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RESUMO

O trabalho aqui apresentado consiste de uma producao artistica na area de
poéticas visuais, em que foram desenvolvidas expressdes escultoricas originais que
encontram relagdes com a obra do pintor Hieronymus Bosch. A semelhanga mais
significativa ndo se apresenta tanto no aspecto formal, mas € vislumbrada em outra
instancia, na sondagem do homem interior, na busca das realidades profundas e
comuns a todo ser humano. Esta dissertagdo inicia-se com a investigacao do universo
simbdlico e conceitual do triptico “O Jardim das Delicias”, de Bosch, visando
estabelecer um quadro de referéncias conceituais a partir do qual se consiga entrever
relacdes entre esta obra e o trabalho aqui apresentado. A partir destas referéncias, as
reflexdbes evoluem na direcdo de discutir a nocdo da identidade no tempo, a
ambiguidade das relacbes entre conhecer e ser, e a importancia do impulso vital, a
vontade humana. Trata-se de indagacbes e perplexidades subjacentes ao préprio
trabalho artistico da autora, que sdo elaboradas em forma dialogal com as visées de

varios pensadores citados ao longo deste trabalho.

Palavras-chave: Escultura, Ceramica, Hieronymus Bosch, Religido, Filosofia
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ABSTRACT

The work presented here consists of an artistic production in the area of
visual poetry by which unique sculptural expressions have been developed that are in
relationship with the works of the painter Hieronymus Bosch. The most significant
similarity is not presented in the formal aspect, but it is seen in another instance, in the
inquiry of the inner man, in the search of the profound realities common to every human
being. This dissertation begins with the investigation of the conceptual and symbolic
universe of the triptych "The Garden of Earthly Delights", by Bosch, aiming at to
establish a conceptual frame of reference from which one can glimpse the relations
between this work and the work presented here. From these references, reflections
evolve towards discussing the notion of identity in time, the ambiguity of the relationship
between knowing and being, and the importance of vital impulse, the human will. These
are questions and concerns underlying the author's own artwork, which are elaborated
in a dialoguing form with the views of various thinkers cited in this work.

Keywords: Sculpture, Ceramics, Hieronymus Bosch, Religion, Philosophy
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1. Introducao

Meu trabalho em escultura foi inicialmente voltado para a construcao de
pecas em metal. Mais recentemente, seduzida pela fragilidade e plasticidade do barro
(caracteristica que evoca a prépria condicdo humana) e a necessidade do fogo para
alcancar alguma resisténcia (como metafora das crises que forjam a natureza humana),
fui conduzida a manipulagdo espontanea da matéria, deixando que a sua plasticidade
natural fizesse parte do meu processo criativo. Em dado momento, dei-me conta de que
as esculturas por mim produzidas de forma espontanea evocavam a atmosfera das
obras do pintor Hieronymus Bosch. A surpresa dessa constatacéo foi seguida por uma
fase de estudos preliminares da obra desse artista, periodo em que pude constatar a
complexidade que constitui a interpretacao de seu universo simbdélico, ainda hoje aberto
a investigagao.

As esculturas, ap6s esse contato inicial com Bosch, continuaram,
curiosamente, a apresentar um aspecto boschiano, ainda que isso nao fosse
intencional. Isto suscitou-me o interesse no simbolismo de Bosch, levando-me a indagar
sobre uma possivel similaridade entre este simbolismo e as inquietagdes com as quais
me relaciono no dia a dia e que acabam por ser expressas em meus trabalhos. Dessa
forma, proponho neste projeto explorar esta conexado de uma forma mais intencional e
sistematica, a partir de uma reflexao que sera desenvolvida adiante.

Nao obstante o aspecto aleatorio e a aparéncia de dissipagéo e decadéncia
que algumas das pinturas de Bosch sugerem a primeira vista, Ludwig von Baldass, uma
das maiores autoridades em Bosch, afirma que o pintor possuia um “programa
claramente definido” (Read, 1983). Em minha pesquisa, tenho observado que alguns
autores contemporaneos, embora reconhegcam o carater univoco da obra de Bosch, um



cristdo ortodoxo de seu tempo, interpretam O Jardim das Delicias tendo como
referéncia principal a tese de Wilhelm Fraenger (1995), autor da interpretacdo sobre
esta obra mais difundida e aceita nos dias de hoje. Sua tese, porém, é vivamente
rejeitada pela maioria dos eruditos, em razdo da auséncia de provas histéricas que
sustentem as conotacdes heréticas sugeridas por este autor.

Em geral, O Jardim das Delicias é visto como uma obra hermética e caotica,
apresentando reais dificuldades interpretativas. Entendo, porém, que existe uma “ordem
sob o caos”, uma intencionalidade aparentemente encoberta, mas coerente com o
individuo Bosch e coerente com as obras do mesmo periodo, ricas em critica social.

Penso que esta critica expressa por Bosch ndo s6 esta afinada com o
espirito de seu tempo, como também revela aspectos atemporais que podem ser
discutidos em nosso proprio tempo. Walter Gibson (1973), por exemplo, referindo-se a
Bosch, se diz “convencido de que a sua arte enigmatica foi inspirada n&o por heresias
medievais ou praticas herméticas, mas por experiéncias religiosas ortodoxas, comuns a
sua época’. De fato, Baldass, citado por Read (1983), afirma que a caracteristica
marcante da realizagdo de Bosch, “é a coeréncia e lucidez de sua concepg¢ao do
mundo, manifesta em todos os quadros que produziu. Essas qualidades sé se
encontram nos verdadeiros lideres espirituais da humanidade”.

Pode-se apreciar em suas obras iniciais, cenas biblicas ambientadas em
aspectos da vida cotidiana contendo alguns elementos simbdlicos, retratadas de forma
acessivel a interpretacao. Com o tempo, porém, seu trabalho foi sendo enriquecido por
um simbolismo extremamente elaborado, muito peculiar, o que provavelmente refletia
um aprofundamento na sua visdo de mundo e do homem. Este homem € mostrado em
algumas de suas pinturas simbdlicas com aspectos que apontam para uma natureza
dividida, fragmentada, um ser que se constata estranho, incompleto.

A partir de certo momento em meu trabalho, pude observar (com alguma
surpresa) que as esculturas que produzia pareciam pertencer a atmosfera e ao mundo
que estdo presentes nas obras mais tardias de Bosch. Esta percepcédo, que se
apresentava inicialmente apenas como uma semelhanca na forma evoluiu para a

compreensao de que poderia haver também uma semelhanca do ponto de vista
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simbdlico-conceitual. Assim, a intencao € explorar, no ambito deste projeto, a
possibilidade de se produzir esculturas que expressem a percepgao que primeiramente
tenho de mim mesma e dos que estdo a minha volta, predispondo e estimulando a
reflexdo sobre a natureza humana e, em paralelo, sobre o que observo nas pinturas
simbdlicas que Bosch produziu especialmente em O Jardim das Delicias.

Esta dissertacdo estd organizada da seguinte forma. No Capitulo 2,
apresento uma visdo panoramica da vida de Hieronymus Bosch, procurando realcar
também, aspectos de sua obra relevantes para este trabalho, focalizando O Jardim das
Delicias. No Capitulo 3, fago uma andlise sucinta do Triptico, apresentando minha
interpretacao pessoal dessa obra. No Capitulo 4, é apresentada a producao escultérica
propriamente dita, bem como a poesia de Fernando Pessoa, por mim musicada, com o
fim de compor 0 espago por ocasido da exposicédo do trabalho. No Capitulo 5, procuro
refletir sobre aspectos filos6ficos e conceituais contidos nas obras de alguns autores
contemporaneos que elaboram ideias subjacentes a este trabalho. As observacdes

finais estdo apresentadas no Capitulo 6.



2. Hieronymus Bosch: Vida e Obra

|

Figura 1 — Retrato de Hieronymus Bosch, atribuido a Jacques Le Boucq

As principais fontes para um estudo sobre a biografia de Hieronymus Bosch
(Fig. 1) s&o encontradas nos registros municipais da localidade onde ele viveu e
trabalhou, ‘s-Hertogenbosh, uma cidade holandesa, cujo nome é uma contracéo de des
Hertogen bosch, literalmente Floresta do Duque, localizada ndo muito distante da
fronteira atual com a Bélgica, a qual deu origem ao nome (pseud6nimo) do artista.
Encontramos também informagdes em livros de uma confraria religiosa de leigos, a
llustre Fraternidade de Nossa Senhora, fundada por volta de 1318, em ‘s-
Hertogenbosh, segundo Hitner (1998). Esses registros oferecem poucas informacoes
sobre a vida de Bosch, nem mesmo o ano de seu nascimento é conhecido com certeza.

Especula-se esta data a partir de um retrato do artista (Fig. 1), possivelmente um



autorretrato, conhecido atualmente através de cépias, no qual Bosch aparenta ter
aproximadamente 65 anos. Considerando que o retrato original tenha sido realizado
pouco antes de sua morte em 1516, data esta bem documentada, historiadores
deduzem que seu nascimento tenha se dado por volta de 1450 (Gibson, 1973; Bosing,
1973).

No ultimo periodo da ldade Média, ‘s-Hertogenbosh era uma das quatro
cidades mais présperas do Brabante Setentrional, uma das doze provincias que
compdem o Reino dos Paises Baixos. Situada ao centro de uma extensa area agricola,
prospera também em atividades comerciais, ‘s-Hertogenbosh era conhecida por suas
confeccoes de roupas, fabricacdo de 6rgaos e sinos. A vida religiosa parecia ser
particularmente florescente: um grande numero de conventos e monastérios situava-se
ao redor da cidade. Segundo Bosing (1973), de particular interesse sdo as duas casas
fundadas pelos Irm&os e Irmas da Vida Comum, uma comunidade de leigos que se
desenvolveu na Holanda do final do século XIV, na tentativa de retornar a uma forma
simples e pessoal de celebrar o culto cristdo. O espirito dessa comunidade esta bem
exemplificado no famoso tratado devocional Imitacdo de Cristo, atribuido a Thomas
Kempis, que teve um importante papel na renovacao da fé cristd no século XV e
provavelmente contribuiu para o extraordinario incremento do nimero de fundagbes
religiosas em ‘s-Hertogenbosh. Segundo Gibson (1973), nesta cidade, dez anos apoés a
morte de Bosch, em 1526, uma pessoa para cada dezenove pertenciam a uma ordem
religiosa. A fé cristd, portanto, permeava todos os aspectos da vida diaria.

Por volta de 1525, uma obra importante é concluida na cidade, a igreja de
Sao Joao. Projetada pelo arquiteto Willem van Kessel em 1380, esta igreja é conhecida
ainda hoje por seu estilo gético brabantino, tendo sido construida no local de uma
antiga igreja romanica. A igreja de S&o Jodo € notavel por curiosas figuras assentadas
sobre colunas que apoiam o telhado, algumas das quais lembram o mundo fantastico
de Bosch. Esta obra arquitetbnica testemunha a prosperidade material e religiosa da
cidade de ‘s-Hertogenbosh (Gibson, 1973).

Foi durante a fase inicial da construcao da igreja de Sao Joao, no século X1V,

que os antepassados de Bosch estabeleceram-se na cidade. O nome de sua familia,



van Aken, sugere que eram originarios de Aachen, Aix-la-Chapelle (Bosing1973).
Alguns estudiosos, porém, defendem a ideia de que o nome da familia van Aken, era
comum na regiao desde 1250 (Hitner, 1998). De qualquer maneira, somente por volta
de 1430-31, pela primeira vez aparece uma referéncia ao avé de Bosch, Jan van Aken,
nos registros da cidade, o qual morreu em 1454. Jan teve cinco filhos, um deles era
Anthonius van Aken, pai de Bosch, pintor, assim como trés de seus irmaos (Bosing
1973). Anthonius morreu por volta de 1478-9, tendo sido casado duas vezes, a primeira
com Aleid, filha do alfaiate Bartholomeus van der Mijnnem. Desse primeiro casamento,
teriam nascido cinco criancas: Jan, Herberta, Katherijn, Goessem e Jerome.
Referéncias ao nome de Bosch em documentos contemporaneos aparecem de varias
formas, por exemplo, Jeroen, Jeronimus, Joen ou Jheronymi, mas o artista se auto
assinava Jheronimus Bosch (Hitner, 1998). Depois da morte de Aleid, mae de Bosch,
Antonius casou-se com Mechteld, que provavelmente nao teve filhos e morreu em
1482. Segundo Teixeira Leite (1956), Bosch é citado pela primeira vez em um registro
municipal no ano de 1474, juntamente com dois irmdos e uma irma. Em algum
momento entre 1479 e 1481, Bosch casou-se com Aleyt Goyaerts van den Meervenne,
alguns anos mais velha que ele e proveniente de uma rica familia local. Aleyt
possivelmente o ajudou a estabelecer importantes contatos sociais (Gibson, 1973;
Hitner, 1998).

Entre 1486-87, o nome de Bosch aparece pela primeira vez na lista de
membros da Fraternidade de Nossa Senhora, da qual sua esposa fazia parte desde os
dezesseis anos. Bosch permaneceu associado a esta comunidade até o fim de sua
vida. Pertenciam a fraternidade, leigos e religiosos, homens e mulheres, pessoas que
devem ter contribuido significativamente para a vida religiosa e cultural de ‘s-
Hertogenbosch. Cantores, organistas e compositores trabalhavam para as missas e
festas solenes. Também eram comissionados trabalhos de arte para a capela de Nossa
Senhora, que ficava nas dependéncias da igreja de Sao Jodo. A maior parte da familia
de Bosch pertencia a fraternidade, sendo que varios de seus membros eram
encarregados de diversas tarefas (Gibson, 1973).



Em janeiro de 1488, Bosch foi promovido a Notabel of Gezworen Broeder
(literalmente Personalidade ou Irmédo Solene) em funcdo de suas habilidades
particulares e constante trabalho a servico da Fraternidade. Como membro desta
organizagdo, Bosch participa das atividades, reunibes para preces em comum,
distribuicdo de donativos aos pobres, celebracdo de funerais, ornamentagdo de
retabulos, colaboracdo com figurinos e mascaras dos Mistérios, que consistiam de
representacdes teatrais. H4 também registros de contribuicdo generosa em dinheiro e
de encomenda de vidros especiais para vitrais que o préprio Bosch esbogcara em 1493-
94 para a nova capela da confraria que estava sendo construida (Hitner, 1998).

Nao ha documentos evidenciando que Bosch tenha deixado sua cidade
natal, entretanto, existe um periodo entre 1498 e 1503, extremamente silencioso no que
diz respeito a vida do pintor em sua cidade, que atualmente se atribui a uma viagem de
Bosch a Italia (Bosing, 1973).

No inicio do século XVI, Bosch era um artista conhecido dentro e fora do seu
pais. Em 1504, recebeu sua maior encomenda documentada. Filipe Il, rei da Espanha,
encarregou “Hieronymus van Aken chamado Bosch” (pela primeira vez designado pelo
local de seu nascimento) de pintar um grande retabulo sobre o Juizo Final, uma obra
que nunca foi encontrada. Para alguns historiadores, ha fragmentos desta obra em
Munique e o triptico homo6nimo, que se encontra em Viena, constitui somente uma
versdao menor deste retdbulo (Gibson, 1973).

Nos ultimos anos de sua vida, Bosch trabalhou assiduamente para a nova
capela da Irmandade de Nossa Senhora, para a qual, entre outras obras, projetou um
crucifixo (entre 1511-12) e um candelabro (entre 1512-13). O registro seguinte informa
que, no dia 9 de agosto de 1516, provavelmente aos 65 anos, Bosch vem a falecer. Seu
funeral foi cerimonialmente celebrado na Capela da Fraternidade e sua morte
documentada em registro denominado Nomina Decanorum et Praepositorum 1318-
1638. Segundo os livros da Fraternidade, Aleyt, sua esposa, morre anos depois entre
1522-23, ndo sendo encontrado registro de filhos. Desta maneira, apés a morte de
Aleyt, o patriménio do casal foi doado pelo Estado a um sobrinho (Hitner, 1998).



Em colegcbes da Europa e dos Estados Unidos encontram-se numerosas
pinturas atribuidas a Bosch. Muitas delas sdo apenas cépias ou imitagdes, entretanto
trinta pinturas e um pequeno numero de desenhos podem ser considerados com
bastante seguranca como trabalhos de préprio artista (Bosing, 1973).

2.1 Uma Visao Panoramica Sobre a Obra de Bosch

Estudiosos procuram distinguir periodos na obra de Bosch com o objetivo de
melhor compreendé-la. Isto, porém, ndo é tarefa facil, pois as pinturas ndo séo datadas
e S80 poucas as provas documentais que permitem estabelecer uma cronologia. Com o
objetivo de ganhar uma visédo geral e, dessa forma, posicionar O Jardim das Delicias no
corpo da obra de Bosch, optou-se aqui por escolher dois historiadores com diferentes
abordagens para compor este painel de referéncias. O primeiro deles € o historiador de
arte espanhol Fernando Marias Franco (1986), que classifica a obra de Bosch por
periodos de desenvolvimento técnico-artistico. O segundo é Herbert Read (1983), que
busca afinidades por assunto ou tema.

Para Marias (1986), existem quatro periodos. O primeiro periodo mostra
afinidades com painéis holandeses do final do século XIV e comego do século XV, bem
como com antigas xilogravuras e gravuras em metal holandesas e alemas. Interiores
arquitetbnicos tdo usados por Van Eyck e outros mestres, estdo presentes nessas
primeiras obras e apenas nelas. As cenas biblicas incorporam elementos da vida
cotidiana e possuem um simbolismo que as distingue claramente das pinturas
convencionais. A técnica é precéaria, com pincelada limitada, figuras achatadas e
rigidas, composicao esquematica. Como exemplo desse periodo, pode-se citar a obra A
Extracdo da Pedra da Loucura, que se encontra no Museu do Prado, em Madri.

O segundo periodo, situado aproximadamente entre 1470 e 1485, constitui
uma fase de transicdo. As figuras ainda sdo duras, mas ja apresentam algum
movimento, sobretudo na dobra das vestes. A técnica mostra-se um pouco mais

aprimorada, embora a composicao continue esquematica. Nesse periodo, ha uma



ampliacdo da tematica, apontando para os grandes painéis futuros e demonstrando a
capacidade cada vez maior de causar impacto. “O desenho torna-se cada vez mais
fluido e expressivo, porém ao mesmo tempo ha lembrancas de sua feitura juvenil,
vacilante e audaz, sobretudo na paisagem” (Marias,1986). Entre os trabalhos aceitos
como pertencentes a este periodo, encontram-se varias cenas biblicas: Epiphany,
Adoragcdo dos Magos que esta em Filadélfia, e Ecce Homo, em Frankfurt. Uma outra
versao desta obra estd no Museum of Fine Arts, em Boston. Em Viena, encontra-se
outra obra representativa deste periodo, Cristo Carregando a Cruz.

O terceiro periodo, situado mais ou menos entre 1485 e 1505, inclui as
obras da maturidade, entre as quais estao os tripticos mais famosos: A Carroga de
Feno, O Jardim das Delicias e As Tentagcbes de Santo Antdo. Sua pintura agora é
imediata e cheia de expressividade e ousadia. O tema central, informa Marias (1986),
“fraciona-se numa infinidade de subtemas alusivos em que as representacdes e
simbolos se entrecruzam de maneira inextricavel; cada figura tem um significado, que a
forma tende a sublinhar; em cada imagem, expressao alusiva de um simbolo, encontra-
se, semioculto, um conceito”. A composicdo organiza-se por meio de planos que se
justapdem, de baixo para cima, cheio de detalhes carregados de significados.

Considera-se o quarto e ultimo periodo como sendo de 1505 até sua morte.
Parece ser um momento de descanso de sua inquietacao espiritual e artistica. As cores
estdo mais claras e as figuras crescem a ponto de se tornarem elementos Unicos de
atencao. As obras representativas deste periodo sdo Sdo Jodo Batista no Deserto, que
se encontra no Museo Lazaro Galdiano, em Madrid, e Sdo Cristovdo, em Roterda, no
Museum Boymans-van Beuningen.

Herbert Read (1983), por sua vez, classifica a obra de Bosch em duas
categorias sem qualquer preocupacgao cronolégica. Os critérios sdo estabelecidos por
género ou assunto. A primeira categoria € exemplificada pelos temas biblicos: O Filho
Prodigo, que se encontra no Museum Boymans, de Roterdd, A Coroagdo com
Espinhos, que esta na National Gallery, em Londres, Cristo Carregando a Cruz, que se
encontra no Museu de Ghent, na Bélgica. Esta categoria, de um ponto de vista
estilistico, pode ser chamada de realista, “sendo Bosch reconhecido como um dos



pioneiros do realismo na pintura europeia” (Read, 1983). A segunda categoria inclui as
obras altamente complexas e simbdlicas que fizeram dele um artista tdo singular: A
Carroca de Feno e O Jardim das Delicias que estdo no Museu do Prado, em Madri. A
estas duas categorias correspondem dois métodos de composicdao. Os quadros
realistas religiosos seguem o método tradicional de posicionar a figura no centro do
espaco pictérico, de acordo com esquemas geométricos, enquanto que os quadros
simbdlicos s&o bastante diferentes.

Read (1983) acredita que a estrutura dessas composi¢cdes simbolicas ndo é
arbitraria e que, apesar de aparentemente cadticas, podem ser lidas em sequéncia
vertical ou horizontal, partindo de um primeiro plano detalhado e afastando-se em
direcdo ao espaco aberto e longinquo da paisagem. Para ele, a composicdo €
determinada por objetivos precisos, “‘uma perfeita simultaneidade de visdo e
pensamento”. Bosch pode ser considerado também como o pioneiro da pintura
fantastica.

Cabe destacar, que varias outras obras importantes de Bosch ndo foram
consideradas por esses autores em seus respectivos esquemas classificatérios, tais
como: Os Sete Pecados Capitais e A Crucificacao de Santa Julia, que estdo no Palécio
dos Doges, em Veneza; Enterro, que se encontra no Museu Britanico; O Prestidigitador,
que esta no Museu Municipal de Saint-Germain-en-Laye; A Morte do Avarento, que
esta na National Gallery of Art, Washinton, D.C.; A Nave dos Loucos, no Louvre, em
Paris, As Tentacbes de Santo Antdo, uma das versdes esta no Museu de Arte de Sao
Paulo e uma outra no Museu de Arte Antiga de Lisboa; Sdo Jerénimo Penitente e
Bodas de Cana, que estdao no Museu de Ghent, na Bélgica (Linfert, 2003).

2.2 O Jardim das Delicias: Interpretacoes

De acordo com Marias (1986), as pinturas do terceiro periodo, especialmente
O Jardim das Delicias (Fig. 2), sempre fascinaram os observadores da obra de Bosch

ainda nos primeiros anos ap0s sua morte. As cenas estranhas, diabdlicas, eram
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consideradas como tendo a intencao de apenas divertir, algo como os grotescos dos
ornamentos da Renascenca ltaliana. Segundo Bosing (1973), Felipe de Guevara, o
humanista espanhol, na apreciacdo mais antiga da obra de Bosch, datada de cerca de
1560, escreve que o artista era visto apenas como um “inventor de monstros e
quimeras”. Assim também, o historiador de arte e bidgrafo holandés Carel van Mander,
meio século mais tarde, descreve as pinturas de Bosch como “fantasias milagrosas e
estranhas... causando muitas vezes uma impressao de horror em vez de agradavel”
(Bosing,1973). Felipe Il, soberano espanhol do século XVI, austero e profundamente
religioso, tinha em alta conta a obra de Bosch da qual colecionava varios exemplares e
os considerava mais como edificagdo do que entretenimento, uma excecao.

Figura 2 - Triptico "O Jardim das Delicias", de Hieronymus Bosch

Pesquisadores da arte de Bosch do século XX consideram que O Jardim das
Delicias possui significados mais profundos e empenham-se em muitas tentativas de
explicar sua origem e sentido. Alguns definem o artista como um surrealista do século

XVI por permitir que contetidos do inconsciente manifestem-se em formas pictéricas, ou
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seja, um freudiano antes de Freud. Estes escritores frequentemente associam Bosch a
Salvador Dali. Outros consideram que O Jardim das Delicias reflete praticas esotéricas
da Idade Média, tais como a alquimia, a astrologia ou a bruxaria. Particularmente,
Wilhelm Fraenger (1995) atribuiu a Bosch uma ligagdo com as concepgdes misticas dos
Irmaos do Livre Espirito, também conhecidos por adamitas, uma seita herética surgida
no século XII e difundida por toda a Europa durante varios séculos. Para seus adeptos,
toda a humanidade seria salva desde que recuperasse a inocéncia de Adao e Eva, e o
meio mais eficaz de atingir tal objetivo seria a pratica do ato sexual em promiscuidade
ritualistica. Sobre isso, Bosing (1973) afirma que: “A ultima fonte segura da existéncia
desta seita nos Paises Baixos, data do ano de 1411, em Bruxelas. Mesmo que os
adamitas tivessem sobrevivido sem serem descobertos até ao principio do século XVI,
o proprio Bosch n&o pode ter sido sendo um cristdo ortodoxo”. Ainda assim, Fraenger
(1995) defende a tese de que o painel central do Jardim das Delicias foi pintado para
um grupo de adamitas, residentes no local onde Bosch nasceu, relacionando também
outros trabalhos do artista a este grupo. Para varios historiadores, a tese de Fraenger
ndo tem consisténcia, na medida em que ndo ha como provar que Bosch ou qualquer
pessoa de sua cidade pertencesse a esta seita, assim como nao ha registro da
presenga dos Irmaos do Livre Espirito, particularmente em ‘s-Hertogenbosch nos fins da
Idade Média. “Nao existem provas historicas de Bosch ter pertencido a seita adamita ou
qgue tenha sequer pintado para eles, isto, porém, ndo quer dizer que nao tenha colhido
alguns simbolos desta e outras fontes.” [...] “As teorias de Fraenger merecem uma
atencdo especial devido a sua grande difusdo; ilustram também, as grandes
dificuldades encontradas ao interpretar essa arte” (Bosing, 1973). Embora a maioria dos
eruditos rejeite a tese de Fraenger, esta é a mais aceita em nosso tempo. E provavel
gue seja assim, em razao de esta teoria alinhar-se a concepc¢ao contemporanea de que
o exercicio livre da sexualidade é nao somente desejavel como indispensavel,
afirmando em contrapartida, que a contengdo de impulsos de natureza sexual, seriam
0s principais responsaveis pelo desencadeamento de sérias dificuldades no ambito da
existéncia humana (Bosing,1973). “A libido, segundo Reich, é o dinamo de todas as
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acOes humanas e a repressao sexual o grande causador das neuroses que governam o
mundo” (Figueiredo, 2008).

Segundo Teixeira Leite (1956), o historiador C. A. Wertheim Aymeés propds
que O Jardim das Delicias e as outras obras simbdlicas estabeleceriam uma relacéao
entre o pintor e a confraria Rosa-Cruz. Esta teoria € também muito fragil por nao poder
fornecer dados que a comprovem, pois é sabido que a ordem Rosa-Cruz era inexistente
nos tempos de Bosch. A relagdo com a gnose, com a filosofia e crengas dos antigos
egipcios, persas e assirios, assim como referéncias ligadas aos motivos greco-
romanos, sdo outras especulagdes extravagantes sobre a vida e obra do artista (Read,
1983).

Para J. H. Plokke, conforme Teixeira Leite (1956), Bosch era adepto da
Devotio Moderna, uma forma de praticar a religiao de maneira mais simples e pessoal,
forma esta peculiar as praticas dos Irmaos da Vida Comum. Esta era uma das muitas
confrarias religiosas em ‘s-Hertogenbosh, criada por Gerhard Grote no século XIV,
discipulo do grande mistico e eremita flamengo Jan van Ruysbroeck, e trazida para a
cidade de Bosch na primeira metade do século XV (Teixeira Leite, 1956). A Irmandade
pregava profunda piedade pessoal, combatendo ao mesmo tempo as seitas heréticas e
a corrupcao do clero. A firme devocado dos seus adeptos levava-os a renunciar aos
“apelos do mundo” e a partilhar tudo o que possuiam, pratica semelhante a dos
primeiros cristdos, conforme relato de Lucas em Afos dos Apdstolos, Cap. 2, v. 44:
“Todos os que creram estavam juntos, e tinha tudo em comum”. As ideias da Vida
Comum devem ter exercido forte influéncia sobre a vida e obra de Bosch, assim como
possivelmente, ocasionaram profunda mudanca na orientagdo da Irmandade de Nossa
Senhora.

As bases nas quais assentaremos as reflexdes para o desenvolvimento
deste trabalho estardo fundamentadas na historicidade dos dados biograficos
disponiveis de Bosch, assim como na coeréncia desses dados com o conjunto
iconografico de sua arte, com énfase no Jardim das Delicias.
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2.3 Uma Analise Critica

Proponho nesta secao, uma breve abordagem critica sobre alguns dos mais
frequentes pontos de vista acerca da obra de Bosch. O que pretendo delinear aqui tera
conexao com o conteudo desenvolvido no Capitulo 5.

Os historiadores, responsaveis que sao pelo estudo e a andlise dos fatos ao
longo do tempo, coletam, organizam e interpretam os dados recolhidos. Quais seriam,
porém, os critérios a partir dos quais fariam suas escolhas interpretativas? Bosch, por
exemplo, seria um pintor renascentista ou um pintor medieval? Qual a necessidade
dessa definicao? Existe um propésito em localizar a obra e a pessoa no tempo? Somos
o tempo em que estamos inseridos?

O historiador de arte espanhol Fernando Marias (1986) demonstrou o
desenvolvimento artistico de Bosch ao longo do tempo, conforme mencionado
anteriormente. Da juventude de Bosch a sua maturidade, muito foi acrescentado, ja que
avancos na analise técnico-artistica adicionaram valor a experiéncia do pintor na fase
juvenil. Seria, entdo, possivel afirmar que a maturidade do individuo Bosch, sob todos
0s aspectos, o colocaria em um nivel superior ao de sua mocidade? Seria razoavel
supervalorizar um periodo em detrimento de outro? Alguns dos valores mais desejaveis
da juventude raramente permanecem na fase adulta, sendo substituidos no tempo
pelas contingéncias naturais da vida. Por outro lado, a maturidade pode acrescentar
novos e importantes valores, que nem mesmo foram imaginados ou desejados
enquanto se era jovem. Saberiamos rejeitar qualquer ideia que desprezasse ou
supervalorizasse radicalmente uma época em detrimento de outra.

Bosch pertence ao ultimo periodo da decadente ldade Média ou ao periodo
do grande florescimento do espirito humano, a Renascenca? Frequentemente, 0 uso
desses termos, historicamente consagrados, ocultam critérios arbitrarios, insubstanciais
e estereotipados, que reduzem ou supervalorizam épocas e periodos. Em minha
opinido, todos eles sdo igualmente importantes para o desenvolvimento da humanidade

no decorrer do tempo. O termo desenvolvimento, da forma como aqui € empregado,
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nao significa uma melhora em todos os sentidos, pois necessariamente contempla
também as perdas e ndo somente os ganhos adquiridos com o passar do tempo.

Renascimento ou Renascenca sdo termos usados para identificar o periodo
da historia da Europa aproximadamente entre fins do século Xlll e meados do século
XVII. Contudo, ndo ha consenso quanto a essa cronologia, havendo consideraveis
variagbes de datas, conforme o autor. O termo foi registrado pela primeira vez por
Giorgio Vasari, ja no século XVI, mas a nocdo de Renascimento, tal como a
entendemos hoje, surgiu a partir da publicagcédo do livro “A cultura do Renascimento na
Italia”, do historiador suico Jacob Burckhardt (1818-1897), em 1867. Usualmente se
define este periodo como “o grande florescimento do espirito humano”, algo como a
"descoberta do mundo e do homem”. Embora meu objetivo ndo seja discutir e avaliar
opinides sobre este extenso e controverso periodo, considero necessario fazer algumas
observacodes a seu respeito.

Segundo Hauser (1980), “a descoberta do mundo e do homem” n&o € o trago
fundamental da Renascenca. “O interesse pelo objeto individual, a busca da lei natural
e o0 sentido de fidelidade a natureza, na arte e na literatura, surgem ainda antes da
Renascenca. O naturalismo do século XV é mera continuagdo do naturalismo do
periodo goético, no qual a concepcao pessoal de coisas individuais comeca ja a
manifestar-se claramente”. Hauser (1980) critica Burckhardt e a maioria dos seus
sucessores por “esquecerem que o que havia de novo na arte da Renascenga nao era
o naturalismo em si, mas sim, o carater cientifico, metddico e totalitario deste
naturalismo. O que representava um progresso sobre as concepg¢des medievais ndo era
a observacéo e andlise da realidade, mas simplesmente a deliberagdo e constancia

com que conscientemente se registravam e analisavam os critérios da realidade”.

“A afirmacao da descoberta da natureza pela Renascenca foi uma invencao
do liberalismo do século XIX, que agitou a bandeira do deleite da natureza pela
Renascenca em oposicao a ldade Média, a fim de desferir um golpe na filosofia
romantica da histéria” (Hauser, 1980). A doutrina que defende como realizacbées do
século XV o naturalismo espontaneo, o ideal de liberdade e de consciéncia, a
emancipacao dos individuos e o principio de democracia, combatendo o espirito de
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autoridade e hierarquia, € a mesma que busca criar um contraste tendencioso e

arbitrario entre a “escuridao” da Idade Média e a “luz” da Idade Moderna. A Renascencga
nao foi assim tao hostil a autoridade, a rigidez da ordem, como o lluminismo e o
Liberalismo quiseram nos fazer crer.

‘Dentre as conclusdes preconcebidas, esta o carater irreligioso da
Renascenca e, desde entdo, até aos nossos dias tem sido identificada por esta
caracteristica, nao obstante, embora fosse, na realidade, anticlerical, antiescolastica e
antiascética, ndo sendo de forma alguma cética” (Hauser,1980). Estas caracteristicas
podem ser observadas n"O Jardim das Delicias, bem como em outras obras de Bosch
do mesmo periodo. Por exemplo, no painel da direita do Jardim, no canto inferior, vé-se
um porco vestido com o habito de religiosos catdlicos.

O historiador Herbert Read (1983) afirma que a cosmovisao de Bosch € “uma
filosofia basicamente crista, e ao mesmo tempo critica das instituicdes da Igreja, acima
de tudo dos mosteiros. Bosch pertenceu, sem duvida, ao movimento reformista
representado pelas grandes figuras de Erasmo e Lutero”.

E possivel dizer que as ideias acerca do pecado original e a esperanca de
redencao, que permearam a vida de muitos homens medievais, também revestiram de
significado a vida de uma grande parcela de pessoas na Renascencga, tornando-se, ao
longo dos anos, apenas ideias secundarias, para alguns. E absolutamente inaplicavel
considerar o ceticismo como caracteristico a Renascenca. O Renascimento é uma fase
muito mais complexa e contraditéria do que se supds ao longo de geracdes. Por esta
razdo, € dificil aceitar afirmac¢des como a de Gibson (1973) ao dizer que “Bosch € um
artista fora do seu tempo”. Este tipo de julgamento poderia referir-se ao fato de Bosch
ter vivido entre os séculos XV e XVI e ainda continuar pintando como se vivesse em
séculos anteriores? Questiono ainda outras afirmacdes como: “A obra de Bosch reflete
os desejos e medos da Idade Média em declinio” (Gibson, 1973). Estaria este autor
afirmando que Bosch seria um artista que pinta aspectos decadentes e ultrapassados
da realidade?

Ha ainda outras posicdes questionaveis, como, por exemplo, as de Read

(1983), que subscreve a posicdo de “uma grande autoridade em Bosch”, Erwin
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Panofsky, o qual, em sua obra Early Netherlandish Painting (1953), afirma: “[Estou]
profundamente convencido de que ele [Bosch], um cidaddo que gozava de grande
consideragao em sua pequena cidade e que durante 30 anos teve uma boa situagéo na
muito respeitdvel Confraria de Nossa Senhora (Lieve-Vrouve-Broederschap), nao
poderia ter pertencido e trabalhado para um clube esotérico de heréticos, que
acreditavam numa mistura rasputiniana de sexo, iluminagédo mistica e nudismo e que foi
efetivamente sufocada por um julgamento em 1411, ndo se sabendo se sobreviveu a
ele”. Nao obstante apoiar esta declaragéo, Read nao se satisfaz com estes argumentos.
Embora os considere como provindos de fontes confidaveis (neste caso, Panofsky),
prefere rejeita-los a fim de acolher a hipétese interpretativa de Fraenger (1995) sobre O
Jardim das Delicias, que se trata, conforme vimos, de uma tese reconhecidamente
especulativa.

N&o seria isto porque se pretende apresentar o artista e sua obra de forma
mais palatavel a novos padrées de pensamento supostamente superiores? Por que
esta necessidade de alinhar o diferente ou o estranho aos moldes do modus vivendis
da sociedade em que se esta inserido?

Read (1983) reconhece suas limitagdes no trabalho de analisar a obra O
Jardim das Delicias quando escreve: “As visdes escatoldgicas de Bosch nao sao parte
de nossa cosmologia esclarecida: o céu e o tormento eterno, ndo menos que as
alegrias serenas do Paraiso, ja ndo sdo, portanto, simbolos significativos para o homem
moderno”. Ele se alinha, mais uma vez, ao pensamento de Fraenger sobre Bosch ao
dizer que: “O que era antes considerado como apenas o delirio incontrolado de uma
mente presa pela obsessdo medieval com o Diabo (...) passa a ser visto como um
sistema de ensinamentos ético-sexuais, no qual os motivos pictéricos eram simbolos
didaticos, e acima de tudo, reflexos claros da filosofia natural do Renascimento e,
portanto, padrées de um tipo intelectual moderno que apontam para o futuro” (Read,
1973).

Para mim, opinides como a deste autor exibem o fato de que o ser humano
em sua trajetoria, tanto como individuo como no processo historico, ndo somente reflete

o seu tempo, como esta subjugado ou mesmo escravizado a ele. Ou seja, Read, ao
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tentar interpretar Bosch, simplesmente apregoa o espirito de sua época, enquanto
curiosamente, desarticula o artista do seu proprio tempo.

Considero que Bosch foi um cristdo genuino de seu tempo, tendo
representado em seus trabalhos além de caracteristicas de sua época e de sua visao
de mundo, aspectos contraditérios da natureza humana observados em seu tempo,
mas presentes ainda hoje e de forma cada vez mais acentuada.

O desenvolvimento recente de artefatos aponta para uma trajetéria
espetacular de invengdes tecnoldgicas e cientificas que superam o inimaginavel. Imerso
nessa atmosfera do fantastico, o homem “atual” imagina-se também em franco
“desenvolvimento”. Na persistente tentativa de reinventar-se a partir de referéncias
oferecidas pelo mundo externo, o individuo do nosso tempo encontra-se mais e mais
alienado de si mesmo e do outro.

Penso que meu trabalho artistico se refere a estes aspectos contraditorios e
alienantes do ser humano. Aspectos que, segundo entendo, Bosch representou
magistralmente no painel direito do Jardim das Delicias, conhecido como Inferno. Estes

pontos serdo detalhados mais adiante.
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3. Jardim das Delicias: Uma Visao Pessoal

O Jardim das Delicias é um triptico de grandes dimensdes, cujo postigo da
esquerda mede 220 cm de altura por 97,5 cm de largura, que sdo as mesmas
dimensdes do postigo da direita. A tabua central, por sua vez, mede 220 cm de altura
por 195 cm de largura. Esta obra, que se encontra no Museu do Prado, em Madri, €
provavelmente a mais fascinante e perturbadora de seu autor. Ndo ha unanimidade por
parte dos especialistas quanto a época em que foi pintada, sendo aceito em geral que
tenha sido produzida por volta de 1510 (Gibson, 1973).

3.1 O Triptico Fechado

Quando as abas (postigos) da direita e da esquerda fecham-se sobre o
painel central, vé-se a pintura do globo terrestre. A terra plana dentro de uma esfera
transparente, possivelmente apontando para a viséo da fragilidade do universo (Fig. 3).
Vé-se apenas formas vegetais e minerais pintadas em tons suaves, que vao do branco
a um cinza escuro esverdeado, o que para Bosch poderia corresponder a terra, sem os
astros que a alumiam. Em Génesis 1:14, encontra-se o relato de que estes luzeiros
foram criados no quarto dia. Por esta razdo, em geral, essa pintura € considerada como
uma representacdo do mundo criado em seu terceiro dia, prefacio para as cenas que se
desenrolardo no interior do triptico. No canto superior esquerdo, ha uma representacao
de Deus, um anciao de longas barbas, sentado, com um livro sobre os joelhos, uma
coroa sobre a cabeca e um manto sobre os ombros. Em cima do globo terrestre, ha
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uma inscricao: Ipse dixit et facta sunt, ipse mandavit et creata sunt. Sal., XXXIIl, 9. Este
texto corresponde ao versiculo nove de Salmos 33: “Pois ele falou e tudo se fez; ele
ordenou e tudo surgiu.” Bosch representa a criagdo do mundo de acordo com a histoéria
biblica, segundo a qual Deus criou 0 mundo pela Sua Palavra. Os historiadores de

Bosch pesquisados concordam com essa leitura do painel fechado.

Figura 3 - O triptico fechado: A Criacao do Mundo.

3.2 Painel Esquerdo

Abrindo-se o postigo esquerdo, vé-se o Jardim do Eden, imaginado por
Bosch e ali apresentado em toda a sua plenitude. E repleto de seres que povoam as

20



aguas, voam pelo céu, caminham ou rastejam sobre a terra, vendo-se também neste
painel, o homem e a mulher (Fig. 4). Deus é representado na pessoa de Cristo, de
aparéncia mais juvenil do que a do Criador, representado no triptico com os postigos
fechados. O artista concebe a pessoa de Cristo como figura central nos acontecimentos
que se deram no inicio de tudo, apontando para a segunda pessoa da Trindade,

presente no ato da Criacao.

Figura 4 - Painel esquerdo do triptico “O Jardim das Delicias”
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O historiador Teixeira Leite (1956) afirma que este é um simbolismo
exclusivamente reconhecido pela Igreja Medieval, embora se trate de uma posicéao
biblicamente bem estabelecida desde o inicio da era cristd até os nossos dias. No
evangelho de Jodo 1:1b-3 lemos que: “Ele [Cristo] estava com Deus, e era Deus. Ele
estava com Deus no principio. Todas as coisas foram feitas por intermédio dele; sem
ele, nada do que existe teria sido feito.”

A figura de Cristo segura o braco de Eva, apresentando-a para Adao recem-
acordado, como referéncia a Génesis 2:21,22: “Entdo o Senhor Deus fez cair pesado
sono sobre o homem, e este adormeceu: tomou uma de suas costelas e fechou o lugar
com carne. E a costela que o Senhor Deus tomara ao homem, transformou-a numa
mulher, e a levou até ele.” Esta referéncia esta subentendida, observando-se 0 homem
ainda sentado sobre a relva, parecendo recém acordado do seu sono.

No centro da composicao, com grande destaque, Bosch representa a arvore
da vida e, ao seu lado, de expressao bem inferior, a arvore do conhecimento do bem e
do mal, a &rvore do fruto proibido. No texto de Génesis 2:9, é dito: “O Senhor Deus fez
nascer entdo do solo todo tipo de arvores agradaveis aos olhos e boas para alimento. E
no meio do jardim estavam a arvore da vida e a arvore do conhecimento do bem e do
mal.” Bosch representa a arvore da vida como uma bela estrutura esguia e roséacea,
semelhante a um tubérculo goético finamente trabalhado, da qual parecem jorrar, como
de uma fonte, fios de agua, tendo pedras preciosas que brilham na base da arvore. A
outra arvore, representada a direita da arvore da vida, esta pintada em tons de ocre
como as demais arvores do Jardim, passando quase despercebida pelo observador.

A arvore do conhecimento do bem e do mal estéd plantada sobre uma rocha
que sugere um rosto oculto, de cujo caule esgueira-se uma serpente em dire¢cdo ao
interior escuro dessa mesma rocha, para onde também parecem dirigir-se outros répteis
de caracteristicas estranhas. Seres estranhos como estes também estdo a margem e
dentro de um pequeno lago que se encontra diante dos trés personagens principais (0
Criador, o homem e a mulher), podendo Bosch estar sugerindo com isso a presencga do
mal no ambiente idilico do Jardim. No livro de Génesis, Capitulos 1 e 2, ndo ha mencgéao

de qualquer presenca maléfica no Jardim. Na verdade, ha apenas uma adverténcia do
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Criador ao homem e a mulher: “De toda arvore do jardim comeras livremente, mas da
arvore do conhecimento do bem e do mal ndo comeras; porque no dia em que dela
comeres, certamente morreras” (Génesis 2:16).

A obra apresenta uma intensa luminosidade, com predominio do amarelo,
que contrasta com os verdes e azuis da paisagem e com a brancura dos corpos dos
seres humanos e de alguns animais. A arvore da vida no centro do Jardim, assim como
o manto e o rosto de Cristo, pintados em tons que vao do vermelho ao rosa claro,
parecem sugerir a semelhanca entre a natureza destes elementos, uma natureza
espiritual. Ao mesmo tempo, a semelhanca fisica entre o Deus transcendente,
representado no painel fechado, com o Deus imanente e os seres humanos no painel
esquerdo, parece uma alusdo ao relato de Génesis 1:26, “Fagcamos o homem a nossa
imagem, conforme a nossa semelhanga”.

E necessario destacar que os eventos que dardo continuidade a histéria
relatada nos Capitulos 1 e 2 de Génesis ndo foram representados por Bosch na aba
esquerda do Jardim das Delicias, como ele fez nos dois tripticos de tematica
semelhante, A Carroga de Feno e O Ultimo Julgamento (Ver Fig. 5). Esta observagdo é
importante, pois a omissao da sequéncia da historia biblica na aba esquerda do Jardim
deveria implicar em uma interpretacao para esta obra completamente diferente daquela
que usualmente é feita para as outras duas (A Carroca de Feno e O Ultimo
Julgamento). As pinturas nos postigos esquerdos desses dois trabalhos estdao de
acordo com Génesis, Capitulos 1 e 2, incluindo também a continuacéo da histéria que
se encontra no Capitulo 3 (ver Fig. 6).

Em Génesis 3, encontramos o relato da Queda do Homem: “Mas a serpente,
mais sagaz que todos os animais selvaticos que o Senhor Deus tinha feito, disse a
mulher: ‘E assim que Deus disse: ndo comereis de nenhuma arvore do jardim?
Respondeu-lhe a mulher: ‘Do fruto das arvores do jardim podemos comer, mas do fruto
da arvore que estd no meio do jardim, disse Deus: ‘dele ndo comereis, nem tocareis
nele, para que ndo morrais. Entdo a serpente disse @ mulher: ‘E certo que nao
morrereis. Porque Deus sabe que no dia em que dele comerdes se vos abrirdo os olhos

e, como Deus, sereis conhecedores do bem e do mal.” Vendo a mulher que a arvore era

23



boa para se comer, agradavel aos olhos e arvore desejavel para dar entendimento,
tomou-lhe do fruto e comeu, e deu também ao marido e ele comeu. Abriram-se, entao,
os olhos de ambos; e, percebendo que estavam nus, coseram folhas de figueira e

fizeram cintas para si.” (Génesis 3:1-7)

Figura 5 - Painéis esquerdos dos tripticos “A Carroca de Feno” (a esquerda) e “O
Ultimo Julgamento” (a direita).

A tentativa do homem e da mulher de se esconderem, procurando folhas de
figueira, foi a primeira atitude do casal apds terem comido do fruto da “arvore do
conhecimento do bem e do mal’. Esta parte da histéria ndo estd representada por
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Bosch na aba esquerda do Jardim, sendo necessario reconhecer que a nudez no painel

central implica em um novo direcionamento criado por ele para a histéria do Génesis.

Esta é a interpretagdo que sera elaborada a seguir.

Figura 6 - Triptico "A Carroca de Feno", de Hieronymus Bosch

3.3 Painel Central

Em minha interpretacdo, a humanidade concebida por Bosch no painel
central de O Jardim das Delicias (Fig. 7) nao passou pela experiéncia de ter seus “olhos
abertos”. Estdo nus e ndo se envergonham disso. Penso que Bosch imagina uma
sequéncia diferente para a histéria, na qual o homem e a mulher ndo cedem a

argumentagao da serpente e ndo comem do fruto da arvore do conhecimento do bem e
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do mal, como o Criador lhes havia ordenado, tendo sido advertidos de que, caso o
fizessem, certamente morreriam. Desta maneira, 0 que observamos no painel central

seria a continuidade da qualidade original da vida doada ao homem no inicio de tudo.

Figura 7 - Painel central do triptico “O Jardim das Delicias”

A paisagem parece indicar que o painel central é uma extensao do Jardim do
Eden apresentado & esquerda. Bosch utiliza os mesmos tons da paleta e 0 mesmo
tratamento para a luz. No horizonte longinquo, da esquerda para a direita, vemos em
sequéncia uma suave cadeia de montanhas e, no plano imediatamente anterior,
grandes e fantasticas plantas. Ha um rio que banha o Jardim, e os quatro bragos que
dele procedem recortam a vasta paisagem. A referéncia a estes rios, seus nomes e
disposicdo geogréafica sdo encontrados no relato de Génesis 2:10-14: “No Eden nascia
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um rio que irrigava o jardim, e depois se dividia em quatro. O nome do primeiro &
Pisom. Ele percorre toda a terra de Havila, onde existe ouro. O ouro daquela terra &
excelente; l1a também existem o bdélio e a pedra de énix. O segundo, que percorre toda
a terra de Cuxe, € o Giom. O terceiro, que corre pelo lado leste da Assiria, é o Tigre. E
0 quarto rio € o Eufrates.” Isto reforga a ideia de que Bosch, no painel central, expressa
a continuidade da vida que teve seu inicio no painel esquerdo.

No painel central, Bosch representa também a resposta humana a
determinacdao de Deus ao homem, encontrada em Génesis 1:22: “Sede fecundos,
multiplicai-vos”. No Jardim, fervilham homens e mulheres nus, em convivio pacifico com
passaros, animais € uns com os outros. Divertem-se na agua dos rios e lagos e em toda
a area livre do jardim, deleitando-se em diferentes jogos e brincadeiras.

O ambiente despreocupado do painel é acentuado pela intensa luminosidade
e pela expressao serena dos seres humanos, claramente observavel. Homens e
animais compartilham pacificamente dos frutos que a terra produz em abundancia, sem
a necessidade de qualquer esfor¢o. Alguns desses frutos sdo gigantescos.

Esta cena idilica, em muitos aspectos, assemelha-se a um “jardim do amor”.
Neste Jardim h& expressbes diversas do amor natural humano, classificados pela
tradicéo classica como Eros, Philia e Koinonia.

Depois da tese de Fraenger, € lugar comum afirmar que o painel central
manifesta uma reveréncia a sensualidade e a devassidao, e que os personagens nus
deleitam-se em diversos jogos eréticos (Bosing, 1973). Compreendo, porém, que existe
apenas uma discreta alusao a Eros no Jardim, o amor sexual.

Na parte inferior, & esquerda, um casal encontra-se dentro de uma esfera
transparente semelhante a uma enorme flor. Ao lado deste casal, dentro de uma
concha que esta sobre as costas de um homem, percebem-se os pés de outro casal,
provavelmente desfrutando do ato sexual. Um jovem introduz flores no anus do seu
companheiro, bem como outro homem, de cabeca para baixo, dentro da agua, esconde
0 sexo com as maos, tendo entre as pernas um enorme fruto e um passaro. Estas
sugestdes de natureza sexual apontam para mais uma das inuUmeras brincadeiras

compartilhadas no jardim. Contudo, o impulso biol6gico sexual ndo parece ser a energia
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motriz ou Unica razao da frenética atividade no painel central, como a tese de Fraenger
defende. O historiador Herbert Read (1983), afirma: “Custa-nos aceitar que as pessoas
despreocupadamente se dedicam a jogos amorosos e cometem o pecado mortal da
luxdria (...), podiamos objetar que Bosch ndo utilizaria provavelmente cores e formas
tdo encantadoras para um objeto que queria representar como condenavel’.

Observo também neste painel expressées do amor amizade, Philia. Em “Os
quatro amores”, Lewis (1960) enuncia aspectos desta ligacdo afetiva: “... trata-se de
uma relacdo de mentes desembaracadas ou despidas. Eros quer corpos nus, a
Amizade, personalidades nuas”.

Entendo que no painel central, Bosch vale-se da nudez como expressao
eloquente de uma existéncia utdpica, radicalmente distinta da vida comum. A nudez
poderia indicar que os seres humanos estariam desembaragados das implicagbes
morais e de todo condicionamento, instintivo ou n&o, igualmente despidos de
motivacdes confusas tais como a inveja e 0 poder, e desta forma estariam despojados
de todos os deveres, exceto aqueles que o amor assume livremente. Cada ser vivo no
Jardim é livre para ser o que é e prosseguir sendo, em intercurso com 0s outros seres
igualmente desembaracados. Um mundo onde ha uma base comum para os
relacionamentos é um mundo confortavel, tranquilo, possuido pelo valor igualitario da
vida.

Os seres humanos de Bosch, ocupados numa serena mutualidade inventam
juntos coisas para fazer, sem a necessidade do necessario. Experimentando o sentido
imperscrutavel de ser ao mesmo tempo unidade na diversidade, autonomia na
interdependéncia. Percebendo-se pessoalmente como uma integralidade, partiiham a
deliciosa e inespecifica capacidade de se deixarem influenciar por seus companheiros e
por tudo a sua volta. Assim, saboreiam a emergéncia do conhecimento numa atmosfera
amorosa.

Este anseio por integracdo relacional costuma ainda hoje despertar a
pergunta: “Como alcancar a unidade na (apesar da?) diferenca e como preservar a
diferenca na (apesar da?) unidade?” (Bauman, 2005).
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No painel central, Koinonia é outra expressao amorosa, visivel e amplamente
demonstravel entre as figuras representadas por Bosch. A palavra Koinonia inclui o
sentido dos outros dois amores, Eros e Philia, e também, o sentido daquilo que é
comum, mutuo e intimo, associado a movimento e acao.

Todos no Jardim, com raras excegdes, estdo reunidos em pequenos
agrupamentos com dois ou mais integrantes, partilhando algum tipo de interesse
comum. Um alimento, uma brincadeira, uma descoberta, uma palavra. Ha uma enorme
multiplicidade de posturas e movimentos corporais, desde atividades mais dindmicas e
viris, como a cavalgada no centro superior, até as mais serenas, no primeiro plano do
painel, onde as figuras se apresentam como se apenas trocassem ideias. Tudo,

entretanto, parece apontar para a totalidade e efervescéncia da vida no Jardim.

3.4 Painel Direito

Um salto do sonho para a realidade do pesadelo. Entendo que a visdo que
Bosch nos apresenta no painel direito (Fig. 8) ndo é o Inferno escatoldgico biblico, mas
um lugar de desolacao sobre a terra. O inferno da vida real vivida.

Edificios ao fundo da paisagem ardem e nuvens de fumaca explodem contra
0 céu escuro. Reflexos colorem a agua que os circundam como se tintas de sangue. Ao
longe, logo abaixo deste cenario, vislumbramos pequenas multidées num sinistro
desfile, deslocando-se em grupos, aparentemente conduzidas por estranhos seres.
Entendo que estes seres, encontrados em todo o painel, podem ser vistos ndo s6 como
demobnios, mas como um misto de humano, animal e demoniaco.

Bosch representa uma sequéncia de cenas lugubres tomadas como em
recorte, aproximando-se progressivamente do primeiro plano da pintura, em meio aos
tons sombrios. Nelas, frageis e aparentemente indefesos seres humanos sao afligidos
por toda sorte de infortunios, subjugados pelos circunstantes. A nudez dessas figuras
pode representar a parte humana que se manteve ingénua, limitada em sua percepc¢ao.
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Figura 8 - Painel direito do triptico “O Jardim das Delicias”

Objetos de uso cotidiano, mas de propor¢des gigantescas, sdo usados como
instrumentos de tortura. Uma figura estd amarrada ao braco de um enorme aladde,
enquanto outra estd desamparadamente presa nas cordas de uma harpa. No lado
esquerdo, uma lanterna enorme é usada como carcere e, do lado oposto, um homem
pende do orificio de uma chave gigantesca. Junto da lanterna-prisdo, outro homem,
com uma armadura, € devorado por uma espécie de lagarto. Seu estandarte tombou
por terra e o conjunto inteiro esta apoiado sobre o gume de uma faca. A Iamina de um
gigantesco facao desponta entre duas orelhas enormes, trespassadas por um dardo.

Uma figura em destaque, um pouco acima do centro da composicéo, tem um

rosto humano. Sobre a cabeca, tem um disco, uma espécie de chapéu e sobre ele uma
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estranha procissao circula em torno de um instrumento de sopro. O rosto volta-se para
traz e tem uma expressao misteriosa, melancélica talvez. No corpo em forma oval, de
superficie alva e finissima, abre-se uma cavidade disposta em sentido oposto a posicéo
da cabeca. No interior dessa cavidade, observa-se uma cena: pessoas sentadas a
mesa e uma espécie de freira retira uma bebida de um barril. As pernas desta insolita
figura sdo como dois troncos de arvores, ndo enraizados ao solo, mas apoiados em
canoas oscilantes.

No lago congelado, logo abaixo desta figura, um homem numa espécie de
patim gigante, dirige-se diretamente para um buraco no gelo a sua frente, no qual um
companheiro esta na iminéncia de afogar-se, ja que o gelo cedeu sob ele. Ao lado,
observa-se outro homem que equilibra um ovo sobre suas costas. Numa mesa
tombada, outro homem tem a mé&o atravessada por um punhal, presa no tampo da
mesa. Préximo a esta cena, um coelho conduz um homem pendente de sua vara. “Hoje
é dia de caca e nao de cacgador.” Ao lado, um homem caido é devorado por dois
animais. Préximo ao canto inferior direito, um pouco abaixo destas cenas, Bosch parece
fazer referéncia a Satanas (etimologicamente, adversario ou acusador), o principe
espiritual do mundo. Sentado em um trono, tem os pés enfiados em cantaros e leva a
cabeca, como chapéu, um caldeirdo. Devora e excreta os seres humanos.

Compreendo que o hibridismo das figuras e da composicdo tem a meta de
alcancar a esséncia profunda e invisivel que o pintor imagina existir nas coisas.
Transcender o plano das aparéncias, o mundo sensivel e imediato parece ser a
finalidade do artista.

O painel direito se assemelha ao habitat humano, interior e exterior a ele
mesmo. Habitat criado principalmente a partir das coisas extraidas do mundo interno.
Assim, convertendo o0 mundo externo num espaco de objetos interiores que se projetam
nos espacgos partilhados pelo homem. Neste painel, Bosch parece salientar a condigéao
humana oprimida e, sob certos aspectos, essencialmente opressora. Os objetos
gigantescos por ele pintados, nos quais seres humanos estdo aprisionados, parecem
demonstrar esta relacao de condicionamento entre sujeito e objeto, apontando para
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realidades externas que fazem o caminho inverso e atuam como criadores de

realidades internas, condicionando e acrescentando valor e identidade ao sujeito.

Esta reflexao inicial a respeito da obra de Bosch, em especial sobre O Jardim
das Delicias, visa estabelecer um quadro de referéncias conceituais a partir do qual
consigo entrever algumas relagdes entre esta pintura e o meu préprio trabalho. Nao se
trata evidentemente de estereotipagem. As eventuais semelhangas morfolégicas que
podem ser observadas apontam para afinidades que estdo em outras instancias, pois
consigo vislumbrar, através da interpretacdo pessoal esbocada aqui (que nao tem
pretensdo maior do que apenas explicitar o meu ponto de vista), aspectos fundamentais
do trabalho de Bosch que, entendo, se assemelham as ideias, sentimentos, indagacdes
e perplexidades subjacentes ao meu proprio trabalho. Estes aspectos, apenas
delineados aqui, serao apresentados com mais detalhes no Capitulo 5.
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4. Esculturas Boschianas

Neste capitulo, sera apresentado o registro fotografico das Esculturas
Boschianas, bem como a poesia de Fernando Pessoa (1985), que musiquei com a
intencdo de compor 0 espago expositivo.

No esforgo por penetrar os lugares pouco acessiveis da alma, encontro um dos
maiores poetas da lingua portuguesa e da literatura universal, Fernando Pessoa. Ele
contribui com sua visdo pessoal que, em certo sentido, se alinha com aspectos
discutidos no meu trabalho artistico, as proposicoes sobre o tema “quem sou” e “de
onde venho”.

Fernando Pessoa concebeu a sua individualidade na existéncia literaria como um
conjunto de personalidades distintas, os heterénimos. O problema central em sua obra
€ a questao da unidade ou pluralidade do ser, a nocéo de realidade e a estranheza da
existéncia. Questiona também a franqueza, ou a verdade da expressdao da sua
emotividade, que se processam através da linguagem, problemas estes que traduzem a
consciéncia de um eu fragmentado (Pessoa, 1985).

Em um cenario nostalgico, o poeta propde a pergunta “quem sou”. E a resposta
que devera ser dada, se funde com o que é entendido como mundo externo, com a
percepcao de encontrar-se, a0 mesmo tempo, saudoso e estranho de si, intuindo ser o
agente do seu préprio desencontro. A muasica por mim composta conduz o texto de
maneira intimista, sem muitas surpresas, uma escolha intuitiva que decidi contrastar
com a densidade da letra. Criar um clima leve para considerar assuntos pesados
parece ser a sugestdo do préprio Pessoa, que inicia 0 poema dizendo, “Hoje que a
tarde é calma e o céu tranquilo (...) quero considerar e ver aquilo que sou”. O sentido

tonal na musica tem seu propédsito, na medida em que esta estruturacdo, num certo
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aspecto, esta ligada a mente racional, recurso através do qual Pessoa entra em contato

com o seu caos pessoal.

Segue o0 poema de Fernando Pessoa (1985):

Hoje que a tarde é calma e o céu tranquilo,
E a noite chega sem que eu saiba bem,
Quero considerar-me e ver aquilo

Que sou, e o0 que sou o que é que tem.

Olho por todo o meu passado e vejo
Que fui quem foi aquilo em torno meu,
Salvo o que o vago e incdognito desejo

De ser eu mesmo de meu ser me deu.

Como a paginas ja relidas, vergo.
Minha atengdo sobre quem fui de mim,
E nada de verdade em mim albergo

Salvo uma ansia sem principio ou fim.

Como alguém distraido na viagem,

Segui por dois caminhos par a par.

Fui com o mundo, parte da paisagem;

Comigo fui, sem ver nem recoradar.

Chegado aqui, onde hoje estou, conheco.
Que sou diverso no que informe estou.
No meu prdprio caminho me atravesso.

N&o conheco quem fui no que hoje sou.

Serei eu, porque nada é impossivel,
Varios trazidos de outros mundos, e
No mesmo ponto espacial sensivel

Que sou eu, sendo eu por ’‘star aqui?

Serei eu, porque todo o pensamento.
Podendo conceber, bem pode ser,
Um dilatado e murmuro momento,

De tempos-seres de que sou o viver?
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Figura 9 — Peca no. 1

Figura 10 — Peca no. 2
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Figura 11 — Peca no. 3

Figura 12 — Peca no. 4
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Figura 13 — Peca no. 5

Figura 14 — Peca no. 6
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Figura 15 - Peca no. 7
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Figura 16 — Peca no. 8
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Figura 17 — Peca no. 9
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Figura 18 — Peca no. 10
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Figura 19 — Peca no. 11
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Figura 20 — Peca no. 12
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Figura 21 — Peca no. 13

44



Figura 22 — Peca no. 14
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Figura 23 — Peca no. 15
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Figura 24 — Peca no. 16
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Figura 25 — Peca no. 17

48



Figura 26 — Peca no. 18
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Figura 27 — Peca no. 19
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Figura 28 — Peca no. 20
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Figura 29 — Peca no. 21
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Figura 30 — Tabuleiro: forma proposta para exibir as pecas
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5. Trabalho Escultorico e Reflexao

5.1 Expressao da Ambiguidade Humana

O Jardim das Delicias € uma composicdo monumental, de estilo vigoroso,
cuja mensagem aparentemente fantastica e pouco acessivel tem, na verdade, um forte
significado espiritual. A palavra espiritual serda usada aqui com referéncia ao que é
imaterial, o que esta além do sensivel, mas fundamentalmente presente. O espiritual

transcende o tempo e a experiéncia vivida no tempo.

Figura 31 — Detalhe do painel direito de “O Jardim” e peg¢a no. 22
Entendo que, ndo obstante o estilo idiossincratico de Bosch e o
tempo/espago que nos distanciam, existe um didlogo entre a obra O Jardim das

Delicias e meu trabalho artistico. Nao ha uma afinidade estreita do ponto de vista
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formal, embora haja algumas indica¢des importantes disso (Fig. 31), e nem semelhanca
descritiva correspondente a riqueza de detalhes dessa obra, caracterizada por uma
profusdo de formas e cores que, sem duvida, manifestam aspectos especificos da visao
deste artista no tempo em que ele esteve inserido. Avisto, porém, a possibilidade de
uma similitude com aspectos que transcendem o tempo, chegando até n6s da maneira
como sempre foram. E sobre estes aspectos transcendentes que imagino existir
afinidades as quais tratarei adiante.

Em minhas esculturas ha uma simplificagdao de formas, uma “simbiose”, uma
inter-relacdo de pelo menos dois elementos distintos, que operam em conjunto para
“beneficio mutuo”. Em geral, pernas e um corpo estranho se compéem dando origem a
algo novo, inesperado, facilitando adaptac¢des funcionais de tal forma intima que séao,
para mim, essencialmente obrigatérias (Fig. 32).

Figura 32 — Pecas nos. 16 e 23. Ceramicas queimadas a 1000 ° C. As cores
diferentes resultam de diferentes argilas e do gradiente de
temperaturas.

As pernas sao o impulso vital, a forca objetiva, que frequentemente estabelece o
ritmo e direcionam o resto do corpo. Sua principal missdo parece ser estender limites,
subjugando aparentes impossibilidades, procurando sempre estabelecer novos
referenciais de forga, beleza e vitalidade, mas que, no conjunto, corre o risco de criar 0

grotesco.
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O corpo estranho, em geral, a maior parte do “ser”, é uma estrutura que se
caracteriza por uma ativa estagnacao, repleta de percepcdes particulares, porém com
pouca forga argumentativa, capaz de dialogar com o impulso vital objetivo. Trata-se de
elemento com potencial enorme de expansdo, crescimento e definicdo, porém,

essencialmente fragil e debilitado na percepcéao de suas razdes (Fig. 33).

Figura 33 — Peca no. 9. Primeira queima a 1000 ° C. As cores diferentes resultam

de diferentes argilas.

“Quem sou eu afinal?”, ele se pergunta, impossibilitado, na maior parte das
vezes, de comunicar seus segredos, suas duvidas e hesitacbes com a estancia
objetiva, as pernas. Estas, sempre muito assertivas, vigorosas em suas convicgdes e
crencas, nao tendo olhos para ver nem ouvidos para ouvir as suspeitas do corpo
estranho. Frequentemente, as pernas nem se dao conta de que se fragilizam ao
carregar um excesso enorme de peso morto. Mesmo assim, numa relagdo funcional,
esforcam-se e colocam-se em pé. Pernas e corpo encontram um equilibrio delicado de
forcas, sem, entretanto, ter a garantia absoluta do tempo em que se manterdo assim
(Figs. 33 e 34).
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Figura 34 - Peca no. 7. Ceramica queimada a 1000 °C. As cores escuras foram
produzidas posteriormente com fumaca de serragem.

Este ser hibrido € a expressdo da ambiguidade humana. Manifesta
divergéncias e contradicdes em relagdo a si mesmo, ao ambiente e ao outro. Esses
elementos dispares estdo consubstanciados em minhas esculturas, porém, em Bosch,
estdo claramente distanciados e decompostos. Ocupam espacos diferentes e sao
apresentados como entidades diferentes e autbnomas. Os seres grotescos no painel
direito do Jardim das Delicias infligem terror aos entorpecidos e débeis seres humanos,
atuando como déspotas do absurdo sobre a outra face ingénua e nua (Fig. 35).

Figura 35 — Detalhes do painel direito de “O Jardim das Delicias”
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Em outras obras simbdlicas de Bosch, pode-se notar um entrelacamento, uma fuséao de

elementos dispares, porém, no Jardim das Delicias isto ndo é comum (Fig. 36).

Figura 36 — Detalhe do painel central de “As Tentacoes de Santo Antao”

O Jardim das Delicias traz para o meio pictorico a reflexdo de vivéncias nem
sempre acessiveis, em razao de expor contradicdes essenciais, dificeis de serem
examinadas. No campo da pesquisa académica, somente ha pouco tempo estes
conteudos de natureza psiquico-espirituais foram observados e, até certo ponto,
sistematizados pelas formulagdes tedricas de C. G. Jung. Por exemplo, as categorias
do inconsciente e suas imagens arquetipicas. Segundo Zimmerman (1992), “para Jung,
o inconsciente € a fonte da consciéncia e do espirito criador ou destrutivo da
humanidade.” Jung observa, descreve e depreende sentidos das manifestagbes do
inconsciente. “Nao ha duvida, de que o processo de tomada de consciéncia daquilo que
se acha guardado e mantido secretamente no recéndito de nés mesmos nos pde diante
de um conflito interior insolGvel. E assim, pelo menos, que se afigura a consciéncia.
Mas os simbolos que emergem do inconsciente nos sonhos revelam a confrontagéo
dos opostos, enquanto as imagens de finalidade representam a unido bem sucedida
desses opostos. Nesse ponto nossa natureza inconsciente nos vem ao encontro com
uma ajuda que podemos constatar empiricamente. E tarefa da consciéncia

compreender estas indicacdes” (Zimmerman, 1992).
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Bosch expressou de maneira notavel no painel direito do Jardim, e em outras
obras simbdlicas, essa “confrontacdo de opostos”, aparentemente “um conflito interior
insolavel”. O conflito em suas obras, de fato, permanece insoluvel e sem chances de
possivel elucidagdo. De certa forma, acredito que “a unido bem sucedida desses
opostos” parece ser vista em minhas esculturas. Entretanto, o que aparentemente
estaria ajustado a definicAdo das categorias do inconsciente de Jung, difere
essencialmente do que observo em meu trabalho, ou seja, conflitos de dimensao
espiritual. O espiritual € distinto do sensivel, do biolégico, do intelectual, ndo obstante
compreenda todas estas dimensdes.

O Jardim das Delicias, por apresentar aspectos simbdlicos de dificil
definicdo, é uma obra frequentemente incompreendida. Nos primeiros anos apds a
morte do artista, era considerada, como as demais obras simbodlicas, como tendo a
intencdo de apenas distrair e divertir seu publico, como os grotescos do Renascimento
ltaliano. Felipe de Guevara, humanista do século XVI, conforme Gibson registrou
(1973), a maioria das pessoas considerava o artista como “o inventor de monstros e
quimeras”. O historiador de arte e bidgrafo holandés Carel van Mander, meio século
mais tarde, se referiu as pinturas de Bosch como “fantasias milagrosas e estranhas,
causando muitas vezes uma impressao de horror em vez de agradavel” (Bosing, 1973).
O Jardim das Delicias prossegue sendo uma obra incompreendida ainda no século XXI.
Alguns a definem como surrealista, supondo que seus simbolos sdo manifestagcdes que
emergem do inconsciente. Outros consideram que esta obra reflete praticas esotéricas
da ldade Média, alquimia e bruxaria. Outros ainda utilizam termos tais como “céu” ou
“paraiso” para descrever o painel esquerdo, e “inferno” ou “tormento eterno” para
descrever o painel direito, reduzindo desta maneira o largo espectro interpretativo que

esta obra requer a estere6tipos ingénuos, sem nenhum significado.
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5.2 Bosch, Um Cristao de Seu Tempo

Para uma andlise do Jardim das Delicias, ainda que algo restrita, sera
necessario mergulhar na visdo de mundo do artista. De fato, Bosch opera dentro de um
sistema de pensamento que, em esséncia, € um conjunto de pressuposicées que
sustentam a formacao basica da sua visdo de mundo, o teismo cristdo. A cosmovisao
teista, claramente dominante até os fins do século XVII, sustenta que tudo deriva de
Deus, “Nada O antecede ou a Ele se iguala. Ele é Aquele que é” (Sire, 2004).

No painel fechado (Fig. 3), Bosch representa a principal proposicao teista,
qgue se relaciona com a natureza de Deus. Deus é transcendente em relagdo a sua
criacdo, ele esta além de nés e do nosso mundo. A transcendéncia de Deus significa
que todas as metaforas, imagens e simbolos usados no esforgo para descrevé-lo seréo
altamente inadequados. O Deus transcendente ndo é um deus de uma localidade ou de
uma tribo, preso ao espaco ou ao tempo de uma cultura especifica. Nao é talhado a
imagem de seres humanos como os deuses dos povos, “nem € servido por maos
humanas como se de alguma coisa precisasse; pois ele mesmo é quem a todos da
vida, respiragao e tudo mais.” (Paulo, Atos 17: 24-25).

No painel esquerdo (Fig. 4), Bosch representa outra qualidade da natureza
de Deus. Deus é imanente a sua criacdo. A imanéncia de Deus significa que ele esta
intimamente envolvido, desde o principio, em uma continua atividade criativa em
relagdo ao seu Universo. Nao se trata de ele ter criado a matéria e as leis que atuam
sobre ela, e entdo ter se retirado, retornando ocasionalmente para intervir em sua
criagdo, como pensam os deistas. Paulo, em sua carta aos Colossenses, descreve o
Deus imanente, referindo-se a Cristo: “Ele é a imagem do Deus invisivel, o primogénito
de toda a criagao, pois nele foram criadas todas as coisas, nos céus e sobre a terra, as
visiveis e as invisiveis. (...) Tudo foi criado por meio dele e para ele. Ele € antes de
todas as coisas. Nele tudo subsiste” (Colossenses 1:15-17). Segundo Sire (2004),
“Deus é imanente, aqui, em todo lugar, num sentido completamente harménico com sua

transcendéncia”.
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Outro aspecto da natureza de Deus, indiretamente envolvido no painel
esquerdo do Jardim das Delicias, € que Deus € bom. A criagdo nao teve lugar num
vacuo moral. A moralidade foi tecida dentro da estrutura da criacao. Repetidamente, no

Capitulo 1 de Génesis, € encontrada a expressao “... e era bom”. Bom implica ndo
somente em utilidade e complexidade, mas em valores morais. O carater de Deus de
ser bom é refletido em sua criagéo, a qual, em seu estado original, era boa.

Ainda no painel esquerdo, vemos outra proposicao teista, que se relaciona a
natureza de Deus. Deus é pessoal. “Isso significa que Deus ndo € uma simples forga,
energia ou substancia existente. Deus é ele; isto é, Deus tem personalidade.
Personalidade requer duas caracteristicas basicas: autoreflexdo e autodeterminagao”
(Sire, 2004).

Uma das implicagbes da personalidade de Deus é que, sendo ele a origem
de tudo, fundamenta a mais alta aspiracdo humana, a personalidade. Em Génesis 1:26-
27, vemos a expressao chave, imagem de Deus ocorrendo trés vezes nos dois versos,
acentuando o conceito de parecenga, similitude. “Disse Deus: Fagamos o homem a
nossa imagem, conforme a nossa semelhanca; tenha ele dominio sobre os peixes do
mar, sobre as aves do céu, sobre os animais domésticos, sobre toda a terra e sobre
todos os répteis que rastejam pela terra. Criou Deus, pois, 0 homem a sua imagem, a
imagem de Deus o criou; homem e mulher os criou.” A cosmovisao teista de Bosch tem
base para sustentar o conceito humano de personalidade, transcendéncia, inteligéncia,
moralidade, senso gregario e criatividade, qualidades derivadas de Deus.

No painel esquerdo, Bosch representa Addo. A palavra Adao é de origem
hebraica, Adham, da raiz adhamah, p6 da terra. A palavra Adhdm é usada no livro de
Génesis com trés significados distintos: homem, espécie humana e nome préprio,
apontando para a existéncia do primeiro homem, ndo apenas biolégico, mas pessoal e
verdadeiramente espiritual, o “Homo divinus”, conforme a designacdo de Alexander
(2008).

Nao obstante a substancia de que é constituido, adhaméh, os seres
humanos tém base para a dignidade pessoal. No Salmo 8:5, é dito que o ser humano

foi feito “um pouco menor do que seres celestiais”, pois 0 proprio Deus o fez desta
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maneira e o corou “com gldéria e honra”. Sire (2004) ressalta que a dignidade humana
resulta da Dignidade Final: “A dignidade humana, de certa maneira, ndo € uma
caracteristica prépria nossa; ao contrario do que disse Protagoras, o homem néo é a
medida. A dignidade humana é derivada de Deus”.

O Deus transcendente, imanente e pessoal tem uma natureza trinitaria. O
texto de Génesis citado acima aponta para esta afirmacao: “Facamos o homem a nossa
imagem, conforme a nossa semelhanca”. A terceira pessoa, o Espirito, do grego
pneuma, 0 mesmo que “vento” ou “ar em movimento” € mencionado em Génesis 1:2. “A
terra era sem forma e vazia; e havia trevas sobre a face do abismo; e o Espirito de
Deus se movia sobre a face das aguas.” No Salmo 104:30, o salmista cita o Espirito
como participante de acdes criativas: “Envias o teu Espirito, e sdo criados, e assim
renovas a face da terra”.

No painel central (Fig. 7), o convivio amistoso entre os seres vivos parece
fruto de um Unico espirito atuante nas relagcdes. A nudez das figuras é uma eloquente
expressao do desembaraco das personalidades. Lewis (1960) associa o desembaraco
das personalidades ao lago da amizade e escreve: “Trata-se de uma relagdo de mentes
desembaragadas ou despidas, Eros quer corpos nus, a Amizade, personalidades nuas”
(Lewis, 1960).

No painel central, vejo a humanidade como uma unidade, participante de
uma mesma substancia, adhdmah, porém de subsisténcia distinta. O que as distingue
enquanto pessoas nao € o valor pessoal, pois sdo essencialmente iguais, exercendo,
todavia, fungdes diversas no grupo.

Estes seres humanos pintados por Bosch, constituidos de uma mesma
substancia, porém de subsisténcia distinta, ndo parecem estar autolimitados por seu
meio ambiente. Como seres autodeterminados, atuam de acordo com sua natureza
Unica e pessoal. Observa-se na pintura que escolhem o que querem fazer, com quem e
onde querem estar, mantendo desta maneira relacionamentos harmoénicos.
Compreendo que o pintor representa neste painel o anseio pelo sentido completo,
ontoldgico e metafisico do ser. O ser € o intercurso entre a unidade e a diversidade,

entre o geral e o particular.
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Este € um tépico sobre o qual o socidlogo Zigmunt Bauman oferece sua
perspectiva que se assemelha a citada acima. “Quem sou eu? E, mais importante
ainda, a permanente credibilidade da resposta que |he possa ser dada, qualquer que
seja - nao pode ser constituida senao por referéncia aos vinculos que conectam o eu a
outras pessoas” (Bauman, 2005).

No painel central do Jardim das Delicias, cada individuo, Unico em sua
pessoalidade, completa-se no continuo e dindmico fluxo das relagcdes. Neste sereno
partiihar de interesses, esta humanidade idealizada saboreia a emergéncia do
conhecimento numa atmosfera amorosa, resultado de n&o terem tomado do fruto da
arvore do conhecimento do bem e do mal, permanecendo no conselho do seu Criador.
Deste modo, os seres humanos descobrem-se desembaracados de restricbes morais,
ou seja, do que distingue o certo do errado. E assim, desvestidos de todos os combates
patrocinados pela inveja e pelo poder, e igualmente “despojados de todos os deveres,
exceto aqueles que o amor assume livremente” (Lewis, 1960), usufruem da liberdade
relacional ambicionada por todos.

A serpente, o animal responsavel por introduzir o engano no Jardim, foi
representada por Bosch saindo de cena, esgueirando-se por uma rocha logo abaixo da
arvore do conhecimento do bem e do mal. Os seres humanos, sabendo-se criaturas,
consideraram seriamente a palavra que lhes fora dirigida pelo Criador. Nao
questionaram, nem se apropriaram do direito “naturalmente” devido a ele de
estabelecer limites. Seguros do amor e fidelidade do seu parceiro divino, compreendiam
que as prerrogativas da ordem criada sao atribuicoes intransferiveis do seu Autor, cujos
planos, propositos e designios sdo de seu inteiro direito e autoridade. Desta maneira,
exercem plenamente toda a liberdade que Ihes fora dada. Bosch, no painel central,
representa a liberdade concedida aos seres humanos, descrita em Génesis 1:28-30:
“Disse Deus: ‘Sejam férteis e multipliquem-se! Encham e subjuguem a terra! Dominem
sobre os peixes do mar, sobre as aves do céu e sobre todos os animais que se movem
pela terra’. Disse Deus: ‘Eis que Ihes dou todas as plantas que nascem em toda a terra
e produzem sementes, e todas as arvores que dao frutos com sementes. Elas servirdo

de alimento para vocés. E dou todos os vegetais como alimento a tudo o que tem em si
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félego de vida: a todos os grandes animais da terra, a todas as aves do céu e a todas
as criaturas que se movem rente ao chao’.” Observamos na pintura a expansao
numérica dos seres humanos, bem como detalhes que denotam o dominio destes
sobre o0s outros animais. Alguns humanos trazem peixes enormes nos bragos,
enquanto voam pelos ares, conduzindo seres alados ou cavalgam por terra em
quadripedes. E interessante notar também que o texto de Génesis enuncia que as
plantas e as arvores que produzem sementes e seus frutos, foram dadas para alimento
“a tudo o que tem em si félego de vida”. Bosch representa alguns passaros e humanos
alimentando-se de frutos. Neste relato de Génesis, conhecemos que o projeto inicial,
era que todos fossem herbivoros, ndo havia licenca para matar e comer. Estabelecidos
como administradores, os seres humanos exercem sua liberdade de acdo em
obediéncia a palavra que os comissionou para gerenciar a ordem criada. Exercem seu
direito de regentes, sem abusar do poder possivelmente decorrente do seu uso.

No painel direito (Fig. 8), deixamos para tras a utopia e o devaneio do painel
central e tocamos o chao da realidade, onde se observa a confusdo pessoal e social
das criaturas e a convulsdo do meio ambiente. Embora Bosch ndo explicite a razdo
para toda essa desordem, sabemos que no relato de Génesis, os seres humanos nao
deram atencao ao unico limite estabelecido pelo seu Criador, quando disse: “De toda a
arvore do jardim comeras livremente, mas da arvore do conhecimento do bem e do mal,
dela ndo comeras; porque no dia em que dela comeres, certamente morreras” (Génesis
2:16-17). Em decorréncia do ato de desobediéncia, a morte espiritual tomou lugar na
vida dos seres humanos e algou dominio sobre toda a ordem criada.

Em Génesis 3:17, é dito: “E ao homem [Deus] declarou: "Visto que vocé (...)
comeu do fruto da arvore da qual eu lhe ordenara que ndo comesse, maldita é a terra
por sua causa; com sofrimento vocé se alimentara dela todos os dias da sua vida (...).”
No Novo Testamento, também lemos uma referéncia as convulsées do meio ambiente:
“Sabemos que toda a natureza criada geme até agora, como em dores de parto e nao
s6 isso, mas ndés mesmos, (...) gememos interiormente” (Romanos 8:22). Esta morte,
ampla e abrangente, protagonizada pelos seres humanos, é em esséncia de natureza

espiritual. O rompimento do primeiro e mais fundamental dos vinculos, a separacao do
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intimo companheirismo com a transcendéncia Unica e final, trouxe resultados de
confusdo interna, estendidos também ao mundo externo.

No painel direito, a nudez permanece, como se ainda pudéssemos ver 0s
valores originais. Entretanto, a maioria das figuras se encontra apatica e submetida a
fatores diversos. Seres estranhos utilizam objetos, alguns deles gigantescos, como
instrumentos de tortura. Conduzidos calmamente, em aflicdo, ou violentamente
atingidos, sozinhos ou acompanhados, os humanos parecem viver o tormento da
opressdo. Desejando se organizar como seres autbnomos, arbitros de sua propria
maneira de viver, compreendem-se, na verdade, incapacitados de determinar
livremente o préprio curso de agao.

Hannah Arendt comenta esta situagdo: “Os seres humanos sao seres
condicionados; tudo aquilo com o qual eles entram em contato torna-se imediatamente
uma condicdo de sua existéncia. (...) Tudo o que espontaneamente adentra 0 mundo
humano, ou para ele é trazido pelo esforco humano, torna-se parte da condicéo
humana. O impacto da realidade do mundo sobre a existéncia humana € sentido e

recebido como forga condicionante” (Arendt, 1981).

Figura 37 — Detalhe da pintura “As Tentacdoes de Santo Antao” e peca no. 24.
Ceramica queimada a 1000 °C. As cores escuras foram produzidas
posteriormente com fumaca de serragem.
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Submetido a multiplos fatores condicionantes, subitamente, o ser humano se
d4 conta da insuficiéncia de conhecer plenamente sua natureza pessoal. E sobre esta
incerta nogcao de identidade que minhas esculturas e os seres hibridos de Bosch, até
certo ponto, se assemelham (Fig. 37).

Em decorréncia desta nocao basal prejudicada, de conhecer-se de maneira
satisfatoria, parece também estar diminuida a capacidade de entender plenamente o
mundo externo. Criando algo como uma colcha de retalhos mal alinhavados, o ser
humano procura disfargar o desconforto da falta de respostas razoaveis para o sentido
do todo.

Debilitado em julgar e tomar decisdes verdadeiramente livres, o ser humano
opera mais como servigal da natureza, de tal modo que nem sempre € capaz de agir
sem muitos desacertos. Se antes, no painel central, a humanidade de Bosch né&o
conhecia esta perspectiva, agora, no painel direito, distinguir entre 0 bem e o0 mal, entre
o certo e o errado, torna-se tarefa dificilima de alcancar éxito. Até a imaginacao parece
constituir obstaculo ao conhecimento, tornando-se instrumento de iluséo.

O impacto da realidade do mundo como forga condicionante, retroalimentado
em um circuito fechado pela insuficiéncia humana de se desvencilhar destes mesmos

condicionamentos, resulta em uma existéncia alienante.

Figura 38 — Detalhe do painel direito de “O Jardim” e peca no. 2
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No Jardim das Delicias, Bosch nao parece contrapor-se as proposi¢cdes
cristas teistas, como alguns autores sugerem, mas pelo contrario as confirma. Anuncia
a aspiracéo pelo descanso, no painel central, enquanto denuncia a condi¢céo espiritual
decadente, manifesta no painel direito, condigdo esta a qual os considerados religiosos
também estéo sujeitos. A figura abaixo exemplifica essa critica (Fig. 38).

5.3 Nocao de Identidade

No ocidente, do inicio da ldade Média até os fins do século XVII, poucos
desafiavam a ideia da existéncia de Deus ou sustentavam que o principio de todas as
coisas era impessoal. A maior parte das pessoas reconhecia que Deus se revelara,
podendo assim ser conhecido, e aceitava que o Universo era sua criacdo e 0s seres
humanos, sua criagao especial. “Disputas intelectuais - e havia tantas quantas ha hoje —
eram, em sua maioria, disputas familiares. Dominicanos podiam discordar de jesuitas,
jesuitas de anglicanos, anglicanos de presbiterianos, ad infinitum, mas todas essas
partes concordavam com o mesmo conjunto basico de pressuposicdes” (Sire, 2004).

Entretanto, em nossa época “liquida moderna”, analisada por Baumam, as
coisas mudaram. “Poucos de nos, se € que alguém, sdo capazes de evitar a passagem
por mais de uma comunidade de ideias e principios, sejam genuinas ou supostas, bem-
integradas ou efémeras, de modo que a maioria tem problemas em resolver (...), a
questao de la mémete (a consisténcia e continuidade de nossa identidade com o passar
do tempo). Poucos de néds, se é que alguém, sdo expostos a apenas uma ‘comunidade
de ideias e principios de cada vez, de modo que a maioria tem problemas semelhantes
com a questao da l'ipséite (a coeréncia daquilo que nos distingue como pessoas, 0 que
quer que seja)” (Bauman, 2005).

Em nosso tempo, as cosmovisdes proliferaram, ha “uma duzia de padrdes
distintos de compreensao sobre o que é a existéncia” (Sire, 2004). E, uma vida
examinada, nao é facil de ser alcancada, pois requer intrincados desafios, que nao raro,
nem se cogita considerar. Sobre este tépico, Bauman escreve: “Em nossa época liquida
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moderna, o mundo em nossa volta esta repartido em fragmentos mal coordenados,
enquanto as nossas existéncias individuais sdo fatiadas numa sucessédo de episddios

fragilmente conectados” (Bauman 2005).

Figura 39 — Peca no. 11. Primeira queima a 1000 °C (a direita); segunda queima a
1250 °C (a esquerda) mudando textura, resisténcia e cor.

Quanto as demandas relacionadas a nog¢ao de identidade, este autor afirma
que: “A identidade s6 nos é revelada como algo a ser inventado, e ndo descoberto;
como alvo de um esforgo, ‘um objetivo’; como uma coisa que ainda se precisa construir
a partir do zero ou escolher entre alternativas e entéo lutar por ela e protegé-la lutando
ainda mais — mesmo que, para que essa luta seja vitoriosa, a verdade sobre a condicao
precaria e eternamente inconclusa da identidade deva ser, e tenda a ser, suprimida e
laboriosamente oculta” (Bauman, 2005) (Fig. 39).

Do inicio da ldade Média até os fins do século XVII, havia consenso cultural
que fornecia sentido de lugar para as pessoas, certezas e estabilidade, “uma base tanto
para o significado como para a moralidade e também para a questdo da identidade”
(Sire, 2004). Entdo, por qual razdo, Bosch teria pintado no painel direito uma
comunidade desintegrada, fragmentada?

A mim parece que a “verdade sobre a condicdo precaria e eternamente

inconclusa da identidade”, condicdo esta intensificada em nosso tempo, ndo é uma
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experiéncia nova. A expressdo de Baumam “identidade eternamente inconclusa” aponta
para uma realidade antiga e teimosa, a qual possivelmente Bosch ja podia observar,
criticando as certezas e estabilidades apenas maquiadas em seu proprio tempo.

O artista traz para o espaco pictérico bem mais que o “delirio incontrolado de
uma mente presa pela obsessao medieval com o Diabo” (Read, 1983). Na verdade,
estes conteldos dificeis de serem examinados revelam a condi¢cdo precaria da nocao
de identidade, matéria que tende a ser vigorosamente “suprimida e laboriosamente
oculta”, dificultando a analise. Entendo que estes sdo aspectos que transcendem o
tempo e o espago, independem de consenso cultural ou politico favoravel, pois se trata
de demandas de outra ordem. Esta problematica € manifesta em minhas esculturas e,

como entendo, em alguns dos seres hibridos de Bosch (Fig. 40).

Figura 40 — Peca no. 12. Ceramica queimada a 1000 °C.

5.4 Indagacoes Sobre a Realidade de Ser e Conhecer

Algumas das proposicdes do teismo foram anteriormente apresentadas na
andlise do quadro O Jardim das Delicias, ndo tendo sido incluida a doutrina da
redencdo, evento central da fé cristd, que inaugura o conceito de que a historia tem
sentido. De acordo com Sire (2004), sabemos que “por trds do aparente caos de
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eventos, esta 0o Deus amoroso suprindo a todos”. A Biblia aponta para a salvagéao
planejada pelo Deus transcendente-imanente: “Pois Deus enviou o seu Filho ao mundo,
ndo para condenar o mundo, mas para que este fosse salvo por meio dele”. (Jodo 3:
17). Estes sao aspectos que nao foram representados por Bosch no triptico O Jardim
das Delicias.

A visdo teista de mundo, incluindo a redencdo, penetrou no Ocidente,
expandindo-se e consolidando sua influéncia em grande parte das nagdes civilizadas
ao longo dos séculos. Segundo a cronologia historica aceita, esta visao ja teve seu
apogeu e declinio, dando lugar a varias outras cosmovisdes derivadas. E possivel,
portanto, afirmar que a influéncia desta visdo de mundo diminuiu significativamente ao
longo dos séculos. Em alguns lugares, isto se deu de maneira mais acentuada do que
em outros, sem que esta visao tivesse sido extinta por completo. Observa-se, no
entanto, um ressurgimento das bases deste pensamento nas Ultimas décadas.

Contudo, uma das cosmovisdes dominantes da atualidade € o naturalismo.
Segundo Sire (2004), o naturalismo nasceu no século XVIII, cresceu no século XIX e
chegou a maturidade no século XX. Porém, para Hauser (1980), “o interesse pelo
objeto individual, a busca da lei natural e o sentido de fidelidade a natureza, na arte e
na literatura, surgem ainda antes da Renascenca. O naturalismo do século XV é mera
continuacao do naturalismo do periodo gético, no qual a concepcao pessoal de coisas
individuais ja comecga a manifestar-se claramente”.

Apesar dos “sinais da idade”, o naturalismo tem tido grande poder de
permanéncia e se mostra ainda mais vivo em nosso tempo. “Ele domina as
universidades, faculdades, colégios e fornece um referencial para a maioria dos
estudos cientificos” (Sire, 2004). Bauman (2001), por sua vez, critica as leituras
usualmente rigidas da histéria: “Nao ha como dizer que uma sucessao de eventos
chegou ao fim ou em que ponto termina: a histéria humana permanece obstinadamente
incompleta e a condicdo humana subdeterminada”. N&o obstante isso possa constituir
uma afirmacao controversa, entendo que essas duas correntes de pensamento, teismo

cristdo e naturalismo, tém peregrinado lado a lado ao longo dos séculos, no Ocidente,
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gerando interpelagdo mutua, justamente pelas polarizacbes que suscitam, com grande
poder de permanéncia ainda em nosso tempo.

Para mim, Bosch traduziu no painel direito do Jardim uma observacao de
aspectos naturais da vida. Uma espécie de “busca da lei natural e o sentido de
fidelidade a natureza”, porém, harmonizado com sua concepc¢ao pessoal teista,

provocando uma reflexao critica a partir dessa inter-relacao (Fig. 41).

Figura 41 — Detalhe do painel direito de “O Jardim das Delicias”

Vamos considerar aqui, de maneira breve, as proposicdes basicas que
definem o naturalismo.
¢ - Nao existe nada fora do sistema, o cosmos. Nao ha Deus, o que existe é
somente a matéria. Sire (2004) subscreve La Mettrie: “No Universo inteiro ndo ha nada
mais do que uma unica substancia com varias modificagdes.” Desde o século XVIII, a
ciéncia tem aperfeicoado a compreensao do sentido da palavra matéria.
22 - “O cosmos existe como uma uniformidade de causa e efeito num sistema
fechado” (Sire, 2004). Este mesmo autor, subscrevendo Emile Bréhier, apresenta a
discussao da seguinte maneira: “Ordem na natureza, ndo é nada mais do que o arranjo
rigorosamente necessario das suas partes, inerente a esséncia das coisas; por
exemplo, a maravilhosa regularidade das estagdes ndo € a consequéncia de um plano
divino mais resultado da gravitagao.” O determinismo de um sistema fechado assegura
um inexoravel e inquebravel vinculo de causa e efeito, excluindo qualquer possibilidade

de acdo externa.
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¢ - O ser humano é uma inter-relacao de propriedades fisicas e quimicas,
uma maquina complexa. “Somos feitos dela [de matéria] e somente dela. As leis que se
aplicam a matéria aplicam-se também a no6s. De nenhum modo transcendemos o
universo” ( Sire, 2004).

4° - “A morte é a extingdo da personalidade e da individualidade”. Segundo
Sire (2004), o Manifesto Humanista Il declara que: “Até onde podemos saber, a
personalidade total € uma fungédo da transacado do organismo biolégico num contexto
social e cultural. Nao ha nenhuma evidéncia crivel de que a vida sobreviva a morte do
corpo”. Sire subscreve também Ernest Nagel: “O destino humano é um episddio entre
dois esquecimentos”.

Quando nos deparamos com declaracbes com estas citadas acima, somos
convidados a aceitar o que parece honesto e objetivo, “0 que parece estar baseado em
fatos e resultados seguros da investigacao cientifica ou da erudigéo” (Sire, 2004). Para
um naturalista ndo ha Deus. Ele vé os seres humanos como criadores de valores,
embora rejeite a ideia de que o ser humano ocupa um lugar especial no universo por
virtude ou propoésito. O problema destas afirmagdes esta na coeréncia, “nas proprias
trincheiras naturalistas surgiram murmurios de descontentamento” (Sire, 2004).

Para os naturalistas, a percepcao da inteligéncia superior humana, a
sofisticacao cultural, o senso de certo e errado, ndo apenas nos distinguem como
humanos, mas sédo capacidades que conferem valor aos seres humanos. Um primeiro
questionamento a esta afirmacao é o seguinte: “O naturalismo nos deu uma razao
adequada para considerarmos a nés mesmos valiosos? O fato de sermos Unicos talvez.
Mas os gorilas também o s&o. E assim € toda a categoria da natureza. Valor é a
primeira questdo preocupante. Poderia alguém surgir do acaso e ter dignidade?” (Sire,
2004). Um segundo questionamento € proposto: “Poderia um ser cujas origens fossem
tao “duvidosas”, confiar em sua propria capacidade de conhecer (...)? Se minha mente
esta contigua ao meu cérebro, se ‘eu’ sou apenas uma maquina pensante, Como posso
confiar no meu pensamento? Se a consciéncia € um epifenédmeno da matéria, talvez a
aparéncia de liberdade humana que reside na base da moralidade é um epifenédmeno

do acaso ou da lei inexoravel. Talvez o acaso ou a natureza das coisas apenas tenham
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embutido em mim o ‘sentimento’ de que sou livre, mas, na verdade nao sou” (Sire,
2004). Estes questionamentos sobre valor, dignidade e capacidade humana de
conhecer séo, de certa maneira, o resultado da interpelagdo mutua entre as duas
visbes de mundo, o teismo cristdo e o naturalismo, que ainda hoje estabelecem juizo
critico uma em relagéo a outra.

A ambigua capacidade humana de conhecer parece resultar de uma
complexa vinculagdo, 0 que penso ser e saber em oposicdo as condigbes objetivas
disponiveis para viver. Este conflito aponta para aspectos envolvidos no meu trabalho
artistico (Fig. 42). “Talvez o acaso ou a natureza das coisas apenas tenham embutido
em mim o ‘sentimento’ de que sou livre, mas na verdade nao sou” (Sire, 2004). Ou

ainda, conforme Fernando Pessoa:

(...)

Olho por todo o meu passado e vejo Chegado aqui, onde hoje estou, conheco.
Que fui quem foi aquilo em torno meu, Que sou diverso no que informe estou.
Salvo o que o vago e incdognito desejo No meu prdéprio caminho me atravesso.
De ser eu mesmo de meu ser me deu. Né&o conhego quem fui no que hoje sou.
(...) (...)

Como alguém distraido na viagem,

Segui por dois caminhos par a par.

Fui com o mundo, parte da paisagem;

Comigo fui, sem ver nem recordar. (Pessoa, 1985)

73



Figura 42 — Peca no. 20. Ceramica queimada a 1000 °C.

5.5 Vontade e Poder

Edgar Morin (2000), ao tratar da filosofia da complexidade, traz novos ares
para a discussdo sobre a capacidade humana de conhecer. Ele considera
primeiramente que o Homo Sapiens possui uma consciéncia objetiva que reconhece
aspectos objetivos da realidade, fatos observaveis, como por exemplo a natureza
mortal humana. Por outro lado, o Homo Sapiens possui também uma consciéncia
subjetiva que “sente-se a vontade em afirmar uma trans-mortalidade”, como recurso
para exorcizar a ideia de que a vida seja, conforme Ernest Nagel, apenas “um episédio
entre dois esquecimentos”. Morin (2000) afirma que: “Tudo nos indica (...) que esse
homem néao sé recusa esta morte, mas que a rejeita, transpde e resolve no mito e na

magia.” A perplexidade humana diante dos mistérios da existéncia provoca a erupgao
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do imaginario na vida diurna. Em coexisténcia, as duas consciéncias, objetiva e
subjetiva, ligadas como que através de lacos que ndo se podem desatar, amalgamadas
numa ruptura intransponivel, estabelecem frequentemente relacées ambiguas e
confusas, provocando algo como “se o homem fosse um simulador sincero em relagéo
a si proprio” (Morin, 2000), um ser autoenganado.

“O Sapiens inventou a ilusdo, o escoamento do universo fantastico na vida
acordada, as extraordinarias relagées que se tecem entre o imaginario e a percepgao
do real, tudo aquilo que (...) constitui a origem das ‘verdades’ ontoldgicas do Sapiens e,
ao mesmo tempo, a origem de inumeros erros” (Morin, 2000).

As ambiguas relacdes entre 0 imaginario e a percepc¢ao do real seriam da
responsabilidade de apenas uma das duas consciéncias? Qual delas estaria no banco
dos réus? Seria a dimensdo objetiva, acusada de provocar um estado de interferéncia
na percepc¢ao do real, como alguns pensadores defendem? E assim, tentando expurgar
como malévola influéncia a rigidez da ordem objetiva, declaram duvidar da relevancia
deste conhecimento, fundamental na manutencao e qualidade da vida no planeta. Se
ndo € a consciéncia objetiva a responsavel, seriam entdo as sensagdes, a intuicdo, as
funcdes nao linguisticas do pensamento 0s responsaveis por suscitar um ser
autoenganado? Seguramente a dimensdo da subjetividade humana é também
essencial na construcao do conhecimento. A importancia da subjetividade na formacgéao
do conhecimento pode ser posta numa frase de Albert Einstein que, de tao citada, ja se
tornou um truismo: "Todo conhecimento inicia-se na imagina¢do, no sonho; s6 depois
desce a realidade material e terrena por meio da logica".

Distintas enquanto forca e qualidade, as duas consciéncias, objetiva e
subjetiva, revelam a admirdvel e indescritivel beleza da mente humana. E, como
entendo, estariam ambas absolvidas da culpa por suscitar um ser autoenganado. Seria,
entdo, o mundo externo o responsavel por induzir a desorientacao interna? Ou seria 0
outro ser, constituido das mesmas consciéncias, o responsavel? O inferno é o outro?
(Fig. 43)
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Figura 43 — Detalhes do painel direito de “O Jardim das Delicias”

Por enquanto, € possivel acenar para o fato de que caso as duas
consciéncias estivessem “perfeitamente integradas”, em cooperagcao e suporte mutuo,
poderiam engendrar um individuo bem mais harmonizado. E, nestas condi¢bes, capaz
de estabelecer a “sonhada comunidade calorosa e solidaria”, citada por Bauman (2005)
e pintada por Bosch no painel central. “Ndo ha individuos autbnomos sem uma
sociedade autbnoma, e a autonomia da sociedade requer uma auto-constituicao
deliberada e perpétua, algo que sé pode ser uma realizacdo compartilhada de seus
membros” (Bauman, 2001).

Neste lugar idealizado, n&o haveria a quem se opor, nem armas a utilizar,
nem de quem se esconder ou do que se envergonhar. Nao haveria disputas pelo poder,
o certo ou o errado nao seriam matérias de discussdo. Desfrutariam a condi¢cao utépica
da unidade na diversidade, interior e exterior. Um desejo partilhado e jamais renunciado
por homens e mulheres de todos os tempos, aspirado e profundamente ambicionado
como um dos projetos mais essenciais da pessoa humana.

Por que, apesar da grandeza da mente humana, as dimensdes objetiva e
subjetiva parecem cindidas numa tragica ambivaléncia? (Fig. 44) "Nés, homens do
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conhecimento, ndo nos conhecemos; de nds mesmo somos desconhecidos."
(Nietzsche, 1978).

Figura 44 — Peca no. 19. Ceramica queimada a 1000 °C. As cores escuras foram

produzidas posteriormente com fumaca de serragem.

A mim parece que o que se observa com mais frequéncia € uma sofisticada e
crescente capacidade de ocultamento da percepcgéo, de insuficiéncia e inadequacgéo do
ser humano diante da vida, por vezes, uma experiéncia apenas subjetiva, acédo e
intencdo de encobrir como forma explicita de rejeicdo e repudio a percepcado de
vulnerabilidade diante da vida, um acobertamento de si préprio e especialmente do
outro. “Tudo nos indica (...) que esse homem nao s6 recusa esta morte, mas que a
rejeita ()" (Morin, 2000). A recusa certamente ndo é s6 da nocao de morte fisica, mas
de toda experiéncia que possa infligir fragilidade, duvida ou medo.

Adolf Tobefa, em suas pesquisas sobre o cérebro e o poder, registra que:

“As manchetes jornalisticas — em qualquer meio, escrito ou audio visual - refletem de
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forma clara que as lutas pelo poder sdo o assunto primordial, o centro das atencbes na
vida em sociedade ( ). Os litigios pela supremacia ou pelo triunfo em qualquer esfera
sdo o tempero da vida cotidiana. A propria substancia do incessante jogo social”
(Tobefa, 2009). Isso pode ser notado desde os episodios bélicos as disputas eleitorais
ou aos conclaves para designar um novo papa, das operagdes financeiras a final dos
campeonatos de futebol, da disputa pelo Oscar ao anuncio do prémio Nobel. Qualquer
embate de acdo global ou local capta, de maneira infalivel, a atengdo de todas as
pessoas em todos os lugares. Este autor se declara surpreso quanto ao “estrondoso
vazio de pesquisas dirigidas a esclarecer as molas propulsoras do desejo de poder.
Trata-se de um tema que costuma ser remetido para as complexidades,
frequentemente intocaveis, das interagdes socioldégicas ou econdmicas, fugindo da
andlise individual, ou seja, dos mecanismos mais intimos onde se aquecem tais
ambigdes” (Tobefa, 2009).

Estes mecanismos intimos parecem um jogo de forcas travado nos cantos
mais inacessiveis da alma, de onde emana o combate ferrenho a ideia (objetiva ou
subjetiva) de fragilidade. Este embate, extremamente laborioso, € pela geréncia e pela
conservagao do vigor e do poder, acao que emerge silenciosa dos reconditos profundos
do ser e, em curso ininterrupto, avanca para as regides exteriores e mais ruidosas das

relagbes humanas (Fig.45).

Figura 45 — Peca no. 13. Coloracao produzida pelo uso de argilas diferentes.
Queima a 1000 °C.
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A avidez por dominio, influéncia e prestigio é fato conclusivo em todos os
extratos sociais, um apetite pela preservacdo pessoal no ambito do agrupamento
humano, que ampara aspiragdes pelo status de vencedor. Hobbes (apud Tobena, 2009)
sustenta que o pilar-mor que descreve a condicdo humana é a vontade de possuir e
melhorar, isto € “o apetite de conseguir bens, posicdo e influéncia na medida do
possivel, e, em qualquer caso, numa quantidade maior do que alcancada pelos outros.”
Segundo Tobefa, ha vencedores e perdedores em todos os elos da interagdo social e é
sobre este fundamento que “certamente, assentam-se as diversas modalidades do
capitalismo, uma férmula econdmica que se revelou como a Unica que tende a
perpetuar-se, a despeito de agourentas condenacées a morte das epopeias e
cataclismos associados as tentativas de supera-lo” (Tobefia, 2009).

Contudo, é muito curiosa a tendéncia sistematica a ocultacdo do desejo de
alcangar poder. “Quase ninguém confessa que o que realmente lhe importa € triunfar,
dominar ou influenciar. Isso tem uma explicacao inicial e imediata, que reside nas
inevitaveis taticas das relacbes humanas: as possibilidades de satisfazer os préprios
apetites dependem criticamente dos limites impostos pelos desejos e ambigbes dos
demais” (Tobena, 2009).

Figura 46 — Tabuleiro: forma proposta para exibir as pecas
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Assim, 0 que quer que pareca ameacar o direito inalienavel por seguranca,
conforto e bem estar da pessoa encontrara pronta resisténcia, porém, na medida do
possivel, empregando as ‘armas corretas’ nas ‘situagdes corretas’ (Fig. 46). Com este
cenario, podemos entender porque as “nossas atitudes em relagdo aos vinculos
humanos, tendem a ser penosamente ambivalentes, e as chances de resolver essa
ambivaléncia sao hoje em dia exiguas” (Bauman, 2005).

Um ligeiro tragco de fragilidade costuma provocar uma das respostas mais
previsiveis e poderosas na interacdo com o outro, 0 movimento de validar-se a todo
custo. Este € o chao batido onde se instaura a batalha, a trilha mais percorrida no
impeto desesperado de consolidar a fugidia nogdo de identidade. “A identidade -
sejamos claros sobre isso - € um conceito altamente contestado. Sempre que se ouvir
essa palavra, pode-se estar certo de que esta havendo uma batalha. O campo de
batalha é o lar natural da identidade. Ela sé vem a luz no tumulto da batalha, e dorme e
silencia no momento em que desaparecem os ruidos da refrega. A identidade é uma
luta simultédnea contra a dissolugdo e a fragmentacao; uma intencdo de devorar e ao
mesmo tempo uma recusa resoluta de ser devorado” (Bauman, 2005).

O campo de batalha, “o lar natural da identidade”, se caracteriza pela
preservacdo das cercaduras do dominio pessoal nas instdncias do pensamento
conhecido e previsivel para a manutencdo de um ser significante. Este pensamento
conhecido e previsivel é capaz de negar os fatos mais 6bvios da observagédo do real,
para sustentar as ‘verdades’ estabelecidas pelo eu (Fig. 47).

A “vontade de poténcia”, conceito filoséfico desenvolvido por Nietsche,
oferece suporte para esta discussdo. A vontade € uma energia, uma forca em
movimento, que abrange a existéncia historica e psicolégica do homem em todas as
esferas sociais. E a luta do ser contra o ndo ser. Compreendo que é a vontade humana,
posicionada no centro da vida psiquica, quem determina e induz aspectos de natureza
alienante no dmbito das consciéncias objetiva e subijetiva.

Conduzido a atitudes extremadas em face as desconfortaveis diferencas do
outro, pois ‘o inferno é o outro”, o ser humano mostra-se incapaz de considerar

qualquer possibilidade de erro. Baumam (2001) subscreve as palavras de Jock Young:
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“O desejo de demonizar os outros se baseia nas incertezas ontolégicas dos de dentro.”
Os de dentro seriam aqueles que supostamente estariam ao nosso lado: familia e afins.
E os de fora, aqueles que certamente “mereceriam o beneficio da davida”. O lar familiar,
acolhedor e seguro, onde jaz a origem, € um tipo de comunidade, “que para a maioria
das pessoas é mais como um belo conto de fadas que uma questdo de experiéncia
pessoal” (Baumam, 2001).

Figura 47 — Peca no. 14. Segunda queima a 1250 °C.

No filme Cisne Negro (Black Swan), dirigido por Darren Aronofsky, com
roteiro adaptado do livro homénimo de Nassim Taleb, a protagonista, fragil e vulneravel
as pressdes externas do exercicio persecutorio e enérgico do poder, tanto dos de
dentro (a mae), como dos de fora (os colegas de trabalho), em crise de pertencimento,
entra em colapso esquizofrénico, que culmina em sua morte. A “comunidade includente”
seria uma contradicdo em termos, com essa ‘“inclinagao fratricida inata” (Bauman,
2001).

A inclinacdo para o aniquilamento alheio é, simultaneamente, um obstaculo
dos mais formidaveis para o individuo perseguir eficazmente seu objetivo de ser um ser
autosobrevivente. Também constitui obstaculo para obter a coragem necesséaria de
perseguir estes mesmos objetivos. Este € um paradoxo profundamente enraizado na

natureza da vida.
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Enredado nas tramas da vontade soberana, o ser humano ndao consegue
discernir o claro do escuro, o bem do mal, o certo do errado; neste caldo indiferenciavel,
mergulha e nada de bragadas. Enquanto Ihe restarem forgas, instituira para si mesmo
uma verdade supostamente ‘poderosa e unica’. Desse modo, engendra um ser alienado
de si mesmo e de todos a sua volta, podendo dizer que “tudo esta muito bom e muito
bem!” (Fig. 48).

Figura 48 — Peca no. 21. Queima a 1000 °C.
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5.6 A Questao da Escolha

Posicionando-se na ofensiva, o ser humano é capaz de imaginar e criar
possibilidades, sem mesmo ter dados consistentes ou coerentes para isto, provocando
um verdadeiro atentado a percepgao do real.

Foi na defesa enérgica da proposicdo basica do naturalismo, de que nao
existe nada fora do sistema, o cosmos, que cientistas como Richard Dawkins e Daniel
Dennett, destacaram-se “como académicos articulados, que empregam energia
consideravel para explicar e difundir o darwinismo, declarando publicamente que a
aceitacao da evolucédo na Biologia exige que se aceite o ateismo na Teologia” (Collins,
2007). Dawkins, um bidlogo britanico, evolucionista, professor em Oxford e um dos mais
influentes intelectuais da atualidade, em “Deus um Delirio”, publicado em varios paises
do mundo, defende o ateismo. Negando a existéncia de Deus, de maneira debochada e
agressiva, ele escreve: “Se esse livro funcionar do modo como espero, os leitores
religiosos que o abrirem seréao ateus quando o terminarem” (Dawkins, 2007).

Dawkins (2007) afirma que a religiao € um dos maiores males dos tempos
modernos, “historias criativas para explicar tudo o que conhecemos, porém irreais sem
nenhuma veracidade racional ou logica.” A ideia de um criador é “uma falsa crendice
mantida diante de fortes evidéncias contraditorias”.

E se ele estiver errado? Seria razoavel defender uma viséo filosofica e
pessoal da vida como se fosse verdade cientifica e exata? Seria razoavel langcar méo
do prestigio e das prerrogativas de uma carreira cientifica bem sucedida para justificar
opinides sobre uma area do conhecimento fora de seu campo de expertise?

Campos Maciel (2004), em seu artigo sobre a dimensdo espiritual no
pensamento de Viktor Frankl, afirma que se os que fazem ciéncia experimental ndo tem
consciéncia dos limites da proépria atividade, e se essa consciéncia ndo é tematizada
criticamente, atacam uma area com dados retirados de outra; atacam o existencial, o
dindmico, o espiritual, com dados retirados do fisiolégico, bioldgico, neurolégico e assim
por diante. Numa operacao reducionista, circunscrevem campos de estudo ao que pode

ser observado e quantificado, transformando o seu recorte em visdo de mundo. Visao

83



dogmatica que denuncia uma falacia I6gica nas bases de seus argumentos, negando a
dimensao espiritual da existéncia humana e apontando, desta maneira, para uma
imagem deformada do ser humano, uma abstracdo mutiladora pelas generalizagbes
dos resultados de um método (Fig. 49).

Figura 49 — Peca no. 10. Queima a 1000 °C.

‘O fato é que, com todos os esforgcos modernos de erradicar a religido,
primeiramente tida como intolerante, depois como ignorante, em seguida como
repressora, indutora de estados neuréticos, e enfim alienante [responsavel por todos os
males dos tempos modernos], para citar apenas alguns lugares comuns, ela
sobreviveu” (Maciel, 2004).

Para nossa sorte, existem pessoas que se dispdem a examinar atentamente
ndao somente os fatos objetivos da realidade, como também aspectos da natureza
humana, nem sempre faceis de definir. Apesar das dificuldades préprias da tarefa,
reconhecem com honestidade as limitagcbes do conhecimento humano, sua natureza
interna propensa ao erro, procurando dessa maneira serem cautelosos em suas
afirmacoes, e fundamentalmente nao cindir campos do conhecimento. Francis Collins e
John Polkinghorne sédo dois desses homens.

Polkinghorne é um fisico teédrico inglés, ex-professor da Universidade de
Cambridge, tendo deixado sua catedra na universidade para se tornar um tedlogo
anglicano. Foi presidente do Queens’ College, em Cambridge de 1988 até 1996. E
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autor de cinco livros sobre fisica e 26 sobre as inter-relagcdes entre ciéncia e fé.
Algumas de suas publicagdes incluem The Quantum World (1989), Quantum Physics
and Theology: An Unexpected Kinship (2005) e Exploring Reality:The Intertwining of
Science and Religion (2007).

Polkinghorne, sem a mesma divulgacédo e notoriedade de Dawkins, discute
questdes relevantes dentro dessa tematica, mas fora da instrucao cética e notéria do
momento, afirmando que ha uma inter-relacdo entre ciéncia e teologia (Polkinghorne,
2005). Segundo este autor, estes dois campos do conhecimento ndo se excluem; pelo
contrario, completam-se na tarefa de conhecer a natureza da realidade. Propondo
diferentes perguntas aos diferentes desafios do conhecimento, ciéncia e religido
participam da busca pelo conhecimento, desvendando a exuberante e multifacetada
natureza da vida do homem e do universo.

A palavra religiao, ndo sera usada aqui com o sentido pejorativo do termo,
mas com aquele do latim, religio, que tem o sentido de “ligar novamente” ou
simplesmente “religar”. “Como?” é a indagacdo com a qual a ciéncia se ocupa. Por
quais processos as coisas acontecem? Na religido, entretanto, a pergunta que se faz é
“Por qué?”. H4 um propdésito e significado por tras do que acontece? Precisamos dos
insights dessas duas areas do conhecimento para compor uma visao mais coerente da
riqueza da realidade na qual estamos imersos. Em Questions of Truth, Polkinghorne
(2009) argumenta que: “No6s temos muitas razbes para afirmar que a ciéncia é capaz de
responder suas proprias perguntas sem ter que recorrer a religido. Da mesma maneira,
0s questionamentos que sao préprios ou propostos pela religido ndo podem ser
respondidos pela ciéncia. ‘Como’ e ‘Porque’, mecanismo e significado, sdo inquiricbes
distintas. Embora isso nao signifigue que as respostas estejam completamente
desconectadas”.

Estar convicto do processo evolucionario no desenvolvimento da vida no
planeta ndo implica em ateismo. A complexa organizagdo da matéria inanimada
alcancou um estagio que produziu sistemas que poderiam manter e reproduzir a si
mesmos. Esta ideia ndo invalida nem tao pouco se opde ao texto de Génesis. “Darwin

sofreu por defender este ponto, assim como muitos dos grandes cientistas que
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desenvolveram a moderna compreensao da evolugao, tais como Mendel, Fischer, e
Dobzhansky, que eram cristdos, assim como aqueles que lideram o evolucionismo
contemporaneo, tais como Simon Conway Morris € Martin Nowak. A ideia de que a
religiosidade estabelece oposicdo a Darwin € uma completa invengcédo” (Polkinghorne,
2009). Este autor sustenta que o livro de Génesis, especialmente o primeiro e o
segundo capitulos, ndo tem a pretenséo de ser um relato cientifico, preciso e detalhado
do que aconteceu no inicio de tudo, mas sim um relato teoldgico, que revela aspectos
fundamentais sobre a natureza do ser humano, a natureza de Deus e seu propésito na
criagdo. O termo “cientifico”, como hoje é conhecido, é um conceito novo. E preciso,
portanto, cautela para nao impor esta moderna categoria ao texto antigo, e nem dele
fazer uma interpretagéao simplista.

Analisando o entendimento biblico sobre a criagdo, prioritariamente, nao
preocupado em descrever como as coisas comecaram, mas, porque elas existem, é
que fazemos a seguinte consideracdo. Se aceitarmos que os seres humanos tém uma
existéncia moral e espiritual consciente, dentro de uma perspectiva evolucionista, houve
um tempo no passado quando isto ndo era assim. Entdo, deve ter havido um tempo,
quando pela primeira vez estas propriedades emergiram na humanidade (Homo divinus
- Alexander, 2008). E ainda, um outro tempo, quando uma draméatica ambivaléncia,
tomou lugar, limitando sensivelmente a capacidade humana de usufruir toda plenitude e
beleza da vida (Fig. 50).

Figura 50 — Peca no. 18. Queima a 1000 °C. Coloracao escura obtida pela fumaca
de serragem.
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A busca pelo bem, pelo bom e pelo melhor parece frequentemente a direcao
para onde o ser humano apaixonadamente se inclina. Porém, mais cedo ou mais tarde,
descobre que a trajetoria escolhida ndo lhe conduziu a todo o lucro e proveito esperado.
Seguindo, como que de olhos vendados, as apalpadelas, descobre que o caminho tem
pista dupla, cuja faixa de alta velocidade, a geréncia enérgica do poder, atua mais como
um perigoso instrumento de morte. A faixa lenta, por sua vez, nem sempre inspira
atencao por parecer uma sugestdo fraca, instruindo cautela e exame. “Ha caminhos
que ao homem parecem bons, mais ao final sdo caminhos de morte” (Provérbios de
Saloméo 14:12).

Uma investigacdo honesta, ainda que superficial das motivacdes da vontade
camuflada nos recdnditos escuros da alma, possivelmente exibira um panorama pouco
otimista. Esta visdo impelira o individuo a fazer uma escolha dentre duas alternativas
possiveis: retroceder a superficie, ao caldo indiferenciavel da alienagdo, ou mergulhar
nas aguas profundas e desconhecidas da Causa Primeira.

A escolha preferencial, mais segura e desejada é vista no painel direito do
Jardim de Bosch e em minhas esculturas (Fig. 51), op¢cdo amplamente notéria de um
caminho solidamente pavimentado, que garante a “liberdade” do individuo nas

instancias da vida.

Figura 51 — Peca no. 17. Queima a 1000 °C.

“A distingao entre liberdades “subjetiva” e “objetiva” abriu uma genuina caixa

de Pandora de questées embaragosas como fendmeno versus esséncia — de questdes
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filoséficas variadas, mas no todo consideravel, e de importancia politica potencialmente
enorme. Uma dessas questdes € a possibilidade de que o que se sente como liberdade
nao seja de fato liberdade; que as pessoas poderem estar satisfeitas com o que lhes
cabe, mesmo que o que lhes cabe esteja longe de ser “objetivamente” satisfatorio; que
vivendo na escravidao, se sintam livres e, portanto, ndo experimentem a necessidade
de se libertar; e assim percam a chance de ser genuinamente livres” ( Bauman, 2001).

A segunda alternativa mencionada sé sera de fato considerada apds o
individuo estar persuadido, objetiva e subjetivamente, da faléncia das solu¢des para
engendrar um homem plenamente livre e significante.

Retornar a Causa Primeira, ao “principio de todas as coisas”, de onde
procedemos e subsistimos € retornar ao descanso. Abrir mdo de instituir controle e

diretrizes que providenciem sentido fundamental a existéncia € mover-se na diregdo do

kenosis e experimentar o apaziguamento.

Figura 52 — Peca no. 15. Ceramica e balao de gas (a direita): primeira queima a
1000 °C. Segunda queima a 1250 °C (a esquerda).

Segundo o dicionario do Novo Testamento, o substantivo grego kenosis

significa literalmente “de maos vazias”. Kenosis compde uma acao basica no sentido de

viabilizar a restauragédo do relacionamento entre Criador e criatura. Relacionamento

88



planejado desde o comeco de tudo e apresentado por Bosch em apenas uma tomada
no painel esquerdo do Jardim das Delicias.
A experiéncia do kenosis ndo tem como alvo contemplar o vazio, como se
o vazio fosse um fim em si mesmo (Fig. 52, esquerda). Esvaziar-se aponta
simultaneamente para uma agdo oposta: permitir um preenchimento pelo Unico que
realmente é (YHWH). “Eis que estou a porta e bato; se alguém ouvir a minha voz, e
abrir a porta, entrarei em sua casa, e com ele cearei, e ele comigo” (Apocalipse 3:20).
Nestas condicdes, a resposta para a pergunta “Quem sou eu?” devera ser
necessariamente redefinida e o sentido de identidade, reconstruido ao longo da
experiéncia do kenosis (Fig. 52). Novas formas escultéricas certamente surgiriam, mas
pela maneira como as atuais se apresentam hoje, para mim, constituem uma

experiéncia pessoal de kenosis.
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6. Observacoes Finais

O desenvolvimento deste projeto de pesquisa ensinou-me o valor dos
processos envolvidos neste trabalho, que envolvem uma inter-relacado de forgas, isto €,
o valor da dimensado objetiva associado ao processo do conhecimento artistico.
Conhecimento que se apresentou como um movimento de descobertas,
surpreendentes e instigantes, como resultado de um continuo ato de fazer. O objetivo e
0 subjetivo intimamente ativos, por um processo em que muito se acrescentou a
intuicdo primeira, o projeto original.

Neste processo de trabalho, ndo me distanciei nem um sé momento da
pesquisa ativa, de estar em contato com os desafios dos meus proprios e contraditérios
conteudos internos. E assim, de camarote, assisti o0 desabrochar de uma paixdao. Uma
paixdao que se descortinou, ndo apenas como um impulso de natureza intelectual ou
artistico, mas algo que me envolveu por inteiro. Examinar e experimentar, pensar e
modelar, escrever e tocar, mas sobre todos estes aspectos, assisti 0 despertar de um
apaixonado fascinio pela dimensao espiritual. Uma poténcia de sentidos e significados,
ativos em meus membros, precedendo ainda as deliciosas experiéncias das dimensodes
do sensivel. Ao atravessar um processo de kenosis pessoal, percorrendo a trajetéria
surpreendente do conhecimento do Deus Eterno, a mim revelado na pessoa do seu
Filho, encontro a experiéncia mais central e definitiva da vida. Na verdade, compreendo
que esta dimensao espiritual impulsiona as demais dimensdes existenciais na direcao
de uma coeréncia interna, de equilibrio e de uma satisfacao intima. Acredito que esta
satisfacdo seja decorrente, sobretudo, de me saber acompanhada da inefavel presenca
do Amor Incondicional em todas as éareas da vida, provendo experiéncias de
descobertas continuas de quem sou e daquele com o qual “estou ceando”.
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Apéndice

Neste Apéndice, sdo apresentadas, em ordem cronolégica, algumas pecas
que nao estao incluidas no Cap. 4 juntamente com outras que estao. Trata-se de um
registro informal, em que se procurou incluir algumas pecas que nao fizeram parte da
exposicao por problemas diversos (quebras, rachaduras, etc.).
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