao observador. 7

Mas a valorizacdo de um aspeto do idolo ndo anulava a presenca do outro; apesar desta
diferenca educacional que proporcionava a apreciagdo da arte de uma forma diferenciada; ambos
0s aspetos estdo igualmente presentes na espiritualidade e religido romana, e ambos apresentam
importancias significativas para as praticas religiosas e espirituais no contexto politeistico, sendo
estas supostas supersticdes bastante presentes e aceites pelas proprias elites. Pausanias ¢ um bom
exemplo deste meio termo; vindo de uma realidade mais cultuada e de uma educagéo mais refinada

do seu alto teor social, é este estatuto que lhe permite viajar por todo o Império, que o faz

196 Cf. Walter BENJAMIN. “A obra de arte na era da sua reprodu¢do mecanizada”, traduzido por Jo3o
Maria Mendes, Escola Superior de Teatro e Cinema, Lisboa, 2010.

197 Cf. Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 40.
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escrevendo avidamente em arduo detalhe tudo o que observa; no entanto, a sua visdo e apreciacao

artistica seria tudo menos elitista.

Na sua jornada por Corintia, geografo e escritor Pausanias descreve-nos as suas impressoes
quando observa uma daidala, um tipo de escultura em madeira atribuido a Dédalo o lendério artista
e inventor grego. Pausanias aponta-nos inicialmente a aparéncia arcaica da figura que certamente
mais se destaca do contexto artistico, cultural e religioso com o qual est& familiarizado e de seguida
destaca a sua atencdo para o olhar desta figura e a presenga divina que este lhe transmite,

declarando na sua escrita que esta ndo seria certamente desprovida desta. 1%

Também igualmente a realidade imperial aceitava estas crengas que poderiam ser consideradas
arcaicas ou supersticiosas pelos seus futuros contemporaneos — que iréa ser explorado mais adiante
nesta redacdo — aceitava estas como uma realidade do seu tempo. Moedas originarias da Asia
Menor retratam a figura de Artemis acorrentada pelos seus bracos (vide fig. 11); isto devia-se a
crenca popular de que este idolo era capaz de se movimentar se tal fosse necessario, assim 0s seus
sacerdotes acorrentam 0s bracos da deusa para que esta ndo escape através do idolo do espaco
sagrado, uma préatica que encontramos igualmente em idolos de Saturno, cujas correntes seriam
libertadas durante a Saturnalia. *® Certamente que haveria aqui também uma funcio prética e
estrutural nas correntes que seguravam o idolo, impedindo que 0 mesmo caisse aquando de alguma
catastrofe natural; no entanto seriam estas conotacGes mais religiosas que se destacavam aos olhos
da populacdo. A presenca desta pratica na numismatica de certa forma, segundo Kristensen
oficializa esta crenca dando-lhe uma certa énfase de realidade religiosa. Mas também segundo
outros autores, a crenca na animacao do idolo pela divindade (ou o potencial para tal) apresenta-
se como algo consistente no quotidiano religioso, estabelecendo uma relagéo entre o divino e arte

que ja foi previamente explorada neste capitulo.

Ja para a grande maioria da populacdo, a arte era quase exclusivamente uma tentativa de captar
a presenca do divino dando-lhe um local onde este pudesse habitar independentemente da estética
que o idolo possuisse. O que dava assim, valor ou aura ao idolo para a grande maioria dos
habitantes de Roma era a presenca divina que este transmitia, sendo o seu valor estético algo

inerente das elites mais educadas.

198 pAUSANIAS, “The Description of Greece vol. 3”, Princeton University, Londres, 1980. Livro 9, p. 6.
199 Cf. Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 46.
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Mas mesmo assim, ha que se compreender que a arte ndo necessitava de ser estética para que o
divino a habitasse, somente que este fosse representado; o seu valor estético ndo era necessario —
talvez até exclusivamente apreciado pelas elites — mas certamente o seu processo de criagdo era
importante, tal como foi explorado previamente relativamente ao papel do artista como criador do

idolo e a importancia que este tinha para a captacdo do divino.

Cada ato neste processo teria uma particular importancia, algo que encontramos igualmente em
outras préticas religiosas ao longo da historia. Mas o elemento em comum que todas estas
partilham é a captacdo do olhar; a insercdo ou pintura dos olhos era talvez das mais relevantes em
todo o processo; o olhar dava a obra o reconhecimento da presenca do divino, era uma prova desta
no espago sagrado e no idolo. Com isto, diversas escolas romanas educavam aprendizes neste tipo
de pratica, os occularii, que se especializavam exclusivamente nos olhos e na retratacdo do
olhar.?® No entanto, tanto as imagens maiores criadas pelas mais prestigiadas escolas de escultura
como as mais arcaicas criadas pelo mais humilde dos carpinteiros tinham igual valor e

significancia nas praticas religiosas greco-romanas.

Mas ndo seria somente a arte que se apresentava como o objeto dotado de presenca divina, esta
existiria num espaco que contribuiria para a sua exaltacdo como idolo ou objeto de culto, observe-

se agora a construcdo do espaco sagrado atraves do Templo de Jupiter em Damasco.

Este apresenta-se como uma construgdo bastante tipica do século IV d.C. as escavacgdes
arqueoldgicas no local apontam para trés momentos de construcdo: sendo o primeiro datado do
século 1 d.C. o templo teria sido abandonado por volta do século da sua Gltima fase de construgéo.
As duas primeiras fases correspondem ao culto de Hadad, que os romanos associavam a Jupiter,
sendo a terceira fase menos aparente que as outras duas. O templo é constituido por dois edificios
separados por um patio interior; no lado oeste temos uma basilica que se apresenta como o edificio
principal e a entrada para o restante espaco. (vide fig. 12) Neste local foram encontradas pequenas
imagens de culto fragmentadas e uma escultura cuja cabeca de uma das esculturas nunca foi

encontrada, mas acredita-se que esta seria uma representacdo de Jlpiter ou Serapis.?%

Acredita-se que estas imagens teriam sido posicionadas em seis pequenos pedestais em trés das
quatro paredes da sala; no centro estaria a estatua encontrada no local assim como o seu altar.

Temos também residuos de pigmentos nas paredes 0 que sugere a sua pintura; das portas da cella

200 Cf, ibidem, p. 49.
201 cf, Ibidem, p. 59.
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temos acesso a duas divisdes laterais mais pequenas que seriam iluminadas por velas dando ao
visitante uma sensagdo de proximidade e familiaridade com a divindade cultuada na sala, o
ambiente destas divisdes seriam possivelmente um de cariz mais intimo do que o da sala principal;

ha também um ideia de culto a outras divindades em grupos de trés na fase final da sua construcao.

O posicionamento do idolo no espaco e a elaboracao deste é igualmente importante para evocar
a presenca divina; isto seria feito através do uso de velas, jogos de luzes e incenso sendo a arte que
era apresentada ao visitante o motivo central do seu culto, mas sendo todo o ambiente que era
criado em torno desta necessario para criar a sensacdo de comunhdo com o Divino, assim a
manipulacédo do espaco era o elemento fundamental, e também a maneira como o sacerdote e 0s
restantes seguidores da divindade interagiam neste espaco; sacrificos, canticos e refeicGes
reforcavam esta sensagé@o de contacto e evocagao do divino no espaco religioso.

Era nestas precisas praticas que o cristianismo teria as suas criticas e desconfiancas, o
tratamento e interacdo ritualizada com a imagem de culto e a ligacdo intima entre esta e 0s seus
seguidores esta relacdo de intima proximidade com o divino era vista como uma anomalia para 0s
cristdos. Com isto, ndo era a arte em si que era a Unica causa da sua destrui¢do, mas sim toda a
interacdo do paganismo para com esta; o objetivo da iconoclastia seria o de destruir a presenca

divina, ou demoniaca para os cristdos através da destruicdo da imagem que a evocava.

Mas os primeiros passos no inicio do combate & idolatria surgem-nos no contexto Judaico, e
seriam estas narrativas que inspirariam o combate a idolatria cristdo. A aversdo do Outro e o idolo
pagao surge-nos inicialmente no Antigo Testamento e também nos Dez Mandamentos; aqui temos
tanto a proibicdo absoluta da adoracdo de imagens inclusive as do proprio Deus como a
representacdo de um Deus ciumento que ndo tolera a adoragdo ou veneracdo de outros deuses antes

de si.

“(...) N&o te prostraras diante desses deuses e ndo 0s serviras, porquanto Eu, 0 SENHOR teu Deus, sou

um Deus ciumento, que puno a iniquidade dos pais sobre os filhos até a terceira e quarta geracao dos que

me odeiam. “ %%

202 A BIBLIA. Exodo 20:5. Tradug3o de Jodo Ferreira de Almeida, Salt Lake City Utah: A Igreja de Jesus
Cristo dos Santos dos Ultimos Dias, Velho Testamento 2015. p. 128.
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Podera ser verificado mais adiante que esta ideia de punicao dos que praticam a idolatria € uma
sequéncia narrativa bastante comum na Biblia, essa puni¢do muitas vezes exercida por Deus de

modo a castigar aqueles que se recusariam a aceitar a verdade desde Deus ciumento.

A proibicdo ndo se limitaria somente a abolicdo e proibicdo da idolatria pelos fiéis como a
criacdo de altares, de imagens de Deus e de todas as outras coisas divinas; algo que se estenderia
também a qualquer territério habitado por judeus para além da Terra Santa. Mas a proibi¢cdo ndo
bastava para este Deus ciumento, esta guerra com o inimigo invisivel estender-se-ia para muito
mais do que uma simples convivéncia em mutua ignorancia, afinal estaria aqui em jogo o destino
da humanidade, a inatividade ndo bastava, 0 mal teria de perecer e largar a sua influéncia que tao
preciosamente mantinha, no Homem. E aqui que nos surge a primeira ordem de destruicéo da arte

do outro, a primeira ordem iconoclasta nos textos biblicos.

“Ndo te inclinaras diante dos seus deuses, nem os servirds, nem faras conforme as suas obras; antes 0s

destruiras totalmente, e quebraras de todo as suas estatuas. 7203

Mas esta animosidade ndo era somente guardada para os deuses do outro, tal como
encontraremos futuramente no Cristianismo, a exclusividade dos seguidores de Cristo e o
afastamento da sociedade que o rodeia sdo certamente algo que herdam e moldam a sua imagem
dos ensinamentos judaicos. 2** A completa negagdo da possibilidade de coexisténcia de ambas as
realidades € algo que antecipa os seguidores de Cristo; esta posicdo isolacionista que leva a
antagonizacdo do Outro que pretendem subjugar é aqui claramente evidente, o combate a idolatria
face a afirmacdo de um Unico verdadeiro Deus e a protecao dos seus fiéis da influéncia da tentacao;
neste sentido, a destruicdo dos objetos que poderiam trazer esta tentacdo ao Homem teriam de ser

destruidos antes que condenassem toda a humanidade.

“Guarda-te para que ndo facas alianga com os moradores da terra onde has de entrar, para que nédo

seja por laco no meio de ti. Mas os seus altares derrubareis, e as suas estatuas quebrareis, e 0s seus postes-

idolos cortareis.*®

203 A BIBLIA. Exodo 23:24. p. 135.

204 cf. Alain BESANCON, “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. pp. 65-67.

205 A B{BLIA. Exodo 34:12. p. 157.
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Nos versiculos seguintes temos também a antagonizacao da realidade paga e novamente, ideias
de divis&o e antagonizagdo do seu vizinho, algo que o Cristianismo adota perante a cultura greco-

romana no seu tempo.

“Para que ndo fagas alian¢a com os moradores da terra, e ndo seja que, prostituindo-se eles apds os
seus deuses, e sacrificando aos seus deuses, tu, como convidado deles, comas dos seus sacrificios, E tomes

mulheres das suas filhas para os teus filhos, e suas filhas, prostituindo-se apds os seus deuses, fagam que

também 0s teus filhos se prostituam apés os seus deuses. **®

Novamente surge-nos a palavra eidolon, mas agora o seu significado, distorcido e
incompreendido pela passagem do tempo assume uma nova forma na cultura judaica, a jungéo das
palavras eidolon e latreia que no para um pagéao significaria simplesmente veneracao de um idolo
que encontramos em alguns textos profanos. Mas infelizmente, nesta constante demanda pela
alienacdo da sociedade que os acolhia e tolerava, a palavra é apropriada pela cultura judaica, a qual
Ihe dedicam as mais diversas conotagdes negativas, sobretudo no Novo Testamento. A palavra
agora significaria, para os seguidores de Deus algo vazio, uma vaidade ou uma abominacdo; a
inicial natureza divina da realidade paga é lhe retirada atraves da callnia, significando agora “0

simbolo de um falso deus?° que se associaria a toda a arte de origem paga.

O discurso de cariz preconceituoso para com 0 paganismo através da apropriacdo de elementos
da sua literatura e cultura atribuindo-lhes conotacdes negativas ndo é certamente algo novo, é uma
ferramenta de propagacédo de intolerancia e édio praticada por diversas culturas antes e até depois
da judaica, e certamente esta caminha ao lado da Iconoclastia, como se pode verificar. Para a
literatura abradmica, a representacéo ou criacdo de um idolo implicava sempre a falsidade deste,
uma representacdo de algo que ndo existiria. Intelectuais e defensores pagaos da sua prépria cultura
tentaram clarificar o que significava para eles um idolo, e que funcéo este teria nas suas praticas
religiosas, mas estes argumentos simplesmente serviram para antagonizar e afastar cada vez mais

ambos os lados.

“(...) Argumentaram que a venera¢do e adoragdo ndo era direcionada para a imagem, mas para a

divindade que habitaria na imagem. Admitiram também que os deuses habitavam as suas estdtuas.” *®®

206 A BIBLIA. Exodo 34:15 p. 157.

207 BESANCON, Alain, “The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p.66.

208 ihidem. p. 67.
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Seria esta breve afirmacéo, uma defesa do seu direito & sua cultura, individualidade e liberdade
religiosa que comecaria, as méos do Cristianismo, uma das mais violentas épocas de destruicéo de
arte que a Humanidade e os homens do seu tempo alguma vez teriam testemunhado. Esta passagem
de testemunho da desconfianca da arte pagd néo se limitava somente a rumores ou a desconfianca
do outro, a tradicdo literaria foi também igualmente importante para perpetuar esta aversao a
devocdo ndo cristd-judaica. Existem varios episodios associados & idolatria, ou mais
concretamente a punicao desta por Deus, uma das mais significantes no combate a idolatria seria

a historia do Rei Salomao.

“Porque sucedeu que, no tempo da velhice de Salomao, suas mulheres Ihe perverteram o seu coragdo
para seguir outros deuses; e 0 seu coracao néo era perfeito para com o SENHOR seu Deus, como 0 coragao

de Davi, seu pai. Porque Salomé&o seguiu Astarote, deusa dos sidonios, e seguiu Milcom, a abominacao

dos amonitas.” *®

Nestas passagens, este sbio rei filho de David e as suas mulheres viram as costas a Deus,
seguindo o culto de outras divindades, neste caso Baal e Molech, ao contrério do que o seu pai

teria feito.

“Assim, fez Salomdo o que parecia mal aos olhos do SENHOR, e ndo perseverou em seguir ao
SENHOR, como Davi, seu pai. Entéo edificou Salomao um alto a Quemas, a abominagdo dos moabitas,

sobre 0 monte que esta diante de Jerusalém, e a Moloque, a abominacao dos filhos de Amom.” *1°

As consequéncias desta decisdo trouxeram consequéncias catastroficas para os subditos de
Salomédo e para a familia real, consequéncias essas perpetradas pelo proprio Deus que Saloméo

resolve, na perspetiva cristd-judaica abandonar e trair em prol de falsos idolos.

“Pelo que disse o SENHOR a Salomdo: Visto que houve isto em ti, que ndo guardaste o meu convénio

e 0os meus estatutos que te ordenei, certamente rasgarei de ti este reino, e o darei a teu servo.” 211

E isso mesmo aconteceria, tal como Deus teria declarado a Saloméo ainda que ndo no seu
tempo, as consequéncias da sua idolatria sdo punidas nos seus descendentes e no futuro da sua
linhagem; a idolatria do seu rei levou a divisdo do povo, a seca e a fome, até que outro rei disposto
a se devotar a Deus se erguesse e acabasse com a idolatria em lIsrael, através da figura do profeta

Elias, que tera confrontado os profetas de Baal, num tom de provocacao:

209 A BIBLIA. 1-REIS 11:4. p. 585.
210 A BIBLIA. 1-REIS 11: 6. p. 585.
211 A B{BLIA. 1-REIS 11:11. p. 586.
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“E sucedeu que ao meio-dia Elias zombava deles, e dizia: Clamai em alta voz, porque ele é um deus;

pode ser que esteja falando, ou que tenha alguma coisa que fazer, ou que intente alguma viagem;

porventura dorme, e despertard.” **?

Quando Elias traz consigo a chuva, que para o povo que observa este confronto é certamente
uma prova da superioridade do seu Deus, curvando-se perante este; Israel € salvo da idolatria. No
entanto nestas passagens, sobretudo nesta Ultima € possivel confirmar a presenca de um discurso
de provocacédo e humor da figura do outro que é nos aqui retratada como um fanatico ignorante
que ndo compreende que simplesmente os deuses perante 0s quais se curva sdo falsos. Este tipo
de atitude ird ser novamente encontrado na realidade Cristd quando os seguidores de Cristo
provocam 0s pagdos que assistem em pleno horror e choque a destruicdo da sua memdria e

patrimonio.

Séo diversas as evidéncias ao longo da histéria da posicao de desconfianca dos profetas perante
a existéncia do outro diferente de si, algo que se estende ndo so a cultura greco-romana. O Livro
da Sabedoria, atribuido por alguns a um autor judeu anénimo que residiria em Alexandria contém
novamente diversas menc¢des da idolatria, sobretudo na forma de uma antitese entre o destino que

Deus reservou para Israel e para o Egito.

Na linha de pensamento do autor, 0s egipcios eram supersticiosos que adoravam “o sem
significado e as bestas aberrantes”®*® que nada mais seria do que os animais considerados
sagrados da sua cultura, como o crocodilo, o falcdo ou o escaravelho. No entanto, o autor ndo se
fica s6 pelas suas posi¢des perante a cultura egipcia, 0 mesmo faz alguns pontos relativamente a
assuntos como a obra de arte, o culto imperial e a adoracédo de idolos.

O mesmo justifica o culto de outras coisas para além de Deus como a celebragdo da beleza das
criacdes de Deus, no entanto, enquanto que a Biblia celebra a grandiosidade deste ato de criacdo,
que € valido por si mesmo; considerando este como uma obra de arte, a cria¢do artistica humana
ndo é nem poderia ser dotada desta mesma grandiosidade e beleza, o culto desta beleza estaria
assim errado, pois ndo deveriam ser os deuses criados pelo homem que dominariam elementos
como o fogo ou o vento - criagcOes de Deus - cuja beleza deveria ser adorada, pois isto seria

desnecessario e afastaria 0s homens da verdade e do seu verdadeiro criador. 2% Neste sentido,

212 A BIBLIA. 1- REIS 18:27. p. 602.

213 BESANCON, Alain, ““The Forbidden Image: An Intelectual history on Iconoclasm”, The University of
Chicago Press, 2000. p. 68.

214 ¢f. ibidem p. 69.
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também o culto imperial € visto assim, como algo desnecessario; sendo este segundo o autor a
fonte de diversos pecados, também atribui a criacdo deste idolo o pecado da fornicagéo, que neste
contexto significaria infidelidade religiosa. Assim, o resultado da criagdo do idolo e da sua
subsequente idolatria seria o pecado. A adoracao dos idolos no tempo dos profetas é novamente
algo presente na sua narrativa; sendo atribuida a esta mesma adoragdo atos como a prostituicdo e

abominacéo, que seriam repugnadas por Deus e 0s seus seguidores.

“Tudo o que tornasse a veneragdo e a adoragdo para a criatura em vez de o seu criador era visto com

algum repudio.” *°

Na realidade greco-romana, a mimesis, praticada arduamente pelos artistas e as escolas de
escultura era aqui atacada por figuras como S. Agostinho, que a semelhanca dos seus antecessores,
desconfia da estatuaria classica, talvez até temendo as emoc¢fes que lhe despoletar se a
contemplasse, as tentagfes que esta poderia criar. O santo declara que qualquer coisa inventada
pelo Homem para que fosse venerado para uma criatura ou qualquer criatura seria uma supersticao;

que neste contexto seria um outro método de denominar a idolatria.

Na perspetiva cristd, a humanidade encontrava-se a margem do seu fim, o Dia do Juizo Final,
aproximando-se lentamente, onde o destino da humanidade seria revelado por todo o mundo
autores como S. Paulo apontam para este final e a ideia de uma guerra c6smica entre o Bem e o
Mal e a posicdo dos seguidores de Cristo nesta batalha pelo seu destino. O mal habitava na terra,
seriam estes demonios, estes anjos rebeldes condenados ao Inferno que tentavam a humanidade
pretendendo destrui-la e caberia aos seguidores de Cristo a sua salvagéo; primeiro pela palavra,
depois pelo milagre, pelo martirio e finalmente, pela total destruicdo da sua morada.

“O demonio e os seus seguidores (...) enredam contra a humanidade: querem que estejamos perdidos

como Eles. Os seus métodos de ataque sao diversos, entdo o monge deveria ter um coragao, conhecimento

e espirito (...) para que reconheca os seus segredos malévolos. **®

Este inimigo alusivo e invisivel estaria em todo o lado, esperando pacientemente pela
oportunidade perfeita de tentar a sua proxima vitima para o pecado. As ideias iniciais profanas do
Divino e da presenca deste na realidade material tinham sido distorcidas, apropriadas e adaptadas

a uma nova narrativa sobre a forma do medo, da supersti¢do e da desconfianga para com o outro

215 | dem.
216 BRAKKE, David, “Demons and the making of the Monk: Spiritual combat in Early Christianity”,
Harvard University Press, Cambridge, 2006. p. 16.
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ao longo de séculos, as ideias brilhantes do intelectual e do pensamento do seu tempo teriam sido
reduzidas a meras supersti¢des e muni¢do de combate a idolatria e 8 memaria artistica e até como

justificacdo dos crimes cometidos em prol de um bem maior e da salvacéo.

O combate & idolatria presente no Antigo Testamento foi sem divida um dos elementos mais
fundamentais para a futura destruicao de obras de arte as méos dos cristdos, sendo estes episodios
de punicdo vistos como uma justificacdo dos seus atos, que seriam vistos como uma salvacéo
mesmo que estes fossem demasiado ignorantes e demasiado influenciados pelo mal para o

compreender.

Com isto, € evidente que as suas raizes judaicas estabelecem logo na criacdo do cristianismo
uma relacdo problemética com as imagens. No entanto, o combate a idolatria ndo foi
exclusivamente um ato de violéncia do iconoclasta. Nos primérdios do Cristianismo como um
culto atribuido a minorias, muito antes da sua ascensdo como religido oficial do Império; os
ataques a idolatria, tal como grande parte da doutrina e literatura cristd eram exclusivamente
verbais ou retdricos e encontrados particularmente em textos apologéticos como os de

Tertuliano.?’

A iconoclastia seria neste tempo um fendmeno ou movimento exclusivamente retorico, 0s
idolos pagdos sendo somente o alvo de ridicularizacdo e duras criticas em textos e discursos
cristdos. Figuras como Tertuliano ou Clemente de Alexandria repetem inimeras vezes em diversas
instancias a inutilidade dos idolos e sua condi¢cdo como objetos de fabrico humano que nada de
divino possuem. 28 Tal como no judaismo, a idolatria era também ligada a outros pecados como

a fornicacdo, sendo o idolo visto como a maior fonte e tentacdo destes.

“Se considerarmos as formas fisicas como deuses, entdo seremos cegos ao verdadeiro Deus por

igualizar as coisas mortais e frageis com as eternas.” **°

Com a proibicdo do paganismo durante o tempo do Imperador Teoddsio, o abandono dos
templos permitiu inumeras oportunidades aos cristdos de destruicdo e mutilagdo dos idolos. Mas
ha que também compreender que estes atos ndo eram somente o fruto do fervoroso fanatismo ou
intolerdncia, ndo eram algo espontaneo; o movimento iconoclasta cristdos ultrapassa

eventualmente as suas raizes judaicas na sua posicdo perante a imagem e adquire todas outras

217 Cf, Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 66.

218 Cf. ibidem, p. 70.

219 |bidem, p. 67.
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motivacdes que fazem com que a violéncia para com a obra de arte escale para niveis mais
violentos. Para alguns cristdos, a destruicdo dos idolos era uma forma de se afirmar a fé e
identidade religiosa entre os seus semelhantes, bem como uma forma mais ativa de protecao contra
0s demanios que habitariam o idolo e a tentagcdo que causariam. As multiddes iconoclastas eram
mais do que uma simples manifestacdo coletiva de fé, alguns autores defendem que estas néo se
movimentavam sozinhas, certamente haveria alguma instigagdo a agdo — como seria 0 caso do
Serapeu de Alexandria— onde a multiddo foi liderada por alguém dotado de autoridade no contexto

cristao.

Autores como Garth Fowden apontam Bispos como os principais instigadores do combate fisico
a idolatria e a revolugdo para com a populacdo pagd; isto devia-se ao interesse particular que estes
teriam na destruicdo de idolos como preltdio ao proselitismo dos restantes pag&os. E também uma

clara demonstracdo de autoridade religiosa, de poder e subjugacio do outro e da sua cultura. 2%

A literatura e narrativas cristas, inspiradas em histdrias do Velho Testamento reforcavam néo
s0, crencas na habitacdo do mal, do demoniaco no idolo como reforcavam a ideia de vitoria e
superioridade do Deus Cristdo perante a futilidade do demonio; a presenca na estatua sendo
evocada e combatida através da intervencdo divina, como encontramos igualmente nos
testemunhos de santos. Estas narrativas tratavam-se de demonstracbes metafdricas das supostas

futilidades das praticas pagas. 22

As narrativas heroicas que encontramos no contexto cristdo tém também como propdsito
glorificar os seus protagonistas, usando o conflito com o outro como uma ferramenta narrativa que
daria énfase a autoridade deste na realidade Cristd. Estas eram também um fruto do contexto social
e religioso do seu tempo e uma reflexdo desse conflito com minimo ou até sem qualquer
fundamento histdrico; o que explica a sua natureza retorica e a dramatizagcdo dos acontecimentos
narrados. Estas historias serviam também como ferramenta de unido entre as comunidades, como

€ 0 caso da cristianizacdo de Gaza em Vida de Porfirio.

A histdria inicia-se apresentando Gaza cerca de uma década antes dos acontecimentos em
Alexandria que irdo ser analisados no capitulo seguinte. Aqui, Gaza é nos descrita como uma das

mais fortes resisténcias pagas que apresenta uma forte hostilidade para com as comunidades cristas

220 Cf, Garth FOWDEN. “Empire of the Commonwealth: Consequences of Monotheism in Late Antiquity”,
Princeton University Press, 1994. p. 89.

221 Cf, Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 73.
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suas vizinhas. Inicialmente Porfirio tenta dialogar com estas populac¢des, mas falha na sua missao
pois estas se encontravam “entregues as loucuras da idolatria” 2?2 e se opunham ferverosamente
ao futuro bispo de Gaza. Apos algum tempo na corte imperial, onde 0 santo consegue convencer
o Imperador a ordenar o encerramento dos templos em Gaza, Porfirio retorna novamente e
confronta os pagédos que lhe opuseram bem como o demdnio que habitava a estatua de Afrodite;
no final deste episodio, como outros tantos semelhantes, temos uma cena de conversao em massa

das testemunhas deste confronto.

Estes episodios tratam-se de uma narrativa dramatizada dos acontecimentos sobre a qual esta
se baseia, e destinada a um puablico local ja cristianizado de forma a criar um sentimento de historia
local e comunidade e estabelecer a autoridade de S. Porfirio de Gaza para com as comunidades
cristds. Assim, ndo sé temos o combate a idolatria como uma narrativa heroica, mas também como

uma ferramenta de conversdo ainda mais esmagadora do que as historias de martires.

Se o0 sangue dos martires tinha sido a semente que fez crescer a igreja, seriam agora as maos
dos seus fiéis que dariam o golpe fatal, o golpe final para acabar para sempre com as abominagoes
e supostas loucuras do paganismo. A verdadeira razdo por detrds do ataque fisico a obra de arte é
o de triunfo, de supremacia e de subjugacdo do Outro seu oponente e da sua cultura através da
destruicdo desta por métodos violentos e conversdo forcada; a iconoclastia era agora uma
verdadeira ferramenta de conversdo e com os préximos acontecimentos, uma década apos 0s
episodios em Gaza, a posic¢do da iconoclastia como tal torna-se claramente evidente e longe da sua
presenca como uma ferramenta retérica. A destruicdo do idolo era, para o cristdo uma forma de

estabelecer a ordem sagrada que a presenca demoniaca, a do inimigo teria corrompido.

Este inimigo temido, mas invisivel aos restantes distantes da doutrina cristd, teria de habitar
algures no plano terreno, esperando a sua préxima oportunidade de atacar. E para 0s cristdos, a
obra de arte, ou neste caso a arte paga seria o local ideal para este inimigo habitar. Agora minoria
paga viveria momentos de puro horror, observando em chogue enguanto estes criminosos atacaram
0 seu testemunho artistico, que se estilhacou nas médos dos seguidores de Cristo a sua beleza

perdida eternamente, manchando a historia da humanidade.

A batalha pela sobrevivéncia dos seus semelhantes seria agora a batalha pela salvacdo da

Humanidade, e o seu palco, o Império Romano iria testemunhar a uma das mais radicais transi¢cées

222 MARCOS O DIACONO, “Vida de Porfirio”, Livro 4, |. 1. Disponivel no site:
https://sourcebooks.fordham.edu/basis/porphyry.asp#life (consultado pela dltima vez em 24/04/2022)
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do seu tempo e a maior subjugacdo do outro perante uma nova ordem social; pois como foi
evidente nestes Ultimos capitulos, a convivéncia entre ambos os lados revelou-se desde inicio algo
impossivel; a existéncia de um unico Deus anula qualquer veracidade de todas os outros antes de
si; a propria Biblia indica isto mesmo quando Deus se descreve como um Deus ciumento, e mais
do que isso, um Deus cuja furia deveria ser temida por todos. A atencdo dos seus fiéis virava-se
agora para a morada do seu inimigo, para o testemunho do paganismo e dos poucos seguidores
que ainda Ihe restava, esta mudanca seria violenta, dolorosa e radical; as consequéncias desta

sentidas ao longo das décadas que se seguiram.

“E essas vergonhosas coisas, / demonios e idolos / que corrompem as cousas feitas com as suas maos /

na terra dos Egipcios, / 0 nosso bom salvador pisou (...) e no seu lugar levantou o pilar sagrado.” **

As loucuras da idolatria iriam finalmente cessar, as maos da furia dos seguidores de Cristo.

O Siléncio no Serapeu de Alexandria

O Egito, invicto durante séculos em silenciosa observacao dos acontecimentos para além das suas
fronteiras — o centro de tradi¢cBes milenares que deram forma a inimeras tradicdes religiosas, culturais
e sociais — viu no seu territorio a emergéncia e queda de lideres, o surgimento e desmantelagem de
cultos ao longo do Nilo. No entanto, os acontecimentos que se sucedem nas décadas seguintes sobre o
dominio de Roma, mudardo permanentemente o curso da sua historia, bem como de todo o

mediterraneo.

Diferente da realidade romana, a violéncia para com a imagem na Antiguidade Tardia é encontrada
maioritariamente em estudos de “Conversao do Templo”224, estudos relativamente recentes na tematica
discutida nesta dissertacdo. Tal como no resto do Império, também no Egito a imagem € novamente
vista como algo poderoso nas praticas religiosas e igualmente como um objeto de culto dotado de

poderes sobrenaturais, 0 que iria novamente instigar a iconoclastia cristd para com a imagem do divino.

No entanto, ha que salientar que a iconoclastia que encontramos no territério egipcio ndo é assim

tdo linear como encontramos no resto do Mediterranio. O mesmo deve-se ao estado ou destino de

223 MACOULL, Leslie S.B. “Documenting Christianity in Egypt, Sixth to Fourteen Centuries”, Variorum
Collected Studies, Routledge, 2011.

224 Cf, Jitse DRIJKSTRA, “The Fate of the Temples in Late Antique Egypt”, Late Antique Archeology vol. 7,
Leiden, Brill, 2011. pp. 389-436.
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diversos locais ou objetos de culto egipcios sobretudo apos o abandono dos templos pelos seus fiéis ao
longo dos séculos; enquanto que alguns santuérios teriam simplesmente sido cobertos pelas areias ao
longo dos anos, outros teriam sido reaproveitados, facto que é demonstrado pela presenca de relevos
ou outras construcfes de uma datacdo mais recente relativamente ao resto do espaco. Haveria ainda
outros santuarios onde simplesmente uma seccdo deste seria selada ao publico para que ninguém
tivesse acesso ao espago, outras praticas também seriam a de cobrir o relevo com a imagem da
divindade com uma cortina. Se tais préaticas ja eram existentes na cultura Egipcia, o conflito religioso
teria sido também uma realidade na historia da mesma, ao longo dos séculos da historia egipcia,
encontramos igualmente instancias de radicalizacdo religiosa, como foi 0 caso do Farad Aquenaton
quando instala 0 monoteismo no Egito através do culto de Aton??, o sol que tinha sido considerado
uma heresia para 0s seus sucessores e oponentes. Mas para além disso, outros Farads teriam igualmente
aplicado as suas proprias mudancas no pantedo e praticas egipcias, assim sendo, a iconoclastia no
espaco egipcio é uma tematica que apresenta alguns percalgos no seu estudo: a instabilidade de alguns
periodos, vandalismo nos tempos mais modernos causa uma inconsisténcia no estudo, bem como a
questionabilidade de algumas fontes historicas. Novamente, temos 0 medo e a supersticdo para com o
outro como uma das principais causas da iconoclastia no espaco religioso, 0s mistérios e a
exclusividade de alguns sacerdotes no templo eram para os cristdos um sinal da presenca do inimigo

no espaco.

As préticas religiosas egipcias sdo bastante semelhantes as que encontramos na realidade greco-
romana; dessas préticas, a mais documentada para ser a denominada de “ritual diario”? é encontrado
em diversos papiros, dando-nos uma viséo detalhada do culto ao idolo no quotidiano de um sacerdote,
nomeadamente os de estatuto mais alto. E nos descrito primeiro, o que era feito com a imagem da
divindade, que seria adornada com joalharia propria para tal e exclusivamente criada para esta
ceriménia; a ornamentacdo do idolo, como aparenta ser aqui 0 caso teria como propoésito ativar 0s
poderes da divindade que se encontravam adormecidos na estatua. Outras atividades realizadas pelo
sacerdote incluiam a lavagem da estatua e a entoacdo de cénticos; 0 que aponta para 0 mesmo que
novamente, encontramos na realidade greco-romana: a presenca do divino na arte e esta como algo
dotado de vida. Ha também alguns textos no periodo greco-romano que frequentemente evocam o

poder das imagens no templo; sendo estas extremamente importantes para o culto devido ao seu poder;

225 cf, Aldred CYRIL, “Akhenaten, Pharaoh of Egypt: A New Study”, New Aspects of Antiquity, Londres,
Thames and Hudson, 1968.

226 Cf, Katherine EATON, “Ancient Egyptian Temple Ritual: Performance, Pattern, and Practice”, Nova
lorque, Routledge, 2013.
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também encontramos a ideia de unido entre o divino e a sua representacdo, havendo também aqui um

planeamento do espago para criar uma aura divina.

Outro aspeto essencial para a compreensdo do poder das imagens no Egito greco-romano era a
crenga na imagem como um objeto dotado de propriedades méagicas; sobretudo no que toca a
propriedades curativas, o que era possivel tanto em estatuas como em relevos; com isto, estas eram
frequentemente sujeitas a rezas, rituais, entoacdes que ativariam esse poder. Algumas destas imagens
como a de Horus Cippi teriam um algum tipo de substancia liquida vertida sobre a imagem, que depois

de todo o ritual seria recolhida para propositos curativos. 22

Também as imagens menores eram importantes para o culto e a religido, sendo frequentemente
usadas como protecao; estas eram usualmente encontradas no contexto domeéstico ou até em espacos
comerciais como mercados. Mas de toda a producéo artistica que encontramos no Vale do Nilo, a mais
relevante e produzida seria a do relevo; que era a mais importante para a espiritualidade e religido desta
regiao.

“Ela une-se com as suas formas / que foram esculpidas neste santuario. Ela alinha-se com as suas formas /

que estdo esculpidas na parede.” **®

Alguns destes mesmos relevos eram cobertos por um véu, cuja funcéo seria ritualistica semelhante
a mesma pratica da ornamentacdo; quando o relevo se encontrava com este véu, a arte deixa somente
de ser um objeto para algo sagrado, para uma imagem de culto e conexdo com o divino. Assim sendo,
estas imagens devido a sua presenca divina, ndo estavam a vista dos visitantes, sendo a sua presenca

encontrada nas salas mais interiores do santuario, sendo estas as mais sagradas.

A cidade de Alexandria ndo viu na ascensdo do Cristianismo uma verdadeira ameaca para a sua
existéncia, erguida por Alexandre o Magno, a cidade em seu nome tinha testemunhado ao longo dos
séculos inimeras ascens@es e quedas de cultos, civilizacdes, ideais e até o mais ilustre dos homens.
Violéncia, conflito armado e rixas entre os habitantes era algo que ja teria ocorrido inUmeras vezes
antes na sua histéria, e certamente iria ocorrer novamente entre as suas muralhas. Mas aquilo que
ninguém certamente esperava seriam os acontecimentos de 392 d.C. e as repercussdes que estes teriam

para a histdria da humanidade, e o futuro do império.

A Metropolis egipcia e o centro da cultura do mediterrénio, tal como mencionado no inicio deste

capitulo, estava familiarizada, assim como a sua populagédo para com episodios de tensdo e conflito,

227 cf, Emily TEETER, “Religion and Ritual in Ancient Egypt”, Cambridge University Press, 2011.
228 Cf, Jan ASSMANN, “From Akhenaten to Moses. Ancient Egypt and religious change”, The American
University in Cairo Press, 2014. p. 78.
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algo que partilhava com o seu fundador, Alexandre o Magno. Com isto, as tensdes entre facGes cristas
e pagds dentro das suas muralhas nos séculos IV e V ndo eram inicialmente, algo preocupante para os
restantes habitantes. Era neste periodo, uma das cidades com mais habitantes do Mediterréneo, estima-
se que nos tempos de Augusto que a populacdo rondasse cerca de um milhdo de habitantes. Com isto,
a cidade era o palco de uma vasta diversidade cultural e social, o que se reflete na sua planificacdo: a
cidade era distinguida por trés principais distritos, que refletiam a propria historia e heranca dos seus
fundadores cujos descendentes ainda hoje habitariam no mesmo local que estes teriam ajudado a criar:

estamos aqui a mencionar trés povos distintos, gregos, egipcios e judeus. 2?°

Comecemos primeiro pelo coragdo de Alexandria, a sua alma e o palco de trocas de ideias por
séculos pelas mais brilhantes mentes do seu tempo: Brucheion, o distrito grego ocupava uma posicao
mais central na malha urbana, para além de outras estruturas de igual relevancia temos o Palacio dos
Ptolemaicos e outros palacios de menores dimensdes que teriam sido adquiridos por outros membros
da familia real. Era também aqui que se situava a ilustre Biblioteca de Alexandria, assim como o seu
museu e finalmente o Mauséleo da Dinastia Ptolemaica e 0 Cesareum, o templo dos césares onde se

realizava o Culto do Imperador. %°

A nordeste, teriamos 0 Regio Judaorum, ou Vici Judaorum; o distrito dos judeus; os seus habitantes
seriam descendentes diretos dos refugiados da Babilonia libertados por Alexandre o Magno, que lhe
garantiu a seguranca e liberdade na fundacao da cidade, desta forma, Alexandria torna-se central para
a cultura judaica. Aqui, ao contrario do que encontramos no resto do Império, os judeus de Alexandria
participam nos jogos, convivem com 0s outros habitantes; as geragdes mais jovens aprendem grego e
filosofia; o que leva a traducéo do Toréa para grego, tal como outros textos judaicos. Esta proximidade
com o outro talvez se deva a libertacdo de Alexandre o Magno, sendo assim a cultura helenistica aceite
pelos judeus, ainda que 0s mesmos sejam separatistas em outras partes do Império. Esta relacao entre
gregos e judeus é sem davida um dos melhores exemplos da harmoniosa troca de ideias entre duas
culturas completamente opostas, que apesar das suas polaridades conseguem coabitar

harmoniosamente. 23!

Finalmente, temos o Rhakotis, o bairro egipcio, que agora ocupa o local onde previamente a

fundac&o da cidade se encontrava uma pequena vila do mesmo nome; aqui encontravam-se 0s armazens

229 cf, Matthew HANRAHAN, “Paganism and Christianity at Alexandria”, Edinburgh University Press,
1962. p. 36.

20 |bidem, p. 37

21 |bidem, p. 38
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de gréo da cidade e também onde se iniciou o culto de Seréapis, e seria aqui que estaria o palco da Ultima

cena de triunfo do Cristianismo, o Serapeu de Alexandria. 232

Ammianus Marcellinus descreve-nos o Serapeu como — seguido do Templo de Japiter em Roma —
um dos maiores monumentos da Antiguidade. A subida até ao santuério é constituida por cem degraus;
a avenida que seguia até aos seus portdes era alinhada por esfinges (vide fig. 13); numa das colinas
sobre o templo encontravam-se escavas no seu interior algumas salas onde se realizavam segundo 0s
Cristdos “(...) os mais abominaveis mistérios ">>* de Serapis; os pilares, por sua vez, eram inspirados
na arquitetura helenistica, ainda que as suas dimensfes aludam a monumentalidade da arquitetura
egipcia numa harmoniosa unido entre estilos arquitetonicos. Mas mais marcante seria 0 seu interior,
onde no centro, a estatua de culto de Serapis, erguida por ordem de Ptolemaico | tinha-se mantido no

seu pedestal desde a fundacéo do templo e até a ascensdo do Cristianismo, assim se teria mantido.

A imagem por sua vez era feita de madeira coberta de camadas protetoras de outros materiais como
ouro, prata, aco ou cobre; pedras preciosas decoravam a divindade, o corpo por sua vez era polido e
em tons de azul marinho, a cabeca do idolo era revestida de ouro, coroando Serapis como o supremo
senhor do Egito. A estatua estava erguida sobre uma cella que iluminava os olhos da estatua, o que Ihe
dava um brilho de vida que contemplava os visitantes que entravam na escuridao que inundava o resto

da sala, deixando somente a divindade iluminada. 234

A divindade que habitava este santudrio era para as restantes populacdes, Serapis seria outro aspeto
de Osiris, cujo este novo aspeto seria adorado no templo. A escolha de Serapis como a divindade
suprema ou o Senhor do Egito provém da Dinastia Ptolemaica, que inicia o seu culto escolhendo esta
divindade como a representante do Farad; uma préatica bastante comum entre as familias reais ao longo
dos séculos; neste periodo histérico mais concretamente, tanto Serapis como Isis eram os mais

cultuados do territorio, e no caso de Isis o seu culto expandindo-se até Roma.

Mas enquanto Alexandria permanecia invicta no seu imaculado pedestal de pilar cultural do Egito,

o terror e o fanatismo reinavam para la das suas muralhas.

A iconoclastia comega nas comunidades mais remotas, homens emergentes do deserto, guiados pela
faria do seu Deus — um deus invejoso ciumento e intolerante perante todos o0s outros — emergem das

areias determinados a salvar a Humanidade, mesmo que esta ndo necessitasse do seu auxilio; este

22 |bidem, p. 39

23 |bidem, p. 40.

234 Cf. Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. pp. 121-124.
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grupo, armado com pedras, barras de ferro e certamente, confiantes da sua missdo honrosa, que ja ha
diversos meses teria aterrorizado o paganismo das cidades de Roma. Mesmo sobre a sombra do
Imperador Constantino e a propriedade deste nos templos mais remotos de pouco serviu para oS
seguidores de Cristo, que os atacavam e destruiam sempre que tal fosse permitido entre os anos de 378-
395d.C. 2°

Mas se a intolerancia e o fanatismo viviam na clandestinidade sobre a vigilia de Constantino I,
quando o imperador Teoddsio | assume a sua funcdo, a existéncia do paganismo torna-se agora

obsoleta:

“ Queremos que todos os povos governados pela administra¢do da nossa cleméncia professem a religido
que o divino apostolo Pedro deu aos romanos, que até hoje foi pregada como a pregou ele préprio, e que é
evidente que professam o pontifice Damaso e o bispo de Alexandria, Pedro, homem de santidade apostélica.
Isto é, segundo a doutrina apostdlica e a doutrina evangélica cremos na divindade Unica do Pai, do Filho e do
Espirito Santo sob o conceito de igual majestade e da piedosa Trindade. Ordenamos que tenham o nome de
cristdos catdlicos quem sigam esta norma, enquanto os demais os julgamos dementes e loucos sobre os quais
pesara a infamia da heresia. Os seus locais de reuni@o ndo receberdo o nome de igrejas e serao objeto, primeiro
da vinganca divina, e depois serdo castigados pela nossa prépria iniciativa que adotaremos seguindo a vontade

celestial. Dado o terceiro dia das Calendas de marco em Tessalonica, no quinto consulado de Graciano Augusto

e primeiro de Teodésio Augusto.” %

Os deuses que ha séculos habitavam e protegiam Roma eram agora demonizados, 0 seu culto
abolido e as suas tradi¢des erradicadas; ndo sé é proibido qualquer rito pagdo em publico como até na
privacidade do proprio lar, também a retirada do apoio imperial as comunidades pagas leva estas a
conversao enquanto que 0s cristdos usariam este Edito como uma justificacdo para os seus ataques,

como iré ser confirmado mais adiante neste capitulo.

Segundo as fontes da época, 0 Serapeu seria 0 templo mais marcante da cidade; o maior e mais
belo. Para além da imagem da divindade e outras estatuas tdo naturalistas que pareceriam seres vivos
revestidos por pedra, o recinto do templo albergava uma parte da cole¢do da grande Biblioteca de
Alexandria, uma biblioteca publica, que apds escavagdes arqueoldgicas aparentava ter albergado
diversos volumes de qualquer tema possivel para o seu periodo, desde religido a matematica; ao passar
a biblioteca estaria o templo, onde a estatua de Serapis se encontraria, numa sala bastante opulenta,

digna de um deus. Tal como os seus semelhantes, esta belissima construgéo atribuida a Parmenisco

235 Cf. Catherine NIXEY, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, PAN
books, Londres, 2017, p. 85.

236 BETTENSON, Henry. “Medieval Sourcebook: Banning of Other Religions Theodosian Code XV1.i.2”,
Londres, Oxford University Press, 1943. p. 31.
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revelava-se uma ameaca para a nova era, a nova sociedade que os cristdos planeavam construir, desta

forma, este belissimo templo teria de cair perante a misericérdia dos fiéis de Deus.

Segundo as fontes cristds, o bispo Teofilo de Alexandria era o patriarca niceno da cidade quando
os celebres decretos do imperador Teoddsio I, que proibiam qualquer atividade ou culto pagéo; este
seria 0 mesmo imperador que j& tinha ordenado a proibicdo das festas sagradas de outras religides, 0s
sacrificios em publico e fechado diversos templos ao longo do territorio imperial. Apesar de ndo apoiar
declaradamente o vandalismo cristdo aos antigos templos, o imperador também n&o os impediria, sendo
desta forma diversos locais de grandes cultos destruidos e vandalizados, sendo depois abandonados
pelos seus fiéis, estes templos abandonados, ou 0 pouco que restava deles, foi reconstruido e

reaproveitado como igrejas.

E seria precisamente em 392 d.C. que pela ordem de Teo6filo de Alexandria, que um dos marcos
arquiteténicos mais belos do mundo antigo tombaria, nem as suas pedras restariam a memoria do

templo perdida, por séculos que viriam.

Quando a multiddo de cristdos invade e destrdi o Serapeu, as consequéncias desse ato nada mais
foram que o golpe final na sombra do paganismo que lentamente se desvanecia perante a luz de Cristo.
Com a proibicao do culto a qualquer idolo — ou loucura como muitos cristdos designavam o culto a
divindades pagas — os templos séo lentamente abandonados e selados, os seus sacerdotes abandonando
as suas posicoes e retornando a vida civil; estes templos permanecendo ora como troféus de conquista
cristd a vista de todos os restantes, ora seriam desmantelados e as suas pedras e muitas vezes obras
reutilizadas na construcdo de igrejas — algo que ira ser discutido no capitulo seguinte — com isto, 0s
acontecimentos que levam a destruicdo do Serapeu ja ocorrem nesta onda de opressao, de construcédo

de uma nova realidade social.

“F essas vergonhosas coisas, / demonios e idolos / que corrompem as cousas feitas com as suas maos /

na terra dos Egipcios, / 0 nosso bom salvador pisou (...) e no seu lugar levantou o pilar sagrado.” '

Este golpe final inicia-se com o requerimento de uma autoriza¢do imperial. Dada a nova ordem
social que se encontrava em construgédo para todos aqueles que a quisessem testemunhar, era urgente a
construcdo de novos locais de culto, para que a populagdo ndo se sentisse tentada a novamente cultuar
as “aberragoes’” com isto, 0 Bispo da cidade requere a construcdo de uma igreja num local onde estaria
situado um templo dedicado a Osiris que se encontrava abandonado; apo6s obter a devida autorizacao

0s cristdos comegam entdo a escavar o templo e a construir a fundacgdo da sua nova igreja, encontram

37 MACOULL, Leslie S.B. “Documenting Christianity in Egypt, Sixth to Fourteen Centuries”, Variorum
Collected Studies, Routledge, 2011. p. 79.
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enterrado possivelmente por sacerdotes que teriam esperanca por dias melhores onde as suas praticas
religiosas seriam novamente autorizadas, alguns objetos e talismés atribuidos a alguns dos Mistérios

de Osiris que fariam parte das préaticas do templo.

No entanto, numa vergonhosa atitude de intolerancia os cristdos expdem os seus achados no
mercado imitando caricaturalmente a procissdo do da divindade nos tempos do seu culto publico. Isto
seria claramente uma forma de se afirmar perante os nimeros de pagdos que observavam o que se

passava 23

, para os ainda fiéis a divindade isto era ndo so insulto as suas praticas como uma tentativa
de supremacia perante as mesmas pelos cristdos. Com isto, um dos prévios sacerdotes de Osiris que
testemunha os insultos a divindade que tinha dedicado possivelmente toda a sua vida é insultada pelos
cristdos e acusado de “cometer imodéstias para com a virtude das suas sacerdotisas"*®. Esta troca
mutua de insultos leva a incitacdo de um motim que rapidamente se alastra por toda a cidade, onde
entre as suas ruas a violéncia escala a niveis extremos, tornando-se uma verdadeira guerra entre duas

facOes entre as muralhas de Alexandria.

De um lado teriamos os cristdos, os incitadores da violéncia e a sua pura necessidade de afirmacéo
publica da sua supremacia perante o outro, e do outro lado do conflito teriamos uma minoria que

exigiria uma simples consideracao e tolerancia perante as suas praticas.

Perante este conflito que alguns autores comparam a uma pequena guerra civil na cidade?¥, os
pagdos refugiam-se no Serapeu, ndo s6 pela sua posi¢do na cidade, como pela sua resiliéncia estrutural
equiparada a de uma fortaleza. A eterna morada de Serapis era agora o forte daqueles que estariam
dispostos a lutar pelo deus; ai repelem os cristdos que pretendem assaltar o templo, capturando outros
que forcam a sacrificar em nome de Serapis sobre a ameaca da sua morte caso nao o fizessem, um ato

igualmente digno de repreenséo.

Visto a urgéncia e a gravidade desta situacdo, que escalava a niveis cada vez mais violentos; as
forcas imperiais vém-se forcadas a intervir ativamente no conflito. Quando o decreto imperial é
anunciado para a populacéo de Alexandria, 0s pagaos optam por baixar as suas armas — ainda que tudo
apontasse que o apoio imperial estaria nos Cristdos, dadas as circunstancias — esperando que pelo

menos 0 Serapeu se mantivesse ileso, mesmo nestas circunstancias.

238 Cf, Matthew HANRAHAN, “Paganism and Christianity at Alexandria”, Edinburgh University Press,
1962. p. 42.

239 KRISTENSEN, Troels Myrup. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 121.

240 Cf, Matthew HANRAHAN, “Paganism and Christianity at Alexandria”, Edinburgh University Press,
1962. p. 57.
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A declaracdo era clara para todos 0s que a ouviam, e as ordens por detrds da mesma, mais claras

ainda:

“(...) Todos os templos idolatores serdo destruidos, e os seus bens e propriedades confiscados.**

Nessa manhd, uma grande multidao cristd, armada com varas e ferros, que se encontrava a entrada
do templo, Teofilo de Alexandria liderando esta multiddo; sobem os degraus até ao templo mais belo
da cidade, onde um episodio de pura violéncia contra a obra de arte comecaria. Livres de qualquer
oposicao e agora as suas acdes devidamente justificadas, os cristdos poderiam comecar agora a limpeza

do tempo e a expulsdo do demonio que seria Serapis.

As primeiras vitimas deste ato seriam as estatuas que se encontravam no patio, a multiddo
despedacando-as em meros minutos; e seria esta mesma multid&o crista que, perante a estatua do deus,
hesitou, afinal, era mais que supersticdo na cidade que se algum mal ocorresse a imagem de Serapis, 0
céu colapsaria para a cidade.?*?> No entanto, Tedfilo, ordena que um soldado pegasse num machado e
atingisse a estatua; ordem esta cujo soldado cumpriu, atingindo a face da divindade; uma onda de gritos
de triunfo ecoando pelas paredes do templo enquanto o que restaria da estatua era espedacado pela
multiddo: a cabeca da divindade teria sido arrancada do resto do corpo da estatua, 0s pés e as maos
rapidamente cortados com machados arrastados por cordas e queimados, sendo a imagem da divindade
gueimada perante os olhares horrorizados dos seus fiéis e a vasta cole¢do de livros que adornavam as

paredes do templo teria desaparecido, possivelmente queimada com o que restava da estatua de Serapis.

“E entdo, com golpes precisos ele caiu, a imagem da divindade de madeira podre, que apos ter sido
derrubada queimou tdo rapidamente como lenha de uma fogueira. Depois disto, a cabeca é arrancada do resto
do pescoco, o tronco arrancado também e arrastado para outro lado; os pés e os outros membros foram
cortados fora com machados e arrancados com cordas um a um para diferentes dire¢des, o velho decrépito foi
queimado a cinzas perante os olhos de toda Alexandria que o tinha adorado. Por ultimo, o tronco que teria sido

deixado para tiltimo foi queimado no anfiteatro, e foi este o final da vaidosa supersticio e o erro de Serdapis.”"**

Este episodio iconoclasta revela-se como um dos mais impactantes do seu tempo, equiparado ao
Saque de Roma em 410 d.C. com o abandono dos pagéos da cidade e o desaparecimento do culto de
Serépis estabelece a fragilidade dos grandes centros de culto pagdos, que tinham sido até agora algo

meramente estavel no Império Romano.

241 |bidem. p. 65.

242 Cf, Catherine NIXEY, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, PAN
books, Londres, 2017, p. 87.

243 KRISTENSEN, Troels Myrup. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 122.
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A destruicdo do Serapeu inicia igualmente um periodo de certa instabilidade na sobrevivéncia das
comunidades pagas, a ameaca da destrui¢do da sua heranga era algo certo entre estas comunidades, e a
queda do Serapeu teria sido o culminar de diversas instancias e legislagdes que teriam como objetivo
cessar as tradicOes pagds, algo que foi até agora apresentado nesta dissertacdo. Antes dos
acontecimentos no Serapeu, a desmantelagem do paganismo ja estaria a ocorrer em outras instancias,
em 380 d.C. j& existiam cortes de financiamento e recusas a apelos de natureza paga, como foi o caso
da tentativa de restauracéo do altar da deusa Nike no senado de Roma. A cada vez menor populagéo
paga implorava por cleméncia para com os seus deuses, que se erguesse pelo menos o altar da deusa
como um simbolo “dos deuses que teriam presidido ao florescimento da cidade” coOmo escreveu o

Senador Simaco ao imperador Valentino:

“(...) Deixai-me viver @ minha maneira pois que sou livre. Foi este o culto que expulsou Anibal das
muralhas de Roma e os gauleses do Capitdlio. E para isto que me mantendes, para ser castigada na minha
velhice? Apenas peco paz para os deuses dos nossos antepassados, os deuses nativos de Roma. Esta certo que
aquilo que todos adoram seja considerado um s6. Todos contemplamos as mesmas estrelas. Todos temos o
mesmo céu. O mesmo firmamento nos abarca a todos. Que interessa qual a teoria erudita a que cada homem

recorre para procurar a verdade? ***

Com isto relembremos o que foi mencionado sobre a iconoclastia previamente nesta redacao, as
semelhancas e os propdsitos sdo idénticos aos declarados previamente. A intencdo dos Cristaos € clara,
através da destrui¢do das obras de arte Classicas é que uma nova “ordem social” poderia finalmente
florescer, somente ap6s a eliminacéo desta heranca cultural € que tal iria ser possivel, qualquer memaria

da mesma tendo de ser imediatamente erradicada.

Assim sendo, semelhante ao que o partido Nazi faria séculos depois, foi destruida arte, queimados
livros e manuscritos de autores classicos, ndo haveria possibilidade de uma coexisténcia entre as ambas
as partes, a existéncia de uma implicava a erradicacdo da outra; das mais de oitenta pecas que Séfocles
escreveu, chegariam a contemporaneidade apenas sete, dos nove livros de poesia de Safo restou apenas
um poema completo, obras completas de filésofos como Parménides, Empédocles e Anaxagoras
esquecidas para a historia. Seria somente no revivalismo da cultura helenistica no seculo IX em
Constantinopla que textos como os de Homero, Sofocles ou Platéo teriam sido copiados e preservados
em bibliotecas. As duas paginas da tragédia perdida de Euripides, “Faetonte” apagadas do seu

pergaminho em lugar redigidas as epistolas de S. Paulo. Mas o que seria agora uma perda incalculavel

244 BOORSTIN, Daniel, “The Creators: A History of Heroes of the Imagination”, Random House
Publishings,
EUA, 1992. p. 175.

121



de patrimoénio historico no nosso século, nada mais se tratava do que um ato de piedade no século V
d.C.

“Ndo ha mal nenhum em mudar para melhor (nullus pudor est ad melora transire). Tomemos 0 exemplo
dos antigos dias de caos em que o0s elementos voavam por todo o lado numa massa desordenada. Pensemos em
como o tumulto se apaziguou na nova ordem do mundo e como esse mundo desde entéo se desenvolveu, com a
invencdo gradual das artes e os avangos da histdria humana. Suponho que nos velhos tempos do caos as
particulas conservadoras se terdo oposto ao advento da nova e vulgar luz do Sol que acompanhou a

implantacdo da ordem (...). NOs cristdos, também crescemos, sofrendo maldade, pobreza e perseguicéo,

crescemos. A grande diferenca entre vds e nds é que o que VOs procurais por conjeturas noés conhecemos.”**

Estes episddios ndo se limitavam somente as grandes cidades, também outras administracdes
imperiais no Este tentam destruir os altares rurais, como foi o caso da clareira sagrada de Dafne na

Antiopa, apos este, outros tantos na zona da Mesopotamia, Siria e Egito se seguiram.

Com isto, o ataque ao Serapeu mudou igualmente a perspetiva da minoria paga perante o
Cristianismo, este Gltimo sendo agora visto como uma ameaca para estas comunidades devido a
violéncia que exerciam e ao apoio imperial que tinham. Assim, as populacdes pagés estavam cientes
do que esta destruicdo poderia significar, quer no contexto social como religioso, e como as

consequéncias destes conflitos poderiam se tornar permanentes.

Por outro lado, os cristdos viam agora a destruicdo de templos e da arte que estes albergavam como
uma maneira significativa de mudar permanentemente a realidade topografica imperial. E de salientar
ainda, que os acontecimentos do Serapeu ndo foram os Unicos na histéria da cidade; ja em 325 d.C. o
patriarca Alexandre esteve diretamente envolvido em alguns conflitos com o culto de Cronos e a estatua
do seu templo; este conflito terminou também com a converséo do templo em uma igreja, sendo o idolo

destruido e os seus fragmentos reaproveitados para crucifixos de madeira.

No século IV d.C. quando o Bispo de Alexandria escreve sobre o Serapeu, este aponta para
supersticdo relativamente a profecia da queda do céu caso o idolo fosse derrubado, mostrando
determinacdo em provar isto ao publico. Com isto, 0 Serapeu € o alvo de alguns ataques de forma a
provar a falsidade da supersticdo que culminam em instancias de violéncia semelhantes aos
acontecimentos que trouxeram o final a Serapis, num destes conflitos o patriarca acaba por perecer
apos ter jurado destruir o santuario.?*® Assim, o ataque liderado por Tedfilo em 392 d.C. seria 0

culminar destes eventos (vide fig. 14). Também a destruicdo dos fragmentos é ritualizada, os membros

25 | dem.

248 Cf. Troels Myrup, KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 127.
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do idolo fragmentados distribuidos pela cidade e queimados para que 0s habitantes testemunhassem a
futilidade do paganismo. Com isto o episddio do Serapeu é o culminar de diferentes aspetos que
encontramos ao longo desta dissertagéo, da necessidade do Cristianismo de se afirmar como superior
e invicta perante o paganismo, da destruicdo da memoria e heranca deste e novamente, para o0s cristaos
certamente como uma forma mais subdita de salvar a humanidade, para os mais ambiciosos, uma forma
de adquirir alguma influéncia para si mesmos e para o Imperador, uma forma de reestabelecer a lei e a

ordem erradicando aquilo que a destabilizava.

Os acontecimentos do Serapeu contribuem também para a narrativa heroica do Cristianismo para
com 0s seus patriarcas, a narragdo e retratagdo dos acontecimentos séo contados de uma entoacao
triunfal perante o mal perpetrado pelos pagéos e pela influéncia que estes teriam em Alexandria. Com
a saida dos pagaos, dos fildésofos e dos intelectuais, Alexandria perderia a sua influéncia cultural no
mundo, agora com o Cristianismo completamente instalado na cidade, seria mais facil espalhar a
palavra de Cristo para além das margens imperiais devido as rotas comerciais dos portos da cidade e
da multiculturalidade que a cidade tinha dentro e fora das suas muralhas. 24’

“O sucesso do ataque a estatua do culto revelou, de uma vez por todas, a fraqueza do seu antigo deus

patriarca aos cidaddos de Alexandria.” **®

Quanto aos objetos que estariam no Serapeu, 0 seu destino é encontrado em fontes da época,
maioritariamente cristas, as estatuas de bronze sao derretidas e refeitas em objetos para fins litdrgicos,
como aparenta ser um padrdo entre as praticas iconoclasticas cristas, isto visa a purificar o objeto do
mal que continha transformando-o em algo que servisse Cristo, a destrui¢ao da arte neste caso ndo seria
a Unica forma de iconoclastia; no capitulo seguinte ira ser possivel observar outras diversas praticas
que ndo implicam a destruicdo do idolo. Isto deve-se a propria precariedade material do Cristianismo,
anos de perseguicdo e sem qualquer tipo especial de financiamento, somente na sua propria
comunidade devido a isolacdo social praticada leva a pouca posse financeira deste. Ha também que
salientar que o reaproveitamento do espaco era igualmente visto como uma forma de o consagrar e de

exorcizar o que previamente la habitava.

Apesar disto, uma simples estatua € mantida, ndo por algum gesto de sensibilidade, mas para que
o0 idolo fosse humilhado publicamente pelos seus visitantes. Rufino de Aquileia escreveria sobre o
episodio na sua obra, “Histéria Eclesiastica” descrevendo o ocorrido como “(Serdpis) tinha sido

queimado até as cinzas perante todos aqueles que o tinham venerado.”?*® Rufino remarca com uma

27 1dem.
248 |bidem, p. 123.
249 NIXEY, Catherine, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, PAN books,
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certa satisfagdo “foi o final da futil supersticdo e o antigo erro de Serapis”?*®°. Nada teria restado para
além das paredes do templo, que rapidamente foram demolidas, as suas colunas que segurariam todo o
complexo arquitetonico, derrubadas, o edificio colapsando sobre si mesmo e o edificio mais belo do
mundo antigo tinha desaparecido; nas suas ruinas construida uma igreja destinada a albergar as

reliquias de S. Jodo Baptista, o ultimo e derradeiro insulto a divindade.

Outrora o centro cultural, artistico e religioso do mediterranio, pela primeira vez em séculos, o

sigiloso siléncio caiu sobre Alexandria

Os crimes daqueles que seguem Cristo

A queda do Serapeu de Alexandria foi sem sombra de duvidas um dos momentos mais triunfais
do Cristianismo, o golpe final no seu rival, no entanto apesar do impacto deste, os homens do deserto
despostos a salvar a humanidade ndo se contentaram com esta vitdria. A iconoclastia tomara agora
forma nas suas méaos, era agora mais do que uma simples resposta a obra de arte ou ao paganismo,
a iconoclastia apresentava-se agora como uma verdadeira ferramenta de combate a arte paga,
adotando diversas faces, tipos e formas de destruicédo do idolo.

“Tendo destruido a imagem da demoniaca Artemis, Demeas expoe esta inscri¢do da verdade, honrando

tanto Deus como aquele que expulsa o préprio mal, como a cruz, o simbolo triunfal de Cristo. "**

Esta inscricdo, encontrada em 1904 no centro de Efeso no que podera ter sido o pedestal da
escultura que teria sido destruida (vide fig. 15), sendo o idolo de Artemis substituido por uma
simples cruz de madeira — um ato ndo so reflete as mudancas religiosas iniciadas por Constantino,
como certas praticas iconoclastas que irdo ser apresentadas mais adiante neste capitulo —
acompanhada de uma inscricdo de caracter triunfal anunciando o destino do préprio idolo. Respostas
como a de Demeas sdo vistas em diversas fontes, desde hagiografias as versdes mais idealizadas e
romantizadas que encontramos na historia eclesiastica e até nas proprias evidéncias arqueologicas;
sendo estas Ultimas usualmente fragmentos danificados de esculturas ao ponto de impossibilitar a

sua datacdo ou identificacdo, o que por sua vez dificulta a correlagdo com evidéncias historicas.

Londres, 2017. p.87.

250 jbidem p. 88.

1 KRISTENSEN, Troels Myrup. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 9.

124



Qualquer discussao arqueoldgica de mutilacéo, destruicdo e transformacao de escultura paga é
quase recorrentemente submetida a problemas de datagdo, sobretudo cronolégicos (o que revela a
iconoclastia em si como um desafio para o seu estudo como resposta a obra de arte) pois tanto o
dano do achado arqueol6gico como até a propria parcialidade dos peritos na datacdo aquando do
estudo da obra — sobretudo no que toca & associacdo instantdnea com o Edito de Teod6sio —
negligenciando que a iconoclastia cristd ja se encontrava presente na realidade greco-romana a
alguns anos antes do proprio Edito; o que por sua vez o torna pouco Util em termos cronoldgicos.
Isto torna a numismatica — ainda que em casos excecionais — revela-se como a forma mais util de
datacdo e cronologia circunstancial, como foi o caso de Mecenas, onde aquando da queda do
paganismo foi destruida uma escultura colossal de Hércules, cujos fragmentos foram encontrados
no local de um templo dedicado a Hermes junto com algumas moedas que permitiram a datagéo da

escultura.

E esta talvez a maior consequéncia da iconoclastia cristd, a destruicdo da heranca paga, a
tentativa de apagamento da sua existéncia e a negacdo de um passado ndo cristdo. Milénios mais
tarde as consequéncias das a¢des dos cristdos do século VI d.C. ainda sdo evidentes para o ramo da
Historia da Arte e Arqueologia. Isto reflete-se igualmente no idolo de Artemis removido por
Demeas, a auséncia de uma inscri¢do para além da do iconoclasta e a incerteza da existéncia do
idolo que assentava nesse pedestal, que nunca foi encontrado. Apesar disto, entende-se que a
imagem que teria sido destruida por Demeas ndo era a imagem de culto do templo da divindade que
residiria fora das muralhas, isto deve-se ao facto da estatua desse templo ter sido de tamanho

colossal, o qual o pedestal com a inscrigdo de Demeas aponta néo ser o facto.

Sabe-se no entanto que outras imagens da divindade estariam espalhadas pela cidade, desde
santudrios urbanos a edificios publicos que encontramos no resto da esfera romana; também a forma
como a imagem é vagamente descrita é igualmente um obstaculo para a identificacdo do idolo
destruido; estes aspetos sdo certamente um exemplo concreto das respostas cristas ao paganismo e
da destruicdo do seu patrimonio artistico e a prova das consequéncias dos movimentos iconoclastas

para as geracoes futuras.

N&o se deve ignorar, contudo, a natureza retdrica cristd — que tal como foi exposto previamente
foi o primeiro passo no atagque ao paganismo, através da retorica — aponta também para a
possibilidade da inscri¢do ser de natureza exclusivamente retorica, uma forma de Demeas se afirmar
publicamente como triunfante perante o combate com o idolo ou a entidade que habitaria neste, o

que paralela outras narrativas ou retoricas de diversos santos que como ja foi também mencionado
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eram uma ferramenta de conversédo bastante relevante para o cristianismo atraves da demonstracao

de poder do seu Deus.

Desta forma, podemos afirmar que a posicao da inscri¢do ndo teria sido acidental, este local era
normalmente dotado de alguma afluéncia, expondo assim esta mesma inscricdo a uma maior
audiéncia, sendo uma tentativa de afirmacéo publica do triunfo do cristianismo. Com isto pode-se
apontar trés elementos fundamentais da iconoclastia crista: é extremamente reacionaria, € na maioria
das vezes realizada em publico, muitas vezes é também acompanhada de um caracter retorico.
Contudo a propria acao de destruicdo da obra de arte pela méo crista ndo é desprovida de um modus

operandi proprio, como iré ser apresentado mais adiante neste capitulo.

Mas antes disso, voltemos a inscricdo de Demeas e ao seu valor refletivo na realidade onde se
inseria; a inscricdo € datada de 435 d.C.,%°2 mas Kristensen aponta esta datacio como demasiado
subjetiva, pois seria pouco provavel que a imagem de Artemis estivesse a vista do ptblico no século
V d.C. devido a hostilidade para com o paganismo; a propria frase em si reflete igualmente os
acontecimentos da destruicdo do Serapeu em 392 d.C. havendo até uma possibilidade desta ser uma

consequéncia desse mesmo evento e uma tentativa de cristianizagdo do espaco urbano.

Na propria cidade de Efeso, sdo evidentes a existéncia de outros atos de censura e destruicdo
do legado do paganismo no espaco urbano; outra imagem de Artemis no porto da cidade foi também
danificada, assim como um relevo em um dos portdes. Nas Thermae Constantiniae, o pedestal de
uma das imagens de uma divindade apresenta danos na inscri¢do do seu nome que curiosamente era
uma inscricdo bilingue, sendo o nome em grego censurado mas ndo em latim; esta atitude
possivelmente deve-se a tradi¢do da evocacdo do nome do divino: a declaracdo desse nome chamaria
a divindade para o espaco, sendo também este tipo de censura encontrado nos pedestais de imagens
de outras divindades.

Todos estes atos foram atribuidos a Demeas, no entanto, a sua suposta resposta para com a arte
ndo é exatamente exclusiva deste mas sim um tipo de agdo bastante recorrente na populagao crista:
a desfiguracdo e destruicéo de idolos bem como a tentativa de destruicdo do nome do divino era ndo
s6 uma forma de protesto para com a existéncia da imagem pagd como também uma forma de forcar
a criacdo de uma imagem publica cristd através da iconoclastia. No caso da cidade de Afrodisias,

tornou-se até uma maneira de afastar a sua heranca paga através da criacdo de uma nova

252 cf. ibidem, p.11.
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identificacdo civica mudando o nome da cidade para Stauropolis ou “A cidade da Cruz” no século

VI d.C. ap6s a conversdo do templo dedicado a Afrodite em uma igreja. 2°3

A prépria cruz em si é o elemento mais comum entre o0s atos iconoclastas, maioritariamente
pela sua simbologia, quer através da sua populariza¢gdo como um simbolo de vitdria como é o caso
da vitoria de Cristo sobre a morte ou a do Imperador Constantino | sobre o seu rival Maxéncio;
como atraveés de diversas hagiografias e retdricas onde a evocagdo ou apresentacdo de uma cruz
perante 0 mal parece derrota-lo, também a colocacdo de uma cruz no local onde previamente se
encontrava um idolo € uma acao bastante recorrente pelos cristaos e presente em diversas narrativas
de santos. Com isto, a gravagdo de uma cruz torna-se um método bastante popular de iconoclastia,

0 que se transmite na resposta a escultura paga entre os séculos IV a VI d.C.

Ha& assim um completo discurso cronolégico de conflito religioso que, através da analise das
evidéncias arqueoldgicas, encontra-se uma certa ritualizacdo da destruicdo da obra de arte que
reflete as apropriacdes culturais do cristianismo perante a cultura e praticas religiosas dos seus
rivais. A escultura era na realidade greco-romana um dos elementos mais relevantes da vida social,
politica e religiosa, o Cristianismo compreendia esta mesma importancia, sendo esta compreensao
uma das causas da sua destruicdo. Tal como foi mencionado previamente, a cristianizacdo do
Império ndo foi algo instante, foi um processo acompanhado de avangos e recuos, de conflito entre
comunidades, de intolerancia e violéncia semelhante a que encontramos num contexto de guerra
civil; mas ha ainda que salientar que o processo de cristianiza¢do do Império foi tanto continuo
como em constante metamorfose, mas ao mesmo tempo que transformava a realidade social, politica

e religiosa onde se inseria, o Cristianismo apropriava-se também do passado pagéao.

Com isto, a resposta a arte apresenta-se como bastante variada, assumindo diversos métodos e
refletindo até as proprias praticas pagas ndo s6 com base na supersticdo e observacdo de cariz
intolerante das mesmas, como ja foi previamente explorado, mas também correspondendo com as
necessidades cristds de readaptacdo, como ira ser apontado mais adiante neste capitulo. Assim a
iconoclastia € mais evidente na escultura, sendo esta a base de investigacdo de todo o modus

operandi das acdes cristas.

Novamente voltamos a inscricdo de Demeas: a substituicdo de uma imagem ou idolo por uma
cruz ndo é somente uma reflexdo do triunfalismo dos seguidores de Cristo perante o paganismo
como uma reflexdo das acBes legislativas do Edito de Teoddsio — assim, as acdes de Demeas s&0

ndo sé um ato de afirmacdo e devogdo de fé como uma declaracdo politica — e também uma

253 Cf. ibidem, p. 13.
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materializacdo da sua devocgdo pessoal no espago publico, semelhante a presenca de imagens do

divino na esfera publica.

E de salientar ainda que ndo era s6 a destruicdo a Unica resposta cristd ao paganismo: esta
resposta para com o outro inclui também a indiferenca, reutilizacdo e reinterpretacdo da propria arte
pagd; é também igualmente possivel que a pratica da destrui¢do do idolo seja uma apropriacdo da
pratica de damnatio memoriae: algo exercido para com a imagem ou retrato de individuos que caiam
das gracas imperiais, traduzia-se numa forma de apagar a memaria destes do publico, dessa forma
condenando-a.?>* Retratos alvos de damnatio memoriae apresentavam danos bastantes semelhantes
aos que encontramos nas agdes iconoclastas cristds, como é o caso dos retratos do Imperador
Macrino que este no poder somente por catorze meses tendo sido executado no ano de 218 d.C. ®°
(vide fig. 16)

Os olhos e nariz dos seus retratos foram propositadamente mutilados, um aspeto que é
partilhado com as ac@es iconoclastas cristds para com a estatuaria paga; também a deposicdo de
imagens no rio era igualmente comum, tanto na iconoclastia cristd como na propria damnatio
memoriae, mas mais do que a propria pratica a ideia central de ambas as perspetivas aparentava ser
a mesma, ainda que os motivos fossem diferentes: “lembrar de se esquecer” era esta a fundacao da
I6gica desta pratica cultural, sendo também a pratica de exposicdo de imagens mutiladas um

incentivo (loci) para o esquecimento como funcionava igualmente como uma ferramenta politica.

Apesar destas correlacdes, ha que salientar que mesmo assim existem ainda alguns aspetos
diferentes em ambas as praticas: no caso da damnatio memoriae, os retratos dos individuos eram
removidos tanto da esfera publica como da privada enquanto que as agdes consequentes do Edito
de Teoddsio eram consequentes da abolicdo da arte usada em praticas religiosas, sendo esta Ultima

um fenémeno mais local e certamente mais especifico.

Desta forma, a iconoclastia cristd é dividida segundo Kristensen nas seguintes categorias:
completa obliteracdo do idolo, destruicdo do idolo (deixando alguns residuos), desfiguracao
(destruicdo parcial, dano, fragmentacéo) estes correspondem a uma acao iconoclasta de cariz mais

destrutivo enquanto que as seguintes somente afetam a percecdo da préopria obra: humilhacgéo (via

254 Cf. Eric VARNER. “Mutilation and transformation: damnatio memoriae and Roman imperial
portraiture”, Koninklije Brill NV, Leiden, Paises Baixos, 2004.
255 Cf. William E. DUNSTAN. “Ancient Rome”, Rowman & Littlefield Publishers, 2010. p. 45.
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insultos e retoricas de oposicdo ao idolo), roubo, ocultacdo e talvez das ac¢Ges iconoclastas mais

comuns; redefinicdo cultural de cariz negativo. 2

Comecando logo pela primeira — a obliteracdo do idolo — esta é talvez a forma mais destrutiva
da iconoclastia cristd, sendo até mesmo a mais mortal para a heranga paga pois esta ndo deixa
qualquer vestigio ou fragmento que possa provar a existéncia da arte destruida; o idolo de Serépis
em Alexandria é certamente o melhor exemplo deste tipo de iconoclastia, sendo as fontes literarias
a unica forma de comprovar a existéncia da obra de arte através da sua descri¢cdo ou representacéo,
sendo a seguinte semelhante ainda que neste caso haveriam fragmentos que permitiriam a

reconstitui¢do da obra, como foi o caso de Atena-Allat do templo de Palmira.

Sauer, assim como Kristensen apontam para a propria destruicdo em massa quase obsessiva da
arte por parte dos cristdos: a danificacdo do idolo em alguns casos ndo bastava para que a suposta
entidade dentro da pedra fosse destruida; casos como o Santuério de Serapis em Sarcina ou Maison
Carrée em Nimes demonstram a brutalidade da supersticdo cristd, tendo neste ultimo sido

encontrado uma escultura identificada como Vénus em cerca de cento e trés fragmentos.

“(...) No caso de uma escavagdo mais recente em Erétria, a destrui¢do crista apresenta-se de uma
forma quase obsessiva, estima-se um total de sete esculturas em centenas de fragmentos, como foi observado
pelos arquedlogos presentes no local. (...) também uma imagem de culto de Nemesis encontrada em

Ramnunte estava em uma multitude de fragmentos, o que se revelou como um complexo quebra-cabecas

para os peritos no local arqueoldgico.” *'

A categoria seguinte é certamente a mais comum da iconoclastia cristd — se ndo de toda a
resposta iconoclasta em geral — sendo esta uma resposta de caracter mais simbolico ou ritualistico,
sendo uma reflexdo das préaticas religiosas pagds e da perspetiva supersticiosa destas pelas
comunidades cristds; com isto, as proprias praticas ou perspetivas da imagem de culto sdo
distorcidas sobre a iconoclastia e usadas contra o paganismo em si. Na arte isto traduz-se numa
mutilacéo seletiva da obra atacada, com o objetivo de retirar a influéncia ou poder da entidade que
a habitava, é nesta categoria que encontramos a destruicdo seletiva do idolo de forma mais
recorrente. Rodolfo Lanciani, no século XIX aponta-nos para o foco em certas partes do corpo

esculpido de esfinges em Campus Martius, sendo estes a cabeca, 0 nariz e as patas.®® O que

256 Cf, Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 34.

27 |bidem, p. 90.

258 Cf. Rodolfo LANCIANI. “Pagan and Christian Rome”, The Riverside Press, Cambridge, 1893. (Disponivel
no link: https://www.gutenberg.org/files/22153/22153-h/22153-h.htm consultado pela ultima vez em
19/06/2022).
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voltamos novamente a encontrar nos relevos do portdo da Agora em Afrodisias; onde as cabecas
esculpidas foram destruidas, bem como as representacfes de cenas de sacrificio e de divindades
consideradas como ofensivas aos olhos da populagdo pagd como seria o caso de Afrodite, onde a

zona genital foi danificada.

Um exemplo mais concreto de destruigdo seletiva é encontrado no sermédo de S. Agostinho de
Hipona no ano de 401 d.C. ?°° Este sermdo deu-se aquando do encerramento dos templos devido &
proibicdo da adoracdo de idolos, no entanto, apesar desta proibicéo, é claramente evidente que estes

mantém ainda alguns visitantes.

“Por acaso dizemos. “Deixem de querer tal coisa”? Ao contrario, damos gragas porque vocés querem
o0 que Deus quer. Com efeito, a destrui¢ao de toda supersticao dos pagaos e gentios é o que Deus quer, Deus
ordenou, Deus predisse, Deus ja comecou a implementar e até mesmo ja completou em grande parte por

muitos lugares da terra. 2%

Desta forma, S. Agostinho segue o exemplo dos seus semelhantes e apela a arte da retorica, de
forma a atacar a imagem de Hércules através de uma narrativa de cariz triunfal para com o idolo;
esta narrativa trata-se do destino da escultura de bronze de Hércules que se encontrava no templo
de Cartago: a escultura teria uma barba dourada, que era o simbolo ndo s6 do seu estatuto como
divino como da propria forga do herdi mitico. Com a chegada de um proconsul cristdo menos
tolerante para com as comunidades pagas, no entanto o que destaca este episddio dos restantes
iconoclastas, foi a solucdo para o combate a idolatria e a resposta para com a escultura de Hércules
— 0 que se demonstrou como uma solucdo peculiar para com o combate a idolatria — que é de se
salientar: em vez de se optar pela remocdo, ocultagdo ou destruicdo do idolo, é em vez disso retirada
a barba dourada de Hércules o que na perspetiva paga nao so lhe retira a sua ligagéo ao divino como

o0 proprio poder e influéncia do herdi mitoldgico sobre os seus seguidores.

“Aguele gue em outro tempo era chamado deus Hércules, ja ndo estd em Roma. Aqui, porém, ele quis
ter uma barba dourada. Quando ja ndo esta la [em Roma], aqui ele quis ter uma barba folheada a ouro.
Errei em dizer: ele quis. O que pode querer uma pedra inanimada? Ela ndo quis nada, ndo podia nada. Mas
aqueles que queriam vé-lo com a barba dourada, enrubesceram com a falta da barba. Mas néo sei qual
sugestdo assaltou o novo magistrado. O que ele fez? N&o fez com que a pedra fosse honrada por um cristéo,
mas fez de modo que o cristdo, tomado pela ira contra a supersticdo, fosse raspar a barba. N&o o inclinou

a aceitar, e sim 0 moveu a vinganca. Irméos, considero que foi mais vergonhoso a Hércules ter a barba

259 Cf. Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 90.

260 AGOSTINHO DE HIPONA, “Serm&o 24:6 Deus, quem é semelhante a ti?” trad. Cléver Cardoso Teixeira
de Oliveira, Revista Dois Pontos vol. 18, Universidade de S. Paulo, 2021. p. 269.
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raspada, do que a cabeca arrancada. O que foi posto por um erro deles, foi retirado para vergonha deles.

Chamam Hércules de o deus da forca. Todo seu vigor esta na barba. Para o seu mal reluziu. ” 2%

Com isto, S. Agostinho demonstra-nos na sua retérica que a remocdo da barba dourada de
Hércules ndo soO lhe retira toda a influéncia nos seus seguidores como afeta intrinsecamente a
percecdo do publico para com a propria imagem devocional através da danificacdo e remocéo de
um dos seus maiores atributos iconograficos, retirando-lhe assim a identidade na iconografia paga.
Desta forma, ha aqui uma clara ligacdo entre os atributos iconograficos da imagem e a sua
subsequente danificacdo destes mesmos atributos em atos iconoclastas como uma forma de retirada
da identidade do idolo, algo que pode também ser apresentado mais adiante relativamente a outro
tipo de destruicéo seletiva relativamente a identidade do divino; havendo aqui uma ag&o iconoclasta
de caréacter mais metodico no que toca ao ataque da imagem do divino retirando-lhe o estatuto como
tal. Em termos de praticas visuais, este episodio apresenta também a existéncia de uma hierarquia
de poténcia/eficiéncia em relacéo as partes do corpo do divino na sua representacao escultorica, no
entanto sendo também — como mencionado previamente — uma consequéncia da percecdo cristd da
arte paga e uma antropomorfizacdo da representacao escultérica ou até mesmo da arte de uma forma

mais geral devido a representacdo natural do divino, cuja forma se assemelha a humana.

“(...) Referimo-nos aos olhos da estatua, aos pés e por assim adiante, nos mesmos termos que usamos

quando descrevemos o corpo humano. Uma forma imediata de familiarizacdo que liga o corpo

antropomorfico em pedra aquele de carne e sangue.” ***

Assim, tal como foi previamente mencionado, a atribuicdo da forma humana ao divino alude
para a habitacdo do mal na obra de arte aos olhos da perspetiva cristd; com isto, a pratica da
iconoclastia seletiva e ritualizada (ou seja, na perspetiva da antropomorfizacéo de um corpo humano
na obra, danificando-a como se de um corpo humano se tratasse, de forma a “matar” fisicamente o
mal que |4 se encontrava). A iconoclastia cristd reflete assim o reverso das praticas religiosas e

visuais do seu oponente e a antropomorfizacdo da arte como algo semelhante a um corpo humano.

“(...) Os idolos dos gentios sdo prata e ouro, obra das maos dos homens. / Tém boca, mas nao falam;

tém olhos, e ndo veem, / Tém ouvidos, mas nao ouvem, nem hd respiro algum nas suas bocas. / Semelhantes

a eles se tornem os que os fazem, e todos os que confiam neles. ” 2

1 I dem.

262 |bidem, p. 93.

263 A B{BLIA. Salmos 135:15-18. Traducdo de Jodo Ferreira de Almeida, Salt Lake City Utah: A Igreja de
Jesus Cristo dos Santos dos Ultimos Dias, Velho Testamento 2015. p. 880-881.
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A forma como tudo isto se traduz na arte em si — mais concretamente as semelhancas entre
diversos achados arqueoldgicos — forma um padrdo iconoclasta que permite o melhor estudo do
fendmeno na sua faceta mais cristd, com isto, os crimes dos seguidores de Cristo sdo desvendados

obra a obra, e este € 0 seu legado.

Ainda que n&o seja necessariamente uma representacao do divino, a popularidade de Germanico
excede ainda mais a sua reputacdo como consul e general; as suas campanhas de sucesso na
Germania — de onde provém o seu agnome 2% — concedem-lhe uma reveréncia digna de uma
divindade, devido a este tipo de adoracdo o seu retrato é dos poucos retratos imperiais que caiu na
faria da iconoclastia cristd. A superficie polida da escultura realga os detalhes e o naturalismo da
mesma, que permanece quase intacta apesar dos danos pelos quais poderéa ter passado, devido ao

seu material € possivel que a mesma seja originaria do Egito, onde este € mais comum.

Para além da evidente auséncia do nariz — que pode ter sido removido com dois golpes — temos
também a gravacao rudimentar de uma cruz na testa da escultura, um dano comum em quase todas
as obras danificadas pelos cristdos deste tempo; é possivel que a gravacao destas cruzes seja, para
além das ligaces ao triunfo do Cristianismo, uma tentativa de exorcismo ou batismo do retrato, isto
e a remocdo do nariz para impedir que O mesmo respire apontam novamente para a
antropomorfizacdo da obra de arte — danos semelhantes aos que encontramos na escultura de Apolo
de Salamina (vide fig. 17), onde o nariz e a zona genital foram removidas — curiosamente, o busto
apresenta também marcas de uma tentativa de decapitacdo, novamente apontando para a
antropomorfizacdo da arte; e finalmente a orelha direita foi removida, esta mutilagcdo em especifico
alude a uma passagem em Avodah Zarah onde € apontado que para nulificar o poder e influéncia de

um idolo através do corte da ponta do nariz, orelhas e dedos. 2¢°

“Como um gentio revoga o status de objeto de idolatria? Se ele cortar a ponta de sua orelha, ou a ponta

de seu nariz, ou a ponta de seu dedo; ou se ele 0 esmagou, mesmo gque nao removesse henhuma parte dele,

em todos esses casos ele revogou seu status como objeto de adoragéo de idolos. ” 2%

Os tratamentos individuais das partes corporais da imagem refletem a interpretagéo crista do
poder das imagens pagds como a influéncia da aversdo a imagem na cultura judaica; contudo é
possivel afirmar a mutilacdo ou danificacdo seletiva do idolo € uma resposta direta as crencas e
préticas visuais pagas. E, no entanto, de se salientar que apesar da mutilacio das orelhas ser uma

pratica tipica da regido norte africana, mais concretamente no Egito; esta é também encontrada em

264 Cf, Richard ALSTON. “Aspects of Roman History AD 14—117”, Routledge, 1998.
265 Cf, MISHNAH AVODAH ZARAH 4-5b, trad. Jacob Neusner, New Haven: Yale University Press, 1988.
266 | dem.
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outras regides do Mediterraneo: isto deve-se a suposta capacidade auditiva do divino através da sua
habitagdo na representacéo fisica, na imagem; ao se mutilar as orelhas retira-se essa capacidade ao

idolo. %7

A segunda forma de destruicdo seletiva mais comum é a do olhar; talvez o atributo mais
impactante da representacdo do divino, é também este que estabelece a presenca divina no espaco
de culto, com isto o olhar é um dos atributos mais atacados iconoclasticamente, mesmo antes da
ascensdo do Cristianismo. A destruicdo ou até em alguns casos, a remocao dos olhos era uma das
formas mais eficazes de negacéo das habilidades sobrenaturais da imagem, bem como de destruicéo
da influéncia e presenca do mesmo. 2°® Uma cabeca néo identificada atribuida a Praxiteles ilustra
exatamente isto: o olhar da escultura ndo foi somente danificado como até arrancado da prépria

imagem. 25°

A cabeca colossal de Hera (vide fig. 18) apresenta um tratamento semelhante, ainda que mais
aparente e significante do que a obra anterior — uma clara evidéncia da ritualizacdo da iconoclastia
como forma de destruir o inimigo que a habitava — a deusa € marcada com cinco cruzes: uma sobre
cada olho, duas nos labios esculpidos da deusa e uma na testa. Ao danificar a boca e os olhos, os
iconoclastas negam ao idolo trés das suas supostas habilidades; a viséo, a fala e a respiragdo; também
o nariz foi danificado da mesma forma que foi observado no busto de Germanico (vide fig. 19). 27
A razdo mais aparente para o foco do ataque a imagem no seu rosto ou cabeca através da decapitacdo
ou mutilacdo deve-se a identidade do divino através do contacto visual com o rosto: para além das
razbes enumeradas previamente, ao se tornar a imagem irreconhecivel, retira-se também a
identidade do ser que a habitava; um conjunto de relevos encontrados no Teatro de Hierapolis (vide

fig. 20) sem cabeca sdo também um exemplo deste tipo de crenca.

Para além deste ataque as supostas func¢Ges corporais do divino, Kristensen estabelece também
um paralelismo entre a mutilacdo do nariz e as préaticas socias greco-romanas deste periodo, como
a que encontramos na Eneida de Virgilio, onde Menelau castiga 0 amante da sua esposa cortando-

Ihe o nariz, havendo aqui uma comparag&o entre o corte do nariz e o ato de castragdo. 2"

267 Cf, Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 95.

268 Cf, David FREEDBERG. “The Power of the Images: Studies in the History and Theory of Response”,
University of Chicago Press, 1989. p. 55.

269 Cf, Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 97.

270 Cf. J. FREL “La mutilation intentionelle de I’Hera de Charamyes” em Studia Varia: 33-34, Roma, 1994.
271 Cf. Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 102.

133



“Quem te persuadiu a cortar o nariz do adultero? Nenhuma ofensa foi feita por essa parte, meu querido

marido. (...)" *"

Desta forma pode-se argumentar que a prética do corte do nariz do idolo funciona como uma
espécie de castracdo — um ato simbolico — de conota¢des ndo sexuais, sendo a intencdo neste caso
retirar o poder ou influéncia do idolo nos seus seguidores; para além das raz6es mencionadas
previamente, é desta forma também uma forma de humilhacdo da propria imagem do divino. As
esculturas encontradas no santuério de Deméter e Perséfone em Cirene (vide fig. 21) sdo de destacar
neste ponto: dezoito das cinquenta e quatro cabecas tinham sido alvo de destruicdo seletiva através

da decapitacéo e danificacao dos olhos, nariz e boca.

H& também de se salientar que em muitos destes casos, a destruicdo ou mutilacdo poderia
implicar igualmente a sua reutilizacdo num contexto completamente diferente; passando por um
processo transformativo inserindo o idolo num novo contexto — isto permitia a introducédo de uma
nova perspetiva do monumento — com isto, uma nova reinterpretagdo da imagem paga na realidade
cristd e na seletividade da sua destruigcdo: no caso dos marmores do Partenon somente algumas das
imagens foram mutiladas pois ndo poderiam ser reaproveitadas num contexto de representacdo
cristd. Um exemplo mais concreto desta pratica seria uma cabeca de Zeus (vide fig. 22) encontrada
em uma igreja dedicada a S. Teoddsio nos elementos decorativos presentes na arquitetura do
edificio; especula-se que a cabeca desta escultura tivesse sido reaproveitada como um retrato de
Cristo. 2° E também de salientar que n&o era somente devido & supersticdo que algumas destas
imagens eram destruidas: o corte desta em fragmentos facilitava a sua reutilizacdo como material
de construcdo de igrejas, como foi o0 caso da imagem de Atena-Allat (vide fig. 23), que apds a sua
danificagéo foi reutilizada nos degraus de uma igreja.

E possivel, apesar das evidéncias de golpes na estatua a sua mimese, o seu naturalismo e a sua
beleza, cujos restauradores através de um longo e arduo trabalho conseguiram preservar; também o
testemunho dos primeiros iconoclastas é visivel, sobretudo no rosto da deusa, desfigurado apés o
impacto do objeto com que foi atingida cuja reconstrucdo ou restauro nunca foi possivel realizar,
varios elementos da estatua nunca foram encontrados, destruidos pelos cristdos do século 1V d.C.

Estes atributos seriam os que a distinguem iconograficamente de todas as outras estatuas da deusa,

272 MARCIAL. “Epigramas” 3 vol. Trad. D.R. Shackleton-Bailey, Loeb Classical Library, Harvard University
Press, 1993. 3-85.

273 Cf. Troels Myrup KRISTENSEN. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 33.
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a semelhanca entre a mesma e a divindade Al-lat?”* em termos mitoldgicos levado & integracdo de
ambas, os atributos iconograficos como o ledo atribuido a Atena, e o capacete da deusa atribuido a
Al-lat.

Destruida pelos cristdos do século 1V d.C. encontrada, restaurada e exposta a0 mundo como
testemunho da civiliza¢do classica no Império Romano da Antiguidade Tardia, como marco da
capital intelectual do Império, rivalizando com Alexandria, reduzida a fragmentos pelo ato de

fanatismo violento.

Mas mais que a destruicdo da propria imagem, também o altar teria sido completamente
dizimado: cortado horizontalmente acima da base de forma a danificar o mesmo permanentemente
— possivelmente uma forma mais assertiva de cessar com os sacrificios e oferendas a deusa — como

também foi possivel verificar a destruicdo de outros objetos associados a praticas devocionais.

“Foi encontrada extremamente fragmentada de rosto para baixo detras do patio. A cabeca foi quebrada
em sete fragmentos e as marcas nas costas da imagem sugerem que foi atacada por tras. O nariz foi a parte

a qual foi dedicada um foco peculiar para os atacantes, que tiveram todo o cuidado de o cortar

completamente, deixando um buraco no seu lugar.” *"

A apresentacdo da reacdo cristd as imagens pagas, as suas praticas visuais, religiosas e a sua
mitologia atraves da iconoclastia contribuem desta forma para a melhor compreensao do fenémeno
iconoclasta em si, bem como a perce¢do da arte paga neste mesmo periodo e a forma como estas
interpretacdes do lado cristdo contribuem para as novas praticas visuais dos séculos seguintes e as
influéncias que estas primeiras impressfes do seu oponente irdo ter nas novas expressdes artisticas

do periodo Medieval.

274 Cf. Catherine NIXEY. ““The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, PAN
books, Londres, 2017, p. 17.

275 KRISTENSEN Troels Myrup. “The Making and Breaking of Gods: Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity”, Aarhus University Press, 2013. p. 213.
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Considerac0es Finais

A iconoclastia é um fendmeno que antecipa a contemporaneidade, € um fenémeno naturalmente
humano, uma reacao responsiva a uma obra de arte, a eterna ameaca da mesma, cabendo a todos 0s
restantes salvaguarda-la deste destino fatal, que como foi exposto, infelizmente nem sempre é

possivel.

Esta ndo age independentemente, € um fendmeno proveniente da prépria mente e
subconscientes humanos; transformando-se ao longo de todo o processo de criagdo artistica e do
meio onde surge; a iconoclastia toma diversas formas para além daquela que encontramos no seu
subconsciente: a tendéncia humana de reprimir a sua relagdo intima com a arte e a constancia
influéncia dos seus proprios ideais, normais sociais e restante ambiente que o rodeia, leva o

iconoclasta a agir para com a arte que o faz sentir estas sensacdes.

b AN 1Y

Os termos “extremismo ideologico”, “extremismo religioso” e “iconoclastia” poderdo ter sido
algo concessionado na nossa contemporaneidade, mas, no entanto, as acdes que definem estes
termos remota para muito mais do que a simples destrui¢do da “Fonte” de Marcel Duchamp. A
sombra da iconoclastia, da destruicdo da arte ha muito que assombra a histéria da arte, e pretendo
que este trabalho seja uma prova de entre muitas deste testemunho uma tentativa para que a historia

ndo se volte a repetir e que a memaria da humanidade permaneca, resguardada da acdo humana.

O que torna o fendémeno iconoclasta mortal para o testemunho artistico € — como foi possivel
verificar nesta dissertacdo — a sua subtileza: iniciando-se na perspetiva pessoal para com a obra de
arte, seguindo-se da censura, onde a obra é simplesmente ocultada ou modificada para ser
novamente inserida no contexto de onde foi retirada até a sua destruicdo de forma a recriar uma

realidade com novos ideais ou valores, havendo esta rutura com o passado.

Neste sentido, pode-se afirmar que outro dos aspetos intrinsecos da iconoclastia é a rutura com
0 passado através da destruicdo do testemunho ou reflexo deste na arte: é o golpe final aquando do
momento de extra mudanca numa realidade. E neste contexto que mais se insere o fenémeno, como
foi possivel ver ao longo desta dissertacdo. Os testemunhos aqui expostos sendo alguns dos diversos
que ocorreram por todo o globo na historia da humanidade, a sua destruicdo um puro exemplo de

como o extremismo ideoldgico (religioso ou politico) é o verdadeiro inimigo da obra de arte.

Com isto, uma das maiores religides, ndo foi diferente das demais instancias, ainda que de certa
forma, esquecido entre os fiéis, infelizmente as marcas deste passado tdo evidente sdo profundas

nas obras de arte, afinal qualquer regime religioso precisa de um inimigo, de algo que podera culpar

136



ao qual podera atribuir todos e quaisquer males que terdo vindo ou estardo para vir. A nova geracao
de cristdos, a sobrevivente das persegui¢fes de Nero, ndo viraria a outra face a continuacdo da
veneracgao paga quotidiana dos seus vizinhos, afinal, eles tambeém teriam de ver a luz do seu Deus,
segundo 0os mesmos, o0 verdadeiro Deus; e se 0s mesmos se recusassem teriam de ser forcados a ver,

pois somente 0 seu Deus traria salvagdo. Afinal, “n@o ha crime para aqueles que tém Cristo”.

Mas esta missao pela salvacdo da humanidade € uma das diversas instancias onde podemos
estudar, todo o fendomeno iconoclasta no seu esplendor: a censura, a supersti¢do, o discurso contra
as préaticas pagas, a legislacdo, a legalidade e finalmente, o golpe final; a destruicdo total como
vimos no caso do Serapeu de Alexandria. A humanidade como a conhecemos encontra-se em
constante metamorfose, cabendo a nds preservar os reflexos e memorias de uma realidade a qual
ndo pertencemos mais, sendo a arte um reflexo desta mesma realidade. Neste sentido a iconoclastia
ao cessar a contemplacdo desse passado, permite a0 Homem que cometa 0s mesmos erros dos seus
antecessores, pois este ndo tem acesso ao testemunho destes falhancos; e na sua natureza
parcialmente autodestrutiva e repetitiva comete 0s mesmos erros, as mesmas atrocidades e 0s
mesmaos falhancos; cabendo-nos a nos salvaguardar estes testemunhos para que possamos progredir

como sociedade, aceitando a arte — toda a arte — na nossa realidade.

“Os amantes de arte assistiram horrorizados enquanto algumas das maiores esculturas do mundo

Classico foram espedacadas por pessoas demasiado ignorantes para aprecia-las - e certamente, demasiado

ignorantes para as recriar.” *'®

276 NIXEY, Catherine, “The Darkening Age: The Christian Destruction of the Classical World”, Pan Books,
Londres, 2017, p. 33.
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Figural

Francisco de Goya, No sabe que
hace (c.1816 — 1820)

269 x 179 mm
Staatliche Museen Zu Berlin
Inventario: KdZ 4391

© Kupferstichkabinett Staatliche

Figura 2

Retdbulo de pedra de uma
capela lateral da Catedral de
Sdo Martinho (c. 1500)

St. Martin's Cathedral
Domkerk, Paises Baixos

(Fotografia disponibilizada pelo
professor Dr. Miguel Moncada)
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Giovanni Paolo Panini, Galeria das
vistas da Roma Moderna (1757)

172.1x 233 cm
The Metropolitan Museum of Art
Inventario: 52.63.2

© The Metropolitan Museum of Art

Figura 4

Miguel Angelo, Pieta (1498-1499)
174 cm x 195 cm

Basilica de S. Pedro, Vaticano
(ndmero de inventario ndo disponivel)

© Museu do Vaticano
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Figura 5

Rembrandt, A Ronda Noturna (1642)
4370 x 3630 mm

Rijksmuseum, Paises Baixos
Inventério: SK-C-5

© Rijksmuseum

Figura 6

llya Repin, Ivan, o Terrivel, e 0 Seu
Filho Ivan em 16 de Novembro de
1581 (1883-85)

199.5 cm x 254 cm
Tretyakov Gallery, Moscovo

(NUmero de Inventario ndo
disponivel)

© Tretyakov Gallery
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Figura 7

Paul Schulze-Naumburg, pagina
dupla a comparar os retratos da arte
moderna com fotografias de
anomalias fisicas e psicolégicas
(1928)

Digitalizag&o do livro Kunst und
Rasse, Munique

© Dario Gamboni

Figura 8

As ruinas da cidade de Ninrude apds
0 acto iconoclasta dos membros do
Estado Islamico (2016)

Disponivel através do link:
https://www.timesofisrael.com/heartbr
oken-iragis-reveal-islamic-state-ruin-
of-ancient-nimrud/ (Consultado pela
Ultima vez a 13/08/2022)

© The Times of Israel
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Figura 9

Edouard Manet, Olympia (1863)
1900 x 1300 mm

Musée d'Orsay

Inventério: 712

© Musée d'Orsay

Figura 10

Numismatica com retrato de
Constantino | e Sol Invictus (c. 317-
318 d.C)

Roman Provincial Coinage

(Ndmero de Inventario ndo
disponivel)

© Troels Myrup Kristensen

Figura 11

Numismatica com uma retratagdo de
Apolo com a sua lira e uma imagem

da deusa Artemis acorrentada como

na sua imagem de culto em Efeso no
seu reverso (c.144-161)

Roman Provincial Coinage Online
Inventério: 1707

© Roman Provincial Coinage Online
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Figura 12

Planta do templo de Jipiter, Damasco
(1975)

The Making and Breaking of Gods:
Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity

© Troels Myrup Kristensen
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Map of the Syrian sanctuary on the Janiculum {(after Goodhue 1975 pl. IX).

Figura 13

Reconstituicdo do templo de Serapis
na sua Ultima fase de construgéo,
depois de 298 (2004)

The Making and Breaking of Gods:
Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity

© McKenzie, Gibson & Reyes.
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Figura 14
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Fragmento de um papiro que retrata o
Bispo Teofilo no topo do Serapeu de
Alexandria

.

The Making and Breaking of Gods:
Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity

© Bauer & Strzygowski

Figura 15
Inscrigdo de Demeas em Efeso

The Making and Breaking of Gods:
Christian Responses to Pagan
Sculpture in Late Antiquity

© Troels Myrup Kristensen
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Figura 16

Possivel retrato de Macrino (c. 217-
250d.C.)

26 x17x22cm
Harvard Art Museums
Inventario: 1949.47.138

© Troels Myrup Kristensen

Cabeca colossal de Hera
Museu Arqueolégico de Esparta

(Numero de Inventario ndo
disponivel)

© Troels Myrup Kristensen

Figura 17
Escultura de Apolo de Salamis

Departamento de Antiguidades de
Chipre

(NUmero de Inventario ndo
disponivel)

© Troels Myrup Kristensen
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Figura 19

Cabeca em marmore proveniente
do santuario de Perséfone e
Deméter, Cirene

(NUmero de Inventario ndo
disponivel pois foi reportada como
roubada)

© Troels Myrup Kristensen

Figura 20
Cabeca de Zeus

Museu Arqueoldgico da Jordania
(Amman)

(Numero de Inventério ndo
disponivel pois a pagina da
colegdo estd em manutengdo

© Troels Myrup Kristensen

Figura 21

Atena-Allat ap6s o seu restauro (c. I
d.C)

Museu Arqueolégico de Palmira

(Qualquer informacédo nao disponivel
devido a destruicdo da colecdo e
registos museolégicos pela ISIS em
2016)

© Catherine Nixey
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Figura 22

Retrato de Germanico (c. 14-20 a.c)

47 x 30 x 24cm

The British Museum
Inventério: 1872,0605.1
© The British Museum

Figura 23

Relevo danificado do teatro de
Hierapolis

Instituto Arqueoldgico de Istambul
Inventario: 4410

© A. Peschlow
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