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RESUMO

O objetivo deste texto € analisar as pinturas do rosto de Cristo dos artistas Coppo di Marcovaldo e Giotto
di Bondone. As reflexdes sao norteadas pelo pensamento de que a arte se constitui como uma forma
de conhecimento que estabelece uma relacao entre a realidade externa e a subjetividade do artista;
assim, as mudancas sociais sdo registradas nas criacdes artisticas. Este texto sera elaborado por meio
da relagdo entre autores escolasticos e os artistas. A sensibilidade da obra de Coppo di Marcovaldo sera
relacionada a escritos de Anselmo de Bec. A concretude do homem na pintura de Giotto de Bondone estara
associada a reflexfes de Tomas de Aquino. Por meio da realizacdo da analise iconografica, percebemos
que Marcovaldo apresenta um Cristo com fortes caracteristicas de sofrimento, o que pode ser entendido
como valorizagdo do aspecto sensivel da humanidade, aproximando-o do pensamento de Anselmo. Ja
Giotto cria um Cristo com caracteristicas humanas, mas sem o apelo sensivel, o que o aproxima de
Tomas de Aquino. Desse modo, o Cristo de Marcovaldo e de Giotto expressa as mudancas que ocorreram
na arte e o constante movimento na forma de pensar e compreender o mundo que forma a histéria.
Para nés, € nessa imbricada relagdo entre as mudancas nas relacdes sociais, expressas em obras dos
autores escolasticos e suas manifestacdes na iconografia, que verificamos o amalgama existente entre
a subjetividade artistica e a formagdo/educagdo dos homens.

PALAVRAS-CHAVE: Histoéria da Educagao. Iconografia medieval. Escolastica. Rosto de Cristo.
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ABSTRACT

This text analyzes the paintings of the face of Christ by artists Coppo di Marcovaldo and Giotto de Bandone.
The reflections are guided by the thought that art is as a form of knowledge that establishes a relationship
between the external reality and the artist’s subjectivity; thus, social changes are recorded in artistic creations.
This text will be written through the relationship between scholars authors and artists. The sensitivity of
the work of Coppo di Marcovaldo will be related to the writings of Anselm de Bec. The concreteness of man,
in the painting of Giotto Bondone, will be associated with the reflections of Thomas Aquinas. Through the
iconographic analysis, we see that Marcovaldo presents a Christ with strong characteristics of suffering, which
can be understood as enhancement of the sensitive aspect of humanity, drawing closer to the thought of
Anselm. Giotto, meanwhile, creates a Christ with human characteristics, but without the sentimental appeal,
which is closer to those of Thomas Aquinas. Thus, the images of Christ of Marcovaldo and Giotto express
the changes that have occurred in art and the constant movement in the way of thinking and understanding
the world that form history. For us, it is in this relationship intertwined in the changes in social relations,
expressed in works of the academic authors and in their iconographic manifestations, that we see the
amalgam that exists between the artistic subjectivity and the training/education of men.

KEYWORDS: History of Education. Medieval Iconography. Face of Christ.

O propésito deste artigo é analisar criagdes artisticas, particularmente as mudangas que
ocorreram nas pinturas de Cristo dos séculos X1l e XI1I, como registro do modo de viver e pensar
dos homens nesse tempo histoérico. Este estudo, na area da Histéria da Educagédo, é possivel por
entendermos a educagdo como um fendémeno social que ocorre dentro e fora das instituicdes formais
de ensino, ou seja, por meio das relagdes humanas. Diante desse pensamento, podemos aceitar
as criagdes artisticas como uma possibilidade pertinente de compreensédo do processo histérico de
formagéo do sujeito social.

Esclarecemos que a premissa para nossas reflexdes, neste texto, € o campo das mentalidades ou
a forma de pensar que constitui a alma coletiva de um povo. Essa perspectiva nos permite aceitar as
obras de arte como testemunhos da histéria e sua analise como um procedimento metodolégico.

Designamos por arte um conjunto de linguagens distintas, dentre as quais nos limitamos as
visuais. Como fundamentacao pela opgédo por essa linguagem, trazemos Aristoteles, que na primeira
frase do capitulo | da Metafisica nos lembra de que “Todos os homens tém, por natureza, desejo
de conhecer: uma prova disso é o prazer das sensacgles, pois, fora até da sua utilidade, elas nos
agradam por si mesmas, e mais que todas as outras, as visuais” (ARISTOTELES, 1979, p.11). Para
Aristoteles, as sensagdes visuais sao, entre as demais, as que nos fazem conhecer diferentes coisas.
Nesse sentido, nosso olhar direciona-se a ldade Média, pois nesse periodo as produg¢des pictdricas
ocuparam um papel muito significativo na educagéo dos homens.

A hipotese que se constroi é de que a producao intelectual decorrente dos mestres escolasticos
dos séculos Xl e X1l pode ser observada na arte desse periodo. Trevisan (2003) afirma que foi nesse
momento que ocorreu uma mudanca significativa na iconografia crista. O autor esclarece que sob a
inspiracao de Anselmo de Bec a emogao e as caracteristicas humanas passam a ser representadas
pelos artistas. Assim, esse cenario possibilita a analise comparativa entre o pensamento produzido
pelos mestres escolasticos Anselmo de Bec e Tomas de Aquino e as pinturas do periodo.

O recorte dessa comparacao é a reproducdo das imagens de Jesus Cristo. A escolha dessas
imagens justifica-se pelo fato de ele ser o personagem, dentro da histéria da arte, que mais sofreu
mudancas em suas representacoes. Le Goff (2007, p. 116) confirma essa informagéo ao pontuar que:
“De fato, na evolugéo histérica da imagem de Deus, de Cristo, durante muito tempo representado
na tradigdo dos herdis antigos, como o vencedor da morte, um Cristo triunfante cede o lugar a um
Cristo sofredor, a um Cristo da dor”. Dessa forma, entendemos que a mentalidade de cada sociedade
produziu um Cristo diferente, fato que vai ao encontro de nossa proposta.

A realizacdo da anédlise iconogréfica se desenvolve, neste texto, por meio das obras do artista
florentino Coppo di Marcovaldo (1225- 1276) e de Giotto di Bondone (1266 -1337). As obras selecionadas
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expressam a mesma cena da vida de Cristo: sua morte. A escolha dessas representacgoes se justifica
em virtude da semelhanca da narrativa imagética que os artistas estdo expressando, mas, a0 mesmo
tempo, suas caracteristicas revelam o distanciamento entre ambas.

A ATUAGCAO DA ARTE NA FORMACAO HUMANA

A materializagdo do que denominamos arte ocorre mediante a criagdo de um homem, o artista,
logo, a obra de arte é a expressdo do pensamento dos homens, ou seja, da subjetividade humana.
Hegel afirma que a pintura é a forma de concretizacdo da arte “[...] que pela primeira vez se afirma
o principio da subjetividade ao mesmo tempo finita e infinita, o principio da nossa prépria vida, e
contemplamos nas suas obras tudo o que vive, atua e se agita dentro de n6s” (HEGEL 1997, p. 196).
Dessa forma, o autor explicita que o conteldo principal da pintura é a subjetividade; entretanto
observamos que Hegel, ao tratar desse termo, o aproxima da realidade?.

A subjetividade independente deixa a todo o conjunto dos objetos naturais a toda a esfera
da realidade humana a sua plena e total independéncia, mas é capaz, por outro lado, de se
incorporar a todas as particularidades, para fazer entrar cada uma delas na sua interioridade,
e é somente neste encadeamento com a realidade concreta que ela propria se revela concreta
e viva. (HEGEL, 1997, p. 201).

A relacao da subjetividade com a realidade pode ser entendida além de uma habilidade ou
aplicagdo de uma técnica especifica por parte do artista, mas “[...] um trabalho inteligente que,
dando sempre uma forma perfeita a cada particularidade, sabe, ndo obstante, conservar e manter
a harmonia de todas as minucias [...]” (HEGEL, 1997, p.211). Assim, nao podemos negar que a
criagdo artistica caracteriza-se como um processo intelectual que favorece a construcéo de conceitos
e valores e que, portanto, efetiva-se como uma forma de educagdo do homem. Destarte, esse
processo nao pode ser entendido unilateralmente, ou seja, apenas da perspectiva do artista. Se
assim fosse, o apreciador estaria apenas consumindo o conhecimento alheio e a obra poderia ser
entendida como uma forma de imposi¢ao de valores e conceitos.

Hegel, ao abordar a pintura em sua obra Curso de estética: o sistema das artes, nos leva a
entender que da mesma maneira que a criagdo artistica pode ser compreendida como uma forma de
conhecimento, a apreciacdo também desencadeia um processo intelectual que acarreta a efetivacao
de conceitos e valores importantes para a vida do homem em sociedade. Essa questdo se evidencia
em varios momentos da obra, como quando o autor explica que a pintura ndo é uma imitagéo fiel da
realidade, devido a sua suposta negligéncia com relagdo a espacialidade, mas o que parece ser um
defeito é justamente o que estabelece “[...] sua independéncia e contrai com o espectador relagdes
mais intimas e diretas do que as obras da escultura” (HEGEL 1997, p. 204). E o olhar do espectador
que possibilitara a vivacidade da pintura e a separagdo entre objeto e apreciador é atenuada “[...]
pelo fato de que o quadro, enquanto representa o subjetivo, mostra em todo o seu conjunto que
existe apenas para o sujeito, para o espectador e ndo para si mesmo independentemente. Dirifamos
que o espectador ai esta desde o comeco” (HEGEL 1997, p. 204). Nesse ambito, podemos entender
que a pintura solicita a participa¢do do apreciador, o que favorece o desenvolvimento do trabalho
intelectual particular, mas que para se concretizar requer relagdes com outros objetos, experiéncias
e conhecimentos. Hegel explica essa potencialidade da pintura pelo:

[...] simples fato de nédo representar mais do que a aparéncia dos objetos mais diversos, as maiores
distancias e os espac¢os mais vastos, e isto sem que o quadro deixe de ser um todo estritamente
delimitado; e esta delimitacgédo, longe de significar uma interrupgéo arbitraria ou acidental, deve
surgir como uma totalidade de particularidades que se liguem entre si naturalmente. (HEGEL
1997, p. 209).

Nessa perspectiva, podemos entender que a arte desempenha um papel educativo aqueles
que a apreciam ndo somente pela sua teméatica ou sua estrutura narrativa de valores e conceitos,
mas pelo processo reflexivo que desenvolve por meio das especificidades da propria linguagem e
por seu conteido eminentemente sensivel. Com relagdo ao conteudo, Panofsky registra que ele
representa ‘algo’ nao explicito e revela “[...] a atitude basica de uma nagao, de um periodo, classe
social crenca religiosa ou filoséfica — qualificados por uma personalidade e condensados numa obra”
(PANOFSKY 2007, p. 52). Por conseguinte, o artista, valendo-se das técnicas da arte, projeta em
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sua obra sua interioridade, seus conceitos, que serdo compartilhados com o espectador, provocando
um trabalho intelectual reflexivo que é a esséncia humana, o alicerce da educag¢éo dos homens. A
arte ndo se reduz a uma imitacao da natureza, ela sintetiza um acordo do interior do homem com
suas relagdes exteriores e, assim, registra um modo de pensar e existir especifico: por de tras de
seus tragos, cores e formas, apresenta um ideal de homem, sociedade e de mundo. Hegel elucida
que o ideal que compde a obra de arte é “[...] constituido pela realidade extraida da multiddo de
particularidades e acasos, desde que, nesta exterioridade oposta a generalidade, o préprio interior
apareca como uma individualidade vivente” (HEGEL, 1996, p.186-187). Quando esse interior do
homem se expressa de forma a constituir um ideal, estamos frente a uma questéo passivel de ser
entendida no ambito da Histéria da Educacao.

Ao adentrarmos neste campo, salientamos que nosso entendimento de educagéo é amplo. Ele
compreende todo o conjunto de valores morais e éticos necessarios aos homens para que o convivio
social se estabeleca e, juntamente com estes, consideramos fundamental o conhecimento aprendido
e ensinado de forma sistematizada nas institui¢cdes educativas. Nesse sentido, cabe & educacéo, além
da formacéo intelectual, também a moral. Arist6teles explica em Etica a Nicbmaco que existem duas
naturezas de virtude: a intelectual e a moral. A intelectual ocorre por meio do ensino e da experiéncia,
ja a moral é adquirida pelo habito. Para o autor, “Nao &, pois, por natureza, nem contrariando a
natureza que as virtudes se geram em noés. Diga-se, antes, que somos adaptados por natureza a
recebé-las e nos tornarmos perfeitos pelo habito” (ARISTOTELES, 1979, p.67). Relacionando esse
preceito com a arte, podemos depreender que ela se caracteriza por favorecer a criacdo de habitos
desencadeados pela poténcia que todo homem tem para desenvolvé-los.

Hegel (1996) propala que a arte € uma produc¢ao do espirito que nos leva a vivenciar sentimentos
e emocdes importantes para dominar as paixdes. Na acepc¢do do autor, as paixdes nao controladas
sao proprias do estado de selvageria. Essa potencialidade da arte controlar as paixdes ja era
exposta por Aristoteles em A Poética. Nessa obra, considerada o primeiro tratado da teoria da arte,
Aristoteles dedica-se a tratar da tragédia e, ao defini-la, argumenta que sua finalidade é o controle
das emocg0des. Para o filésofo, “[...] na tragédia, a acdo é apresentada, ndo com a ajuda de uma
narrativa, mas por atores. Suscitando a compaixao e o terror, a tragédia tem por efeito obter a
purgacdo dessas emocdes” (ARISTOTELES, 1979, p.245).

Tendo esclarecido que a arte tem a potencialidade para controlar as emocgdes, ou as paixoes,
seguimos nos dedicando ao processo que possibilita esse controle. Para Hegel, a arte “[...]
compreende todo o contelido da alma e do espirito, que o fim dela consiste em revelar a alma tudo
0 que a alma contém de essencial, de grande, de sublime, de respeito, a experiéncia da vida real,
transportando-nos a situagfes que a nossa existéncia pessoal ndo nos proporciona [...]” (HEGEL,
1996, p.32). Desse modo, a arte age na profundidade da alma e dos sentimentos, ao mesmo
tempo em que esta vinculada a nossa experiéncia cotidiana. A forma pela qual a arte conduz para
a sensibilidade cria, para Hegel, a possibilidade de completar as experiéncias reais. Em suma,
podemos entender que, para que a arte sensibilize e direcione as a¢cdes dos homens, é necessario
que o individuo tenha um conhecimento, ou experiéncia, prévia sobre o contelido que a obra traz
para que ocorra o trabalho intelectual. Sobre essa questédo, Hegel postula que:

O homem vive sempre no presente imediato; o que ele faz em cada instante constitui uma
particularidade [...] identifica-se entédo com essa particularidade, parece nao existir sendo para ela,
e nela aplica toda a sua energia da individualidade. Esta identificagcdo d& origem a uma harmonia
entre o sujeito e as manifestag8es particulares da sua atividade, harmonia essa que comunica a
esta existéncia total e perfeita o encontro da independéncia. (HEGEL, 1997, p. 232-233).

E no presente, no cotidiano que o homem encontra elementos que possibilitam a construcédo do
conhecimento, fato que reforga nosso pensamento acerca da educagao como resultado das relacdes
sociais. Em sintese, podemos inferir que a construgcdo de uma mentalidade é um processo educativo
que ocorre mediante as interferéncias sociais. Esse pensamento possibilita a inclusdo da arte por
favorecer um processo intelectual que podera sensibilizar o apreciador ao contetido exposto de forma
que ele tenha uma mudanga em sua mentalidade e, em consequéncia, desenvolva novos habitos.
Esses novos habitos, por seu turno, poderdo gerar outras representacdes artisticas, podendo se
constituir na causa da existéncia de varias representac¢des de Cristo presentes na histéria. Seguindo
essas proposi¢des, somente por intermédio da investigacao social poderemos nos aproximar da
constituicdo das mentalidades coletivas que fundamentaram as multiplas imagens de Cristo.
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Com relagdo as mudangas que ocorrem na representacdo artistica de Cristo, Pelikan alerta
para o fato de que o mais extraordinario nas imagens de Jesus Cristo ndo é sua semelhangca com
a realidade, mas sim uma:

[...] verdade caleidoscopica. ‘Cada época sucessiva’ disse certa vez Albert Achweitzer,
‘fundamentou suas proprias idéias na figura de Jesus, o que realmente era a Unica maneira de
torna-lo vivo’; pois cada uma ‘o criou de acordo com suas proprias caracteristicas’. (PELIKAN
2000, p. 2).

Diante de diversas possibilidades de entender como a arte representou, na imagem de
Cristo, o pensamento dos homens em cada momento histérico, passamos agora as informacdes
apresentadas por Trevisan quando aborda a mudanca iconografica que ocorreu a partir do século
XIl, com o propdsito de entendé-la como elemento de investigagao que possibilita a construgcao de
um pensamento em Histdria da Educacéao.

AS MUDANGAS ICONOGRAFICAS A PARTIR DO SECULO XII

Armindo Trevisan, em sua obra O Rosto de Cristo: a formagdo do imaginario e da arte Crist§,
atribui a Anselmo de Bec (1033-1109) e a Bernardo de Claraval (1090-1153) a grande mudanc¢a
que ocorreu na Arte Cristé a partir do século XlIl. Acerca da importancia do pensamento desses dois
monges na arte, o autor assevera que:

A importancia da obra de Anselmo, para a evolugdo da iconografia e da arte crista, é
incalculavel. Talvez ndo exageremos ao afirmar que foi ele quem introduziu a dimenséo afetiva
na espiritualidade medieval, cabendo a Bernardo de Claraval o mérito de levar a sua ebulicdo
emocional. (TREVISAN 2003, p.121).

Além de ter provocado uma mudanca na iconografia medieval, encontramos afirmagdes de que
“O pai da escoléastica é Anselmo de Cantuaria (LE GOFF, 2007, p.185). Le Goff explica que o nhome
escolastica refere-se a producéo intelectual ligada a escola no século XII e as universidades no
século XIlI, que tinham como centralidade a harmonia entre Deus e o homem, ou fé e razao.

Essa heranca escolastica que a Idade Média nos legou foi responsavel por um grande avanco
intelectual. Le Goff, ao refletir sobre a escolastica, nos apresenta trés aspectos fundamentais para o
desenvolvimento do intelectual do medievo. O primeiro deles refere-se ao pré-escolastico Abelardo
que, com base nas licdes de Aristételes, ressalta a interrogacdo continua como a primeira chave
da sabedoria; a segunda grande contribuicao da escolastica refere-se a ideia do saber como forma
de libertagao intelectual; o ultimo aspecto pontuado por Le Goff se reporta a clareza das ideias,
assumindo um papel extremamente relevante para entender a relagdo da arte e o pensamento
escolastico. O autor alega que o “[...] desejo de pbr ordem nas idéias e de expor o saber e a reflexdo
com maior clareza, a escolastica medieval, se néo criou, pelo menos reforgou, o gosto de ordem e
de clareza que se atribui habitualmente a Descartes [...]” (LE GOFF, 2007, p. 189). Assim, com a
sensibilidade desencadeada por Anselmo, a clareza e a organizagcdo das cenas nas pinturas desse
periodo sdo aspectos que chamam a atencdo dos estudiosos da arte. Atribuimos essa caracteristica
a prépria questao central da escolastica, que é explicar a fé pela razdo, o que exige uma organizacao
do pensamento de forma muito clara.

Trevisan nos possibilita entender a relacdo do pensamento de Anselmo e a arte ao explicitar
que, antes, os cristaos ndo revelavam seus sentimentos. Somente Agostinho, antes de Anselmo, foi
capaz de demonstrar suas emocdes, embora “[...] tenha feito emergindo-o na esfera da teologia e
da especulagéo filoséfica” (TREVISAN 2003, p. 121). Contrariamente, Anselmo parte de si mesmo,
traz como fundamentagdo sua natureza humana e, em consequéncia, inicia-se uma humanizacéao
teoldgica. Trevisan aponta que “Anselmo concentrou suas medita¢des no aspecto humano de Cristo,
induzindo os artistas ocidentais a fazerem nas artes visuais 0 que os artistas bizantinos ja haviam
feito na poesia: colocar o coracdo dentro das abstracdes teoldgicas” (TREVISAN 2003, p. 122). Uma
das caracteristicas dessa nova fase é a constante presenca da palavra sensibilidade nos escritos de
Anselmo, que direciona a discusséao sobre o corpo: “[...] sem ddvida é melhor ser sensivel, onipotente,
misericordioso, impassivel do que néo sé-lo. E tu és tudo isso. Mas poderas ser sensivel sem ser
corpo?” (TREVISAN 2003, p.122). A valorizag&o do corpo, pois ele € o caminho para a sensibilidade,
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também se apresenta em Claraval, que, conforme Trevisan, descobrird o espago interior que inspirara
futuramente o espirito europeu. Com Bernardo de Claraval, o novo sentimento sobre a humanidade
de Cristo, que se apresenta nas obras de Anselmo, se edifica. Devido a elegancia que caracterizava
o ser de Anselmo, os pensamentos que cultivava foram resguardados pelos limites da descri¢ao.
Entretanto com Bernardo esses limites cederam. Trevisan ilustra esse processo assinalando que
“Pode-se afirmar que os temas que Santo Anselmo confiava a um quarteto de cordas, Bernardo os
entrega a uma orquestra sinfénica” (TREVISAN, 2003, p.127). Entre os sentimentos que Bernardo
expressava, o afeto aos seres vivos e a natureza, de forma geral, se destacava. Por esse motivo,
Trevisan salienta que Bernardo foi precursor de Francisco de Assis.

Com Francisco de Assis, a mudanca na arte crista, inspirada nos sentimentos e emogdes, em
que o corpo torna-se personagem principal, chega ao seu apice. Para Trevisan (2003, p. 152), o
fato de Francisco nédo ter sido um intelectual contribuiu para que a “[...] sensibilidade e a emogé&o se
apoderassem de sua personalidade. Gragas a isso, percebeu que um homem sé pode sentir através
do proéprio corpo. Dai a importancia que atribuia ao corpo, mesmo tratando-o impiedosamente”. O
autor afirma que as experiéncias corporais de Francisco, principalmente pelos estigmas, possibilitaram
uma nova compreensao da realidade fisica de Cristo e, consequentemente, dos outros homens. Sua
veneragdo pelo corpo de Jesus Cristo na Cruz influenciou diretamente a arte, porque como preconiza
Trevisan (2003, p. 157), “A grande revolugdo, que modificou a representacdo de Cristo Crucificado,
deve ser creditada a piedade de Sao Francisco”. Dessa forma, os artistas, aos poucos, se distanciam
das representacdes bizantinas que traziam a dor de Cristo de forma abstrata: o padecimento fisico
e psicolégico, agora, é visivel.

Entretanto toda essa exaltagao da sensibilidade ganha uma proporc¢ao mais racional com Tomas
de Aquino. Para Trevisan

[...] Tomas instala foguetes retroativos na sensibilidade franciscana. Obriga-a uma sorte de
aterrissagem. Em compensagéo, consolida a intui¢do primeira de Sdo Francisco, a do corpo como
condicao sinequa non da atividade espiritual. Na medida em que Tomas ndo a deixa perder-se em
voos estratosféricos, contribui para que o corpo obtenha seu lugar definitivo na espiritualidade
cristd. (TREVISAN 2003, p. 163).

Percebemos que o mestre Tomas vem equilibrar o processo sensivel desencadeado por Anselmo
de Bec, a sensibilidade e a valorizacdo corporal continuam presentes, mas direcionadas pela razao.
A efetivacao da influéncia do pensamento dessas personalidades na arte nao foi imediata. Essa nova
forma de valorizagao da sensibilidade foi, aos poucos, intervindo na formagao da mentalidade coletiva,
que se materializou na arte séculos depois de sua génese. Trevisan explicita que essa mudanca na
iconografia “N&o ocorreu de um momento para o outro, mas por inoculagao no estilo anterior. Foi
como uma substancia endovenosa, cujos efeitos se manifestam a medida que a substancia penetra
no organismo” (TREVISAN 2003, p. 140).

Conforme a ‘substancia’ se espalhava pelo organismo da sociedade, os artistas comecaram a
sentir o seu efeito e, consequentemente, o pensamento desses intelectuais ganhou forma artistica.
Para observarmos essa questdo, passamos a analise do rosto de Cristo nos artistas italianos Coppo
di Marcovaldo e de Giotto di Bondone.

O ROSTO DE CRISTO NAS OBRAS DE COPPO DI MARCOVALDO E DE
GIOTTO DI BONDONE

Para que possamos visualizar a mudangas que ocorreram na arte, apresentamos, inicialmente,
uma das representacdes de Cristo mais conhecidas, o Pantocrator (Cristo em Majestade). Essa
representacao foi criada e recriada durante muitos séculos. Acredita-se que sua primeira aparigéo
remonte o século IV ou V d.C. O fato dessa representacgao ter se perpetuado durante esse longo
periodo pode ser atribuido a relagéo de Cristo como Rei, que ja existia mesmo antes de Jesus nascer.
As palavras do Anjo Gabriel a Maria profetizavam que o filho que ela teria tornaria-se rei, pois “O
Senhor Deus |Ihe dara o trono de Davi, seu pai; Ele reinara na casa de Jac6 para sempre, € 0 seu
reinado ndo tera fim” (Lc 1:32-33). Essa professia, aliada as inscricdes Jesus Nazoreu, o rei dos
Judeus (Jo 19:19) na cruz de Cristo, contribuiu para a construcdo de um imaginario popular do Cristo
Rei que serviu de inspiracao para muitas representacoes de Cristo, como a do mosaico da Figura 1.
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Nosso foco, ao observarmos essa imagem, é a construgdo da face de Jesus que traz visivelmente a
heranca da arte bizantina. Os olhos das representag0es bizantinas ndo estabelecem proporgédo com
o tamanho da cabega, sdo grandes e acompanhados por sobrancelhas arqueadas que acompanham
o delineamento dos olhos. O fino nariz que tem a base alargada une os olhos a boca, o orgéo que
possibilita, pelo paladar, saborear ou rejeitar os alimentos; que espalha palavras de louvor e de
insulto e ainda produz o carinho de um beijo. Portanto o fino trago que a representa também a
anula para que permaneca fechada e deixe a verdadeira oragdo, que é silenciosa, acontecer. A barba
acompanha a representacdo para imprimir a forgca do espirito e auxiliar na construcao mental do
rei, do eleito que se distancia do homem comum e governa o céu e a terra.

Figura 1: Pantocrator da Igreja da Virgem (aproximadamente 1100 d.C.). Mosteiro de Dafne — entre
Atenas e Eléusis.
Fonte: TREVISAN, A. O rosto de Cristo: a formac¢ado do imaginario e da Arte Crista (Fig.3 do encarte).

Essa forma de pensar Cristo e representa-lo ndo se extinguiu, mas outras formas comecaram
a se popularizar como, por exemplo, o Cristo crucificado. Devemos a Francisco de Assis o grande
volume de imagens do Cristo crucificado. Quase todos os artistas que se inspiraram nas narrativas
cristads criaram a cena da morte de Jesus na cruz. Em virtude da popularizacdo dessa forma de
representagdo, observarmos como os homens exprimiram, em suas criagdes, os pensamentos
intelectuais que envolviam a sociedade em que se inseriam. Lembramos que o processo de assimilagéo
de uma ideia e sua concretizacdo em objetos como a arte requer, muitas vezes, um intervalo de
tempo que pode ser longo ou mais curto, dependendo das circunstancias.

Nessa perspectiva, olhamos para o rosto de Cristo de Coppo di Marcovaldo (Figura 2),
visualizando as questdes sensiveis suscitadas por Anselmo e que se desenvolveram nos séculos
seguintes. Marcovaldo expde um Cristo que é puro sentimento. O artista, ao usar uma técnica
de pintura que mescla linhas abstratas com contrastes de escuro e claro, constréi a imagem do
sofrimento humano que desperta no apreciador um intenso estado emocional. Venturi (1972, p.
33) explica que na pintura de Marcovaldo “Os contrastes sao violentos, quer nas linhas, quer nas
cores, justamente para exprimir uma paixao violenta: o poder deles é tanto maior quanto as linhas
e cores sao mais abstratas”. Como as linhas ndo sdo aparentes, a imagem vai se formando pelo
jogo das cores que revela um rosto caido que se rende a fragilidade, a mortalidade corpérea. A
queda do rosto apenas consuma a vitoria do sofrimento que esta visivel pela luminosidade das
cores claras da face e da testa, possibilitando o destaque das cores escuras reveladoras dos olhos
rendidos ao martirio. A regiao dos olhos, desenhada pelas pesadas sobrancelhas, forma quase um
semicirculo, que nédo se efetiva pelas rugas que se formam no centro da testa e ajudam a compor
a expressao degradada de Cristo. O nariz, que se sobressai pela luminosidade propiciada pelas
cores claras, une a regiao dos olhos a da boca construida por uma forma descendente e envolvida
pela densa barba que, contrariando sua simbologia, ndo expressaria o poder do homem, mas
sim que todo homem, poderoso ou nao, seria mortal. Logo, esta imagem de Cristo, a nosso ver,
ensinaria aos homens o quao sdo ‘pequenos’ frente a grandeza da natureza e de Deus. Assim, por
meio da compreensao da representacdo de Cristo, o homem aprenderia a relevancia da virtude
da humildade, tdo cara e necessaria ao convivio social.
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Figura 2: Crucifixo (século XIII). Coppo de Marcovaldo. Pinacoteca Civica San Gimignanoltaly
Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Coppo_di_Marcovaldo._crusifix.jpg

Na concepcdo de Venturi (1972), as impressdes angustiantes que a pintura de Coppo di
Marcovaldo provoca no apreciador revelam a intencdo do artista em suscitar a piedade. Para o autor,
“A reducao de Cristo a um simbolo de cruel sofrimento é poderosamente realizada; porque mais
abstrata é a forma, mais veemente a emocéao suscitada” (VENTURI, 1972, p. 34). Assim, Venturi
entende o Cristo de Marcovaldo como fruto da abstracdo do conceito que o artista tem de Jesus
e ndo expressa a concretude do homem. O distanciamento da representagéo realista das formas
humanas é, nesse sentido, um recurso para o a exortagcdo sentimental, mas que ndo expressa a
totalidade humana, pois esta ndo se faz somente de sentimentos. Portanto a imagem de Coppo
é “[...] feita mais de acentos do que de palavras; exprime uma paixao esquematizada. O poder
de expressdo simbdlica é muito grande; mas, precisamente por esse motivo, ndo representa,
esquematiza (VENTURI 1972, p. 33).

Em comparagédo ao Cristo de Marcovaldo, o de Giotto é concreto. Giotto é considerado um marco
na histéria da arte, pois com ele se concretizaria o realismo no Ocidente. Venturi (1972) prefere usar
o termo concreto em oposi¢éo ao abstrato para tratar das obras de Giotto devido a abrangéncia do
realismo, mas esclarece que a oposi¢do em rela¢éo ao abstrato n&o o elimina de suas obras. Existem
muitos elementos abstratos na obra de Giotto, mas esses sdo mesclados com outros de definicdo
objetiva que asseguram a obra o seu carater concreto. Podemos ilustrar esse pensamento de Venturi
ao observarmos as delimitacfes das partes que compdem o rosto de Cristo. Na regido dos olhos,
percebemos o jogo das cores escuro-claro, assim como em Marcovaldo; entretanto Giotto ndo usa
esse contraste de cores para estabelecer uma carga sentimental, mas para revelar o desenho das
formas humanas. O escuro das sobrancelhas deixa as palpebras se iluminarem e formarem uma leve
sombra devido & inclinag@o da cabeca. O discreto contorno escuro do nariz desenha um 6rgéo que se
destaca em um rosto que nao traz marcas e expressodes de sofrimento. Todavia a dor e o sofrimento
fisico de Cristo estao presentes na sutil abertura da boca, que revela a mortalidade do homem que
ndo suporta a crucificacdo. A barba encerra discretamente o rosto e, pensando em sua simbologia,
expressa, por meio da suave textura, a superioridade do filho de Deus que se deixa vencer para revelar
o verdadeiro poder divino. Com essa graduacao de cores e linhas, Giotto mostra o aspecto sensivel da
cena narrada, mas revela a estrutura do rosto de um homem comum, aquele que representa toda a
humanidade, o que possibilitaria entendermos sua obra como concreta. Venturi (1972) assinala que
a obra de Giotto é mais concreta do que de seus antecessores porque:

[...] concepcéo da divindade estd mais enraizada no coragdo humano. Por isso, seu apelo é
menos violento, menos absoluto do que o do Coppo ou de Berlinghieri; mas, em compensacao
€ mais complexo e mais convincente. A piedade suscitada pelo Cristo de Coppo é absoluta, mas
as emocgdes humanas sédo relativas; o absoluto nas emogdes carece de matizes, de distingdes,
de humanidade. (VENTURI, 1972, p. 34-35).

A humanidade presente na obra de Giotto ndo é proveniente somente do sofrimento fisico, nem
seu Cristo instiga piedade pela crueldade dos homens. O Cristo de Giotto seria humano porque o
divino seria o seu invélucro, o que o torna digno e nao vitima. O aspecto divino presente na obra
de Giotto pode ser consequéncia da tradigdo, pois ele revolucionou a pintura de sua época tratando
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dos mesmos temas que outros artistas, mas resplandecendo sua forma particular de entendé-los.
Dessa forma, o divino de Giotto esta presente nos homens, que é a grande criacao de Deus. Esse
fato confere a grandeza de sua obra que expressa homens vivos que se constituem de espirito
e carne, revelando um artista que imprimia em suas obras uma esséncia equilibrada, como nos
mostra Venturi (1972, p. 39): “Giotto era de uma natureza demasiado cheio de espiritualidade
para se preocupar com a beleza fisica; era demasiado humano para se preocupar com a beleza
celeste”. Esse equilibrio pode ser entendido por meio de seu temperamento, que conseguiu dosar
as informagdes que receberd em sua formacao: as mensagens de Sao Francisco de Assis. Venturi
explica que a origem de Giotto é popular e ele,

Sente a mensagem de humildade e de amor transmitida por S. Francisco, e muitas de suas
obras séo consagrada a gloria desse santo. Todavia, seu temperamento difere de S. Francisco;
estd muito mais enraizado na terra. Lembra a vontade precisa, 0 espirito concreto, a ousadia
espontanea tipica dos cidaddos das Comunas italianas [...]. (VENTURI 1972, p. 38).

|

Figura 3: Crucificacdo (1304-1306). Giotto di Bondone. CapellaScrovegni (Padua-ltalia)
Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giotto_Cruxifixion.jpg

Dessa forma podemos constatar que as diferengas entre as representacées de Marcovaldo e
de Giotto sdo muito significativas. Mesmo os artistas tendo vivido em um tempo muito préximo a
compreensédo de Cristo, em cada um é muito distante, o que nos possibilita inferir que o contexto
social, que influenciou a formagéo deles, ndo foi 0 mesmo. Assim, entendemos a dindmica da formacao
humana e podemos conferir a arte a categoria de registro histérico para Histéria da Educacéo,
uma vez que as imagens revelam tempos e ac¢des especificas e, concomitantemente, revelam as
finalidades sociais desta sensibilizacdo que, na maioria das vezes, ensinam virtudes sociais.

CONSIDERACOES FINAIS

Face ao exposto, refletimos sobre o duplo papel educativo da arte no campo da Historia da
Educacgao: de um lado como instrumento de sensibilizacao e exemplo de virtudes e, por outro, como
fonte de estudo aos pesquisadores da Histéria da Educacao.

Ao considerarmos a arte sob estes dois aspectos no &mbito da Histéria da Educagédo, precisamos
observar que ela traz consigo o resultado da relagcdo entre a realidade externa e a subjetividade
do artista. Todavia o objeto artistico, além de registro historico, também possibilita a continuidade
do processo educativo ao desencadear um trabalho intelectual em quem o aprecia. Esse processo
é desencadeado pela potencialidade sensivel e atua no controle das paixdes. O autocontrole das
paixdes poderéa ocasionar o surgimento de novos habitos, questdo importante nas reflexdes sobre a
constituicao histérica da formagdo humana. Assim, entendemos que o conhecimento produzido por
Anselmo, Bernardo de Claraval, Francisco de Assis e Tomas de Aquino constituem as informacdes que
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engendraram a subjetividade de artistas como Coppo di Marcovaldo e Giotto di Bondone, os quais,
por sua vez, provocaram grande mudancga na representacao de Cristo. A criagdo da representacdo
de um Cristo com forte apelo sentimental e de outro que expressa a concretude humana resulta das
formas como a sociedade medieval concebe e entende o homem. Nesse sentido, inferimos também
que a arte, no ambito da Histéria da Educacao, pode se constituir, potencialmente, como registro
do pensamento do artista, posto que ele expressa a sociedade em que esta inserido e, a0 mesmo
tempo, como sujeito que participa e contribui com/na constituicdo de outra mentalidade coletiva.
Assim, o Cristo de Marcovaldo e de Giotto expressa as mudangas que ocorreram na arte e suscita
novas mudancgas, o que ilustra o permanente movimento na forma de pensar e compreender o
mundo, 0 que, a nosso ver, confere a legitimidade desse estudo em Histéria da Educacéao.
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NOTAS

1 Para uma reflexdo mais consistente sobre a relacdo da subjetividade e a realidade é necesséario nos
reportarmos a obra Fenomenologia do Espirito em que Hegel explica que o saber da experiéncia faz a
consciéncia. Esse pressuposto se opde aos critérios da verdade defendidos pelas correntes empirista e
racionalista. (HEGEL, G.W.F. Fenomenologia do Espirito. Petrépolis RJ. Vozes. 1992.
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