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Introducgao

O objetivo deste trabalho é analisar o papel da ornamentacgdo
como instancia participante e fundamental ao trabalho das imagens
cristds, para além de questdes de ordem estilistica. Para tanto,
nos servimos do conceito de ornamentalidade, do historiador e
tedrico da arte Jean-Claude Bonne, tendo como objeto de estudo
a representagdo do sangue em uma série de imagens do Cristo
relacionadas a Paixao, do final do periodo medieval e na América
colonial (notadamente a Flagelagao e a Crucificagao). Buscamos
demonstrar como o sangue, além de ser um elemento iconografico,
também desempenha um trabalho ornamental, que pode se revestir
de inimeros sentidos e fungdes. Através das diferentes formas de
representagdo do sangue nessas imagens, podemos perceber alguns
dos principais trabalhos da ornamentalidade: a modulacdo, a
intensificacdo, a diferenciacdo que ela traz as imagens as quais
adere.

Ornamentalidade — sangue - crucifixos

Ainda que poucos cheguem a extremos como Adolf Loos (1908) e
suas diatribes contra o ornamento, pode-se perceber facilmente
como a ornamentacdo é com frequéncia considerada pelos
historiadores da arte como um elemento secundario e até mesmo
superficial em uma imagem, em comparagdo a seu conteldo
iconografico. Em geral, ela é abordada em termos de “motivos
ornamentais”, servindo apenas para atribuicdo de procedéncia,
datacdo, e outras questdes de ordem filolégico-estilistica.

Neste texto, no entanto, ndo nos ocupamos da ornamentagao
enquanto esse conjunto de “motivos”, ou seja, enquanto objeto,
gramaticalmente falando. Tratamos da ornamentalidade, sequndo
a conceituacdo do historiador da arte e medievalista francés Jean-
Claude Bonne. Assim, em vez do objeto, nos voltamos para o



modo. Ou, em outros termos, para o modus operandi do ornamental
em uma determinada série de imagens.

Como explicita Bonne, a ornamentalidade pode ser comparada a
um advérbio:

L'ornamentalité n’est pas en elle-méme de
I'orde du sens, mais on ne saurait non plus la
réduire a un pur phénomeme ‘stylistique’
étranger a la nature intime de l'oeuvre qu’elle
pénetre ; bien au contraire, en mettant en
avant certaines des propriétés sensibles du
champ et des marques a l'intérieur méme de
I'image, elle fonctionne comme un intensif (un
peu comme un adverbe, un comparatif, ou bien
une intonation) : elle ne représente rien
d’abord, elle se fait éprouver et, du méme
mouvement, qualifie ou modalise
différentiellement ce qu’elle affecte d’un indice
esthétique spécifique par rapport a d’autres.
(BONNE, 1997, p. 106)

a
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Nessa longa citacdo, podemos ver o que para Bonne é um dos
principais trabalhos da ornamentalidade: a modulagado, a
intensificagdo, a diferenciacdo que ela traz ao objeto - ou a imagem
- sobre o qual adere. Esse papel de modulator esta intimamente
ligado a dimensdo estética do ornamental — ndo no sentido de
obedecer a um determinado critério normativo de beleza, mas de
produzir certos efeitos sobre a sensibilidade do espectador, dentre
os quais o maravilhamento (BONNE, 19964, p. 214). Afinal, o sentido
original da palavra decus, de onde se derivou decoracdo, é o de
honrar:

Le ‘supplément’ (de beauté) que l'ornement
confére a un objet est un hommage censé
correspondre a un surcroit de valeur en lui. La
beauté extérieure, la parure, le lustre (en latin
decor) doit convenir (decet) d'un point de vue
esthétique et axiologique a I'’éminence de
I'objet ou de la personne qu'il s'agit d’honorer;
I’honor ainsi attribué par le decor est appelé
decus, qu’on pourrait traduire par beauté
honorifique. (BONNE, 1996b, p. 45)

A ornamentalidade pode também cumprir inimeras outras fungdes:
simbdlicas, emblematicas, ritualisticas, magicas, teoldgicas, politicas
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e mesmo iconograficas. No entanto, € importante observar a
distingdao entre ornamentalidade e representacdo: a
ornamentalidade ndo é da ordem do sentido, ndo significa nada.
No entanto, essas duas categorias podem ser paralelas. Mais ainda:
um elemento que pertence mais explicitamente ao dominio da
representagao, da iconografia, pode, enquanto marca,
desempenhar uma funcao ornamental.

E nesse sentido que se encaminha o estudo que ora propomos,
sobre a ornamentalidade do sangue do Cristo em imagens tardo-
medievais e barrocas relacionadas a Paixao, como a Flagelacéo e
a Crucifixdo. Nelas, o sangue é um elemento iconografico quase
obrigatério - seja escorrendo pelo corpo, jorrando, ou brotando
das chagas etc, demonstrando o sofrimento da divindade encarnada
e também, de forma mais geral, o papel fundamental que essa
substancia desempenha na economia simbdlica crista. Mas,
vinculado a isso, ao mesmo tempo o sangue, enquanto cor, matéria
e marca, também realiza um trabalho ornamental.

Um dos primeiros indicios que demonstram esse tipo de atuacdo é
a variedade de formas de representar o sangue: ele é o que mais
muda nessas imagens — mais que o tipo de roupa, os olhos, a
posicdo da cabeca e do resto do corpo etc. Sua disposigao pelo
corpo do Cristo é bastante variada. Sua prépria apresentacdo
também varia: por vezes, trata-se apenas de pequenos pontos,
manchas, marcando, ou colorindo as cinco chagas, das quais a do
peito pode ser a mais visivel. Outras vezes, esses pontos cobrem
o corpo inteiro, formando verdadeiras tramas abstratas.

Entretanto, até por volta do século XII, ndo era comum a presenca
de sangue em esculturas e pinturas da crucifixdo - mesmo porque
o Cristo era representado com freqiiéncia de olhos abertos, vivo.
Mais ainda: como era o caso de alguns crucifixos de influéncia
bizantina, o corpo do Cristo coberto com uma tunica impedia
gualquer exibicdo mais exuberante de sangue.

Muitas vezes, no caso de relevos e pinturas, bastava a lancga
apontada para o flanco do Cristo para evocar seu sofrimento e o
sangue que de la sairia. Mas pouco a pouco, nas imagens
bidimensionais, a representagao do sangue comecava a se tornar
cada vez mais comum, jorrando do flanco direito do Cristo. Em
muitas delas, o sangue era recolhido em um calice, ou projetado
em diregdo a ele, como em uma miniatura do Saltério cisterciense



de Bonmont, datada de c. 1260*. Nesse tipo de imagens, a evocagao
da eucaristia é bastante nitida, reforcada pelo fato de que muitas
vezes o calice era segurado/exibido por uma personagem feminina
personificando a Igreja. De certa forma, tratava-se da legitimagao
da transubstanciagdo em sua fonte mesmo.

Mas nos séculos XIV e XV o calice se torna mais raro nas
representagdes da crucificagdo, ao mesmo tempo em que aumenta
o numero de manuscritos de uso devocional privado e laico. Talvez
pudéssemos estabelecer uma relacdo entre essas duas
caracteristicas, ja que € menos importante frisar a interpretacdo
liturgica, eclesidstica e eucaristica do sangue nessas obras. E
certo que o “consumo” eucaristico do sangue do Cristo ndo
desaparece, mas ele se apresenta de outras maneiras, menos
circunscrito a essas dimensodes. Nessas imagens tardo-medievais,
sobretudo as provenientes da Europa central, o carater devocional
é reforcado pela presenga do sangue, coincidindo com o
desenvolvimento de uma religiosidade particular nessa regido, de
cunho mais profundamente mistico. Poderiamos falar, com Caroline
Bynum, em uma “piedade do sangue” (BYNUM, 2002, p. 688), que
é visivel ndo sé em imagens, como também em textos, como em
um popular tratado inglés do século X1V, o “A Talkying of de Loue
of God":

When in my soul with a perfect intention I see
You so piteously hanging on the cross, Your
body all covered with blood, [...] then I readily
feel a marvelous taste of your precious love
[...] I suck the blood from his feet [...] I embrace
and kiss, as if I were mad. I roll and suck I do
not know how long. And when I am sated, I
want yet more. Then I feel that blood in my
imagination as it were bodily warm on my lips
and the flesh on his feet in front and behind
so soft and so sweet to kiss” (Apud BYNUM,
2007, p. 2).

Ou seja, havia uma relagdo mais pessoal, e até mesmo mais sensual,
entre os fiéis e o Cristo da Paixdo, e particularmente com seu
sangue. Um exemplo dessa relacao pode ser visto em uma miniatura
de um manuscrito da Vida de Santa Catarina de Siena, de Raymond
de Capua, produzido no Alto Reno ou na Alsacia, no século XIV?,
gue mostra a santa nua, se flagelando com um chicote de trés
pontas, ajoelhada em frente ao Cristo crucificado. H& um eco
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formal do sangue nos dois corpos: ou seja, um contagio mistico,
sensual, figurativo e ornamental entre a santa e o Cristo. E nessa
imagem, o fundo é também, de certa forma, atingido pelo sangue,
que forma estrelas vermelhas: ele é transfigurado em outro conjunto
de marcas, nao figurativas, mas ornamentais. Essa €&, portanto,
uma forma de espalhar o sangue do Cristo por toda a imagem, e
fazer com que a prépria miniatura se torne assim uma miniatura
gue sangra. Cabe ainda destacar que essas marcas se sobrepoem
a outras no fundo azul da imagem. Estas, de cor azul-claro, sao
mais discretas que as estrelas, mas também demonstram uma légica
de repeticao formal, ao ecoar horizontalmente o tracejado vertical
das feridas nos corpos da santa e do Cristo.

Um dos exemplos mais conhecidos dessa relagao de espelhamento
entre o fiel - que certamente ndo € um fiel comum, e sim um
santo, capaz de levar as ultimas consequéncias tal espelhamento
- é a Estigmatizacdo de Sao Francisco, quando as chagas do
Cristo sdo ecoadas no santo. Nas imagens, esse eco é muitas
vezes reforcado por meio de linhas ligando as chagas dos dois
personagens - vermelhas como o sangue, douradas ou brancas,
para evocar raios de luz, como nos afrescos de Giotto em Assis.

Essas linhas, porém, ndo sdo um privilégio da pintura. Elas também
sdao encontradas na escultura, enquanto fios ou faixas. E no caso
da arte colonial, elas sdo por vezes mais visiveis que as proprias
chagas, dependendo da distancia que o grupo esteja do espectador,
como € o caso do conjunto escultérico no altar-mor da igreja de
Sao Francisco de Sao Jodo del Rey. No entanto, a idéia de
espelhamento, bastante notavel no caso citado anteriormente de
santa Catarina, é aqui colocada em segundo plano: enquanto o
Cristo, em geral, exibe grande sangramento, 0 mesmo ndo ocorre
com Francisco - até porque o santo esta vestido. Assim, em lugar
da impressao das chagas, no sentido “grafico” do termo, enfatiza-
se sua transmissdo, através de linhas ou faixas que ligam as chagas
de ambos - linhas que sao vermelhas como filetes de sangue,
como uma “transfusao” das chagas.

Pode-se ver, portanto, como a presenga do sangue nos crucifixos
vai de par com a maior atengao ao pathos, sublinhando o sofrimento
do Cristo e buscando suscitar um sentimento de compuncgao por
parte dos fiéis, o que era uma das fungdes das imagens cristas,
como preconizado por Sdo Gregério Magno no século VII, na sua
epistola ao bispo Serenus (PL 77, col. 1128-1130). Vimos esses



efeitos nos préprios casos de Santa Catarina e de Sdo Francisco,
e poderiamos citar varios outros. Um exemplo do que se esperava
do espectador, representado na prépria imagem, é o painel central
do retabulo de Isenheim, pintado por Mathis Grunewald em 1515,
onde o sangue se soma a economia global do pathos na
representacdo da crucifixdo’. Ele se espalha por quase todo o
corpo do Cristo, mas se sobressai apenas na parte inferior da cruz,
escorrendo dos seus pés, que apontam para o calice a frente do
cordeiro — e que nao recolhe o sangue. O sentimento de compungao
que se espera do fiel frente a imagens como essa € representado
pela gestualidade da Virgem e de Madalena - e particularmente
desta, gracgas ao eco formal entre seus dedos das maos, abertos e
destacados, com os do Cristo.

Quanto ao vermelho do sangue, saturado, “vivo”, ele contrasta
fortemente com os tons escuros da pintura, que vao dos pés
amarelado-acinzentados ao negro do cravo. Assim, o artista deixou
explicita sua matéria-prima: a tinta-sangue, o vermelho-pigmento.
E isso mostra como ha, nas palavras de Jean-Claude Schmitt,

outros indicios [que] concorrem para essa
funcdo “epifanica” das imagens medievais. Por
exemplo, muito mais do que a iconografia da
Paixdo, sdao as manchas vermelho-sangue,
gue se coagulam nos pigmentos e irrompem
na superficie do afresco, que d&do significado
ao mistério da Encarnacdo (SCHMITT, 2007, p.
14-15).

A “materializagdao” do sangue, “cor coagulada” como diria Clarice
Lispector (1999, p. 12), e sua saida do campo da imagem, explicita
no ja citado caso do grupo escultérico da Estigmatizacdo de Sao
Francisco, que funcionam como uma epifania, também podem ser
aproximadas de um outro recurso para a figuragao do sangue: a
utilizagdo de pedras preciosas, dentre as quais mais particularmente
os rubis. A ornamentagao podia assim desempenhar um de seus
papéis mais comuns, a exibicdo de status, de riqueza. No periodo
colonial isso foi constante - embora em vez do verdadeiro rubi se
tratasse em geral de um fingimento, obtido através do ouro-
pigmento (ou “ouro pimenta” ou ialde amarelo, o trisulfeto de
arménio*). Mesmo assim, a prépria insisténcia em “falsear” a matéria
ja é significativa da busca pelo luxuoso e pela ostentagdo. Isso é
visivel, por exemplo, em uma escultura do Cristo morto articulado
do museu da igreja da Ordem Terceira do Carmo de Salvador, que a
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tradigao local insiste em afirmar que possui duas mil pedras de rubi
imitando gotas de sangue. Nos dois casos, com a pedra verdadeira
ou ndo, o efeito visual é hiperbolizado, o sangue ganha relevo,
literalmente, e também tem seu aspecto mimético reforgado.

Outro tipo de aproximagdo entre o sangue e pedras preciosas, de
carater bastante distinto, pode ser encontrado em miniaturas
géticas, sobretudo as de origem francesa, com fundo decorativo,
a maneira de vitrais, ou com filigranas — como por exemplo em um
Livro de Horas francés do século XV5. Em imagens como essa, o
sangue que escorre das chagas se mistura ao fundo. Se ha, por
um lado, perda de contraste, tornando o sangue menos visivel,
por outro lado ele é “espalhado” por toda a imagem. Ele recobre
toda a imagem. Nessa espécie de integracdo, ou de mimetismo
entre o sangue e o fundo, ha um reforco do aspecto ornamental
do sangue enquanto “marca”, enquanto “motivo” estético, que
participa do esforco de embelezar e honrar a imagem - no sentido
de decus.

Encontramos aqui um trago significativo do trabalho do sangue
nessas imagens: o deslizamento entre o realismo e 0 “abstratismo”.
Ou seja, a ornamentalidade do sangue ndo esta restrita apenas a
dimensdo ndo-figurativa, mas também se mostra atuante no
figurativo. Ambos se misturam, e isso é particularmente percebido
nas esculturas barrocas. O sangue, representado através de tintas
ou de incrustagoes (verdadeiras ou falsas), ao mesmo tempo em
que busca evocar um sangue “real”, impressionando o espectador
- em geral por sua abundéancia - é também decorativo, forma
“padrdes” ornamentais. Por vezes, trata-se de duplicar a coroa de
espinhos; outras, de formar braceletes para punhos e tornozelos;
ou ainda, de marcar as costelas no toérax; de desenhar cruzes nos
pés. Hd mesmo um exemplo, bastante interessante, da intervengao
de fiéis nesse processo: uma escultura do Senhor Morto da Capela
Dourada do Recife exibe, além das chagas e do sangue, marcas de
beijo com batom vermelho no brago direito. Mais uma vez, vemos
como a exibicao do pathos gera respostas igualmente passionais
por parte dos espectadores, e mais precisamente, das
espectadoras.

Além de utilizagOes simbolicas, decorativas, ha também fungdes
“praticas” para o trabalho do sangue. Em muitas esculturas de
vulto, o sangue foi usado como recurso para esconder (ou, ao
contrario, para exibir) elementos estruturais: as jungdes entre os



membros, ombros, joelhos, cotovelos, como em uma escultura em
madeira articulada do Cristo da coluna, da igreja de Nossa Senhora
da Conceicdo, em Sabara, para citar apenas um exemplo.

E ainda que muitas das esculturas, tanto medievais quanto do
periodo colonial, possam ter tido sua policromia alterada - com o
sangue apagado, ou reforcado, ou modificado - isso é apenas
mais um indicio dos poderes desse elemento ornamental, a ponto
de ser censurado ou incentivado, ou aperfeigoado, em diferentes
momentos histdricos (inclusive na atualidade).

Assim, como haviamos mencionado antes, as imagens do Cristo da
Paixdo deixam ver todo o trabalho da ornamentalidade do sangue:
no sentido de criar beleza (ainda que uma beleza terrivel); de
gerar compuncdo (através do espelhamento); de reforgar idéias
liturgicas (como no caso do calice) ou teoldgicas (como a morte e
assim a dupla natureza do Cristo, humana e divina); de demonstrar
forca (através da exibicdo patente do sofrimento); de exibir riquezas
(através dos verdadeiros ou falsos rubis); de marcar diferencas
(entre uma imagem e as demais); de esconder imperfeicdes ou
resquicios de fatura (como no caso das articulagdes); de marcar
posse (como no caso do beijo); de ser objeto de adoracdo. Através
dessa breve enumeragao de exemplos, pode-se ver como o sangue
desempenha o papel de modulador, criando diferentes ritmos na
representacdao da Paixdao. Mais que nunca, vemos operar a
ornamentalidade do sangue ao modo de um advérbio - afinal, trata-
se do préprio Verbo encarnado ao qual o advérbio ornamentalidade
esta aplicado.
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150.

3 O chamado retabulo de Isenheim, pintado a 6leo sobre madeira,
com dimensdes de 269x307cm, esta conservado em Colmar, no Museu
de Unterlinden.

4 Conforme uma receita do século XVIII: “Mette ouropimenta em
hum destes vidros de vintem que tem com pouca differenga tanto
de altura como de diametro, tapa-o deixando-lhe hum pequeno
buraco para que njao estale, e poem-o em banho maria até que o
ouro pimenta se derreta, e eleve em vapor, que hira descorrendo
outra vez pelo vidro ao redor do colo; tira entdo o vidro do fogo,
deixa-o esfriar, e quebra-o para Ihe tirar os taes pingos, que imitarao
perfeitamente pingos de sangue".
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