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Resumo

O presente artigo interpreta a Charola do Convento de Cristo dentro do conceito de obra de arte total (Gesamtkunstwerk). Analisa-se o
modo como no periodo manuelino se procedeu a aplicagdo e combinagdo de diferentes artes na estrutura romdnica da antiga Rotunda
templdria de Tomar, especificamente a pintura mural, os guadamecis, os vitrais, a talha dourada, a escultura em madeira, as aplicacdes
em cera, a pintura de cavalete, os estuques, e também a paramentaria e a ourivesaria. Da concatenagéio destas artes criou-se uma obra

de arte total manuelina, antecipando solugdes que viriam a ser seguidas nas igrejas barrocas em Portugal e no mundo portugués.

Key-words: Tomar’s Charola; Total Work of Art; Manueline; Baroque
Abstract

This paper interprets the Charola of the Convento de Cristo in Tomar under the concept of total work of art (Gesamtkunstwerk). We analyze
how in the Manueline period a combination of very different arts were applied over the Romanesque structure of the Templar’s Rotunda in
Tomar, specifically mural painting, leatherwork (guadamecis), stained glass, gilded wood, wood sculpture, wax applications, easel painting,
stucco and also textiles and goldsmiths works. From the combination of these arts a Manueline total work of art was created, anticipating

solutions that would later be followed in Baroque churches in Portugal and in the Portuguese empire.

70



Introdugdo

Este texto inicia-se com uma breve reflexdo tedrica sobre o conceito de obra de arte total (Gesamtkunstwerk). De seguida
analisa-se a Charola do Convento de Cristo como uma obra de arte total do periodo manuelino. Esta andlise, e caraterizagéo,
incide sobre o modo concreto como se procedeu a integracdo e aplicacdo de uma grande variedade de diferentes artes
sobre a estrutura arquiteténica roménica da antiga Rotunda templdria de Tomar, dedicada a S&o Tomds da Cantudria,
contemplando a pintura mural, os guadamecis, os vitrais, a talha dourada, a escultura em madeira, as aplica¢gdes em ceraq,
a pintura de cavalete, os estuques, e também a paramentaria e a ourivesaria (duas artes que ndo serdo trabalhadas neste
texto). No final espero ter mostrado como esta concatenacgdo artistica permitia criar um poderoso efeito sensorial sobre as
pessods que padrticipavam nas principais celebragdes litirgicas realizadas na Charola e no seu Coro, com eventuais implicagdes
sinestésicas e anagdgicas. O despoletar destas sensacdes, e estados de alma, tinha o seu catalisador na faustosa componente
performativa decorrente da celebrac¢do dos principais rituais aqui realizados, nomeadamente aqueles que contavam com a
presenca do rei, conferindo, por essa via, pleno sentido ao programa iconogrdéfico da Charola, que pretende demonstrar a

verdade da Encarnagéio, Morte e Ressurreicéio do Messias.

Definigdo

O meu entendimento do conceito de obra de arte total deriva de uma abordagem histérica, pelo que deve mais aos exemplos
do passado distante do que aos exemplos do passado mais recente (estou a pensar, neste caso, na cultura da épera do século
XIX, onde nasceu a nocéio de Gesamtkunstwerk). E um entendimento que deriva da perspetiva de um medievalista, habituado
a estudar obras de um periodo em que ndo havia diferenciagdo entre belas artes e artes decorativas (também chamadas,
fontamente, como artes menores); uma altura em que mais importante do que o trabalho individual do artista era o trabalho

coletivo de uma oficina e onde a materialidade da obra era téo relevante quanto a habilidade do artesdo’.

1 - Sobre este assunto veja-se o que escrevi noutro local (Afonso, 2010).
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Na minha ética, este conceito de Gesamtkunstwerk aplica-se a obras de arte integrais e envolventes, que conjugam, numa
sintese equilibrada, trés elementos fundamentais. Em primeiro lugar é necessdrio que exista um espago fisico, ou seja, um
elemento que implique a dimensdo da arquitetura, seja ela natural ou artificial (uma diferenca que tem a sua razéo de
ser, como mostrarei mais & frente). Em segundo lugar, é necessdria a presenca das artes aplicadas, que séo empregues
sobre um determinado espago ou estrutura. Por “artes aplicadas” designo tudo aquilo que ndo é parte integrante da
arquitetura, pelo que inclui a escultura de vulto, a pintura (mural ou de cavalete), os vitrais, os estuques, etc. Em terceiro lugar,
é necessdrio que esse ambiente seja habitado, que seja utilizado, implicando a performatividade de um conjunto de agentes.
Esta performatividade decorre sob a estrutura arquiteténica que se encontra revestida com artes aplicadas, e envolve
cdnticos, declamagdes coletivas, percursos ritualizados e coreografados e uma vivéncia dotada de algum dramatismo ritual
com um climax, vivido e sentido por uma assembleia, que naqueles instantes forma uma verdadeira communitas, no sentido
antropoldgico que Victor Turner (1987a, 1987b) conferiuv a este conceito. Numa épera, a performatividade refere-se ao
desempenho de atores, misicos e cantores, mas no caso da Charola, naturalmente, a performatividade diz respeito aos ritos

catdlicos ai praticados no passado.

Em suma, uma obra de arte total é um processo criativo que envolve aquilo que designamos hoje em dia como arquiteturaq,
belas artes, artes decorativas e, até certo ponto, as artes performativas (como a musica, a coreografia dos movimentos e
percursos ou mesmo o traje usado pelos agentes da performance). E uma nogéio que implica também a utilizagéo e encenagéo
da luz, seja a luz natural seja a luz artificial, nomeadamente a luz ondeante, mével e amarelada decorrente da utilizagdo
das velas usadas antes da iluminagdo elétrica ou a gds. E uma nogéio que pode incluir, como sucede em Tomar, o consumo
de alimentos e bebidas simbdlicas (héstia, vinho eucaristico), e que também pode ser alargada & producdo intencional de
fragrancias criadas pelas ervas cortadas de fresco ou pela palha disposta no chdo, pela cera a arder, e claro, pelo incenso
a ser queimado em turibulos. Portanto, é uma criagdo holistica, que implica a totalidade ou a quase totalidade dos sentidos
humanos. Uma criagéio que geralmente visa exprimir um determinado discurso unificador, sobretudo através da combinacdo
dos elementos iconogrdficos que constituem o programa artistico e através da celebrag¢do coletiva, em comunhdo, de uma
determinada celebragdo ritual. Quando é bem sucedida, uma obra de arte total consegue produzir a imersdo total do sujeito

nessa obra, de corpo e alma, enquanto decorre a performance ritual.

Um dos melhores exemplos dos efeitos produzidos por este tipo de obra de arte total encontra-se em certas passagens dos
opusculos apologéticos que o abade Suger escreveu a propédsito da primeira construgdo gética: a cabeceira da abadia
de S&o Dinis, em Paris, erguida entre 1140 e 1144, Neste edificio os vitrais combinaram-se de forma inovadora com
a arquitetura, colocando-se esta ao servigo dos vitrais, que surgem com novas tipologias (rosdceas) e novas estruturas
compositivas (arboriformes, diagramas, etc.). Aos vitrais juntou-se uma faustosa utilizagéo de téxteis, de escultura e, sobretudo,

de ourivesaria com novas montagens para recipientes em pedras duras, preservados como spolia.
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Da concatenagdio destes elementos emergiram os principios fundamentais da arquitetura e da estética gética, criando uma
verdadeira obra de arte total gética. Foi para justificar estas obras faustosas e a liturgia pomposa onde essas pecas eram
valorizadas, nomeadamente nos ritos onde participavam os membros da familia real, que Suger (1081-1151) redigiu trés
pequenas obras apologéticas, onde este influente abade alude ao poder anagdgico das obras de arte durante os rituais
religiosos, seja pelo efeito do seu esplendor sobre os sentidos, seja pela interpretag¢do racional do discurso simbdlico que
essas obras encerram. Para o primeiro caso veja-se este excerto:

Quando por causa do amor pela beleza da casa de Deus, o encanto das pedras de multiplas cores me
distrai de preocupacdes externas e uma meditagdo apropriada me induz a refletir, transladando-me
do que é material ao imaterial, sobre a diversidade de virtudes sagradas, creio encontrar-me de certa
maneira numa estranha regido do universo que ndo existe em absoluto, nem & face da terra nem na
pureza do céu, e creio poder, pela graca de Deus, ser transportado deste mundo inferior a esse mundo

superior de um modo anagégico.?

Em rela¢do ao segundo caso, onde é por via da razéo, nomeadamente através de uma exegese visual (Rudolph, 2011),

que se atinge um estadio espiritual mais elevado, veja-se esta passagem:

Fizemos também pintar por experiente mdo de numerosos mestres de diversas nag¢des, uma espléndida
variedade de novos vitrais, desde o primeiro, que comega a série com a Arvore de Jessé na cabeceira
da igreja, até ao que coroa a porta principal & entrada da mesma [uma rosdceal], e isto tanto na parte
inferior como na parte superior. Um deles, elevando-nos das coisas materiais as imateriais, representa
o apéstolo Paulo girando a mé, enquanto os profetas levam sacas para o moinho. E sobre este assunto
aparecem os seguintes versos: “Fazendo girar a mé, tu separas, Paulo, a farinha do farelo. Da Lei Mosaica
tu revelas o significado profundo. Com todos estes grdos se faz o verdadeiro pdo sem farelo, nosso

alimento perpétuo e angélico™.

2 - Suger, Liber de rebus in administratione sua gestis (redigido c. 1144). Para esta passagem recorri & edigéo e tradugdo de excertos desta obra coordenada por Joaquin Yarza (1982, p. 39).

3 - Idem, in Yarza (1982, p. 42).
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Operas

A nocdo de Gesamtkunstwerk, como um ideal de unificacdo das artes, desenvolveu-se no Gmbito do romantismo alemdo. Ao
que tudo indica, esta nogéio de obra de arte total, Gesamtkunstwerk, é formulada pela primeira vez em 1827, num texto
dedicado & estética, escrito pelo filésofo Karl Friedrich Eusebius Trahndorff, intitulado Asthetik oder Lehre von Weltanschauung
und Kunst (Estética ou ensinamento da mundividéncia e da arte) (Garberson, 1999, p. 69). Filho de um musico responsdavel pela
capela do principe de Brunswick-Lineburg, Trahndorff integrava-se numa corrente que se oponha & teologia racionalista,
defendendo, pelo contrério, que a fé néo podia ser explicada pela razdo. Este grupo considerava que a revelacdo religiosa
era um fendmeno que pertencia ao dominio mistico, e sobrenatural, ndo podendo explicar-se racionalmente. Em grande
medida, a definicdo acerca da obra de arte total exprime o desejo utépico da unidio de todas as artes numa sé obra de arte,
referindo-se, em concreto, as artes do som da palavra (ou seja, a poesia), da misica, da representagéo e da danga. Nesse
ambiente romdntico, a integracdo das artes oferecia uma experiéncia metafisica coletiva, diferenciando-se das convengdes

classicistas, segundo as quais as artes deveriam ser apreciadas separadamente.

Mas foi através de Wagner, em dois textos editados em 1849, nomeadamente um intitulado Das Kunstwerk der Zukunft (A
obra de arte do futuro), que o conceito ganha maior difusdo, defendendo-se a sintese entre as vdrias artes promovida por um
s6 idealizador, um génio com uma visdo artistica Unica, de modo a criar obras com capacidade para transformarem a cultura
coletiva e as mentalidades. Mais uma vez, a ideia da sintese das artes diz respeito apenas & danga, & misica e & poesia,
sendo que, para Wagner, o artista do futuro seria, essencialmente, o poeta (Garberson, 1999, p. 59). Mais tarde, e ndo
por acaso, Wagner vai preferir chamar as suas éperas “dramas musicais”. As suas ideias sdo levadas & prdtica no Festival
de Bayreuth, durante a década de 1870, quando através da introducdo do fosso de orquestra, Ihe foi possivel esconder os
musicos, pelo que as diferentes manifestagdes artisticas (danga, misica e poesia), se conjugam para criar uma obra una, ou

total, sem outras interferéncias.
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Historiografia da arte

Ao que tudo indica, a primeira utilizagéo do conceito de Obra de Arte Total no é&mbito da histéria da arte foi realizada por
Werner Weisbach, em 1924, num volume sobre a arte Barroca da famosa colegdo Propylden (Garberson 1996, p. 65). No
entanto, a aplica¢do deste conceito a obras de arte barrocas ndo foi consensual. Muitos criticos consideraram que a aplicagéo
deste conceito a periodos anteriores ao século XIX era um anacronismo. Na realidade, consideraram que a nogéio oitocentista de
Gesamtkunstwerk implicava um corte epistemoldgico que conduziu & autonomia total das artes, separadas em disciplinas artisticas, e
a total independéncia dos artistas, que passaram a ser vistos como génios, responsdveis pela criagdo de obras Unicas e unitdrias, no
sentido de valerem por si s6. Um corte que implicava fazer da experiéncia estética uma espécie de evento religioso, no qual a arte
se foi substituindo & religido tradicional. Na perspetiva destes criticos, naturalmente, estas no¢des ndo eram possiveis sob o Ancien
Régime, um sistema politico e social que estava construido na concentragdo de poderes, nomeadamente através do Absolutismo e

da Contra-Reforma.

Pessoalmente, ndo partilho da posicdo destes criticos. Embora o conceito de obra de arte total tenha nascido no contexto do
romantismo alemdo, a sua substdncia, como um facto histérico, ou da histéria da arte, é bem anterior. Com efeito, se considerarmos
que as pinturas rupestres do Paleolitico Superior, feitas hd 40.000 anos, no caso das mais antigas, sdo obras de arte, entéo temos
de reconhecer que os fundamentos bdsicos da obra de arte total também podem ser mais antigos: o ambiente fechado da gruta,
assumida aqui como uma espécie de arquitetura natural; as superficies parietais pintadas e esculpidas; o uso da luz artificial,
com tochas e fogueiras; o movimento e a progressdo do ser humano no interior da gruta; tudo combinado, ao que se pensa, com
a utilizagéio de instrumentos musicais, para puro deleite ou para rituais simbdlicos cuja natureza Gltima desconhecemos. Podemos
especular que estas grutas intervencionadas como obras de arte totais tinham um significado espiritual e estético, como parte de
rituais e ceriménias performativas. Podemos imaginar estas pessoas com pinturas corporais e a utilizarem uma paraferndlia de
objetos e instrumentos site-specific, sem se julgarem “artistas”. Mesmo com toda a incerteza que envolve a interpretacdo da arte
paleolitica, as evidéncias apontam para uma experiéncia artistico-religiosa global, integradora, criada artificialmente por seres

humanos em tudo idénticos a nds, anatomicamente e fisiologicamente (Lewis-Williams, 2002; Lorblanchet, 1997, 2006).

O mesmo tipo de componentes bésicos, e outros semelhantes, podem ser reconhecidos em muitas outras criagdes artisticas pertencentes
a outros periodos histéricos, como o caso jd indicado da abadia de Sdo Dinis. Este santudrio, de resto, tem algumas analogias com a
Charola de Tomar, j& que a intervengdo do abade Suger, realizada por volta de 1140, incidiu sobre um edificio que remontava ao
periodo carolingio (século IX) e que durante algumas décadas teve uma cabeceira gética (a primeira do mundo) agregada a um
corpo anterior ao romdnico. Em todo o caso, este conceito tem sido aplicado de forma mais sistemdtica & arte barroca produzida
entre os finais do século XVII e os inicios do século XVIII, devido & plena integragdo das artes plésticas aplicadas a uma arquitetura
mais orgdnica e preparada para tirar partido do potencial musical da época. Ainda assim, a verdade é que este conceito tem uma

fortuna critica bastante desfavordvel devido a uma combinagéio de trés fatores.
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Desde logo, como é um conceito muito ligado & arte barroca compreende-se que tenha sido brindado com as mesmas opinides
negativas expressas a respeito desse estilo, sobretudo durante o século XIX. Jacob Burckhardt, no livro Cicerone (1855), e
Heinrich W&lfllin, no livro Renaissance und Barock (1888), foram dois dos investigadores mais decisivos para o reforco da
fortuna negativa da arte barroca e do conceito de Gesamtkunstwerk em particular (Gabertson, 1998, p. 59). Em segundo lugar,
como este conceito implica uma concatenagdo de diferentes artes, a mistura e adulteragéo dos géneros artisticos aplicados em
conjunto deturpava a natureza e individualidade de cada um em separado. Com efeito, quando a histéria da arte emergiu
como disciplina académica, nos inicios do século XIX, o sistema das artes baseava-se na separagdo entre pintura, escultura e
arquitetura, uma divisdo que as academias dos finais do século XVII mineralizaram. Qualquer mistura entre estes géneros era
considerado um ataque ¢ identidade e autonomia de cada uma destas disciplinas artisticas. Esta abordagem epistemolégica
tinha duas consequéncias: por um lado significava uma separagdo absoluta entre géneros artisticos, tradicdo que ainda perdura
nas grandes narrativas da histéria da arte; por outro lado, defendia a ideia de pureza de um estilo dentro de uma sé disciplina
artistica. Deste modo, misturas estilisticas e hibridizagdes artisticas eram consideradas abominagdes. O conceito de obra de
arte total dava grande relevéancia & dimensdo decorativa, & saturagdo sensorial e & monumentalidade, além de preconizar a
mistura entre vdrias artes, o que dificultava a musealiza¢do do conceito e a separacdo taxondmica das vdrias artes, organizadas
por media, assunto, geografia e autoria. Finalmente, este conceito unitdrio, e totalitdrio, também esteve muito associado ao

nacionalismo alemé&o, verificando-se alguma simpatia pelo conceito entre figuras do regime nazi (Gaberson, 1998, p. 65).

Obras de arte total manuelinas

Na minha opinido, no reinado de D. Manuel desenvolveram-se algumas intervengées artisticas que podem ser classificadas
como obras de arte total. Essas obras caraterizaram-se por soluges artisticas criativas, hibridas e exuberantes, combinando
a linguagem mudéjar, com a tardo-gédtica, a afro-portuguesa e a renascentista. Os casos mais evidentes deste tipo de
intervengdes ocorreram em dois monumentos romdnicos: a Sé de Coimbra e a Rotunda templdria de Tomar. Nos dois casos, a
arquitetura foi integralmente transformada através da integragdo de miltiplos géneros de artes aplicadas, nomeadamente
a pintura mural e a pintura de cavalete, os azulejos, os guadamecis, os vitrais, a talha dourada, as esculturas em madeira &
escala natural, as aplicagées em cera, os painéis de estuque, além da ourivesaria e da indumentdria litdrgica. A combinacdo
de todas estas artes criava ambientes com uma forte carga sensorial articulada com a participagdo em grandes ceriménias
performativas, integradoras dos sujeitos, criando uma communitas proviséria na celebragéo dos rituais sagrados mais
relevantes, conforme destacdmos antes. Esta experiéncia era complementada pela absor¢céo das espécies consagradas, que
de certa forma representavam uma canibalizagdo ritual do Deus cristdo. Em certos casos, esta experiéncia podia desencadear
experiéncias misticas, ou anagégicas, especialmente quando surgia o contacto, o toque, com os relicdrios de ourivesaria onde

se encerravam as reliquias mais sagradas.

76



Em relagdo & Sé de Coimbra, a intervencdo que mais contribuiv para a
transformagdo da catedral foi a utilizagéio de azulejos hispano-mouriscos
para cobrir a totalidade das paredes do templo, que foram comprados
em Sevilha pelo escultor Olivier de Gand em 1503. Portanto, com esta
intervencdo, a antiga igreja romdnica, edificada entre c¢.1150 e ¢.1190,
adquiriv o aspeto interior de um edificio mugulmano, pejado de coberturas
azulejares, sendo as abdébadas preenchidas com uma pintura mural com
elementos “ao romano”. Infelizmente, o restauro do século XIX destruiu
grande parte desta nova pele da catedral, ainda que a pintura mural e
os panos azulejares subsistam in situ em determinados pontos do edificio.
Esta campanha seguiu-se & encomenda e execugdo do belissimo retdbulo-
mor figurativo tardo-gdtico, em madeira pintada e dourada, realizado por
Olivier de Gand e Jean d’Ypres entre 1498 e 1502, que dotou a catedral
de um novo ponto focal sobre o altar-mor que nessa altura ndo tinha
paralelo em Portugal (Fig. 1). A igreja recebeu também duas intervengdes
de estilo renascentista que muito contribuiram para acentuar a diversidade
e unido de estilos patente neste edificio, nomeadamente o enorme retdbulo
narrativo, com escultura em pedra, aplicado no absidiolo sul, realizado em
1526 por Jodo de Rudo, e o novo portal lateral, situado no flanco norte,
esculpido durante a década de 1530 por Nicolau Chanterene e Jodo de
Rudo. Portanto, a renovagéio da catedral de Coimbra foi concebida como
uma verdadeira obra de arte total, aparentemente idealizada pelo bispo
D. Jorge de Almeida, recorrendo a vdrios géneros e linguagens artisticas
muito diferentes.

Fig. 1 — Retébulo-mor da Sé de Coimbra. Olivier de Gand
e Jean d'Ypres, 1498-1502
Foto: DGPC/ADF/José Pessoa
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A Charola de Tomar

Tomar foi a sede da Ordem do Templo em Portugal e a sua Rotunda dedicada
a Sdo Tomds de Cantudria terd sido comegada pouco depois de 1190,
apds o cerco fracassado dos alméadas (Afonso, 2014a). A minha atengéo
concentra-se na grande intervengéo manuelina neste edificio, implementada
entre c.1505 e c.1525, que transformou a Rotunda num mega-deambulatério
de uma igreja com um eixo longitudinal (Afonso, 2014b) (Fig. 2). Nesta
campanha de obras ndo ficou por intervencionar um centimetro quadrado da
estrutura romdnica. As paredes ou foram pintadas ou cobertas com algum tipo
de arte aplicada. No primeiro registo da parede exterior do deambulatério
foram introduzidos novos altares. No segundo registo as paredes foram
cobertas com pinturas sobre madeira, com 4 metros de altura, com cenas da
Vida Piblica e da Paixdo de Cristo, enquadradas por motivos mudéjares
e renascentistas em pintura mural. No terceiro registo, as paredes foram
pintadas diretamente com cenas do ciclo da Inféncia e da Paix&o de Cristo.
As janelas, por sua vez, foram cobertas com vitrais que, em parte, replicam
motivos que encontramos na pintura mural e na escultura arquiteténica das
fachadas exteriores, nomeadamente os troncos podados e a herdldica
manuelina. Finalmente, a abdébada anelar, roménica, foi inteiramente coberta
com a pintura em trompe I'oeil de nervuras tardo-géticas, motivos herdldicos
e figuras alegéricas, contra um fundo vermelho ou verde, enquanto os toros
dos arcos de sustentagéio da abébada aparentam ter sido revestidos com

guadamecis dourados.

Fig. 2 — Vista geral do interior da rotunda.
Foto: DGPC/ADF/José Paulo Ruas
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O capialco em redor das janelas, dotadas de vitrais, foi coberto com painéis e emolduramentos em estuque possivelmente
feitos por artistas muculmanos, ainda que alguns motivos sejam claramente renascentistas, como os putti e as grinaldas. Os
dngulos formados por arcos roménicos, os capitéis romdnicos e outros elementos da mesma época também foram cobertos
com elementos em estuque, apresentando motifos tardo-gdticos ou renascentistas. As colunas foram pintadas e serviram de
fundo para estdtuas em tamanho natural representando Profetas, feitas pelas oficinas de Olivier de Gand e Ferndo Mufioz.
Estas estatuas eram enquadradas por misulas e baldaquinos em talha dourada. O fundo destas esculturas e as paredes em
torno das colunas foi coberto com guadamecis, ou seja, com se¢des de couro lavrado, dourado e pintado, a maior parte dos

quais preenchidos com elementos herdldicos alusivos ao rei D. Manuel.

O exterior e o interior da capela-mor octogonal também recebeu o mesmo tipo de tratamento e a mesma diversidade de
media artisticos. No exterior, destaca-se a pintura mural representando anjos com os instrumentos da Paix&o de Cristo, bem
como diversos elementos decorativos em estuque, nomeadamente imitacdes de arcos, misulas, molduras ou mesmo pequenas
esculturas de vulto representando um casal de criaturas silvestres (Addo e Eva pds-Paraiso?). No interior existe maior
diversidade. Desde logo, a aplicagéio de guadamecis nas paredes e arcos com herdldica do rei D. Manuel, com a esfera
armilar. Segue-se também a presenga de catorze esculturas de madeira, & escala natural, com figuras da Igreja e do Novo
Testamento distribuidas ao longo das colunas. E claro, as esplendorosas aplicagdes em talha dourada para os baldaquinos,

misulas, nervuras, pendentes, pedras de fecho, que tém todas as semelhangas com o retdbulo-mor da Sé de Coimbra.

Todas estas intervengdes na antiga Rotunda foram acompanhadas pela constru¢do de uma nova ala na parte ocidental da
igreja, dando um corpo rectangular ao edificio com dois pisos: um semi-enterrado, onde funcionava a sala do capitulo, e outro
superior, onde se instalou um coro alto. Esta ampliagdo da igreja era necessdria para acomodar o coro da igreja, dando
seguimento a uma expansdo menor realizada no periodo do Infante D. Henrique, bem menos grandiosa. O novo volume,
portanto, estava dotado de um coro-alto com um imponente cadeiral, a respeito do qual podemos ter uma ideia aproximada
olhando para o cadeiral da Catedral do Funchal. Infelizmente este cadeiral foi destruido durante as Invasdes Francesas, e
tudo o que sobrou dele foram alguns registos gréficos. A nudez desta parte do edificio hoje em dia, na sua limpidez, é uma
pobre e triste imagem daquilo que foi um interior feérico, pejado de personagens do cristianismo, uma vez que os espaldares

das cadeiras tinham a escultura de um santo & escala natural.
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A obra de arte total e o modelo civilizacional ibérico

Este modelo manuelino de igrejas intervencionadas como obras de arte total, idéntico ao que aconteceu na mesma época
em algumas igrejas castelhanas, constitui a raiz dos templos barrocos construidos por todo o mundo ibérico. Sendo espagos
centrais da organizagdo social, as igrejas barrocas concebidas como obras de arte total constituem uma componente essencial
do modelo civilizacional ibérico durante o Antigo Regime, sendo implementado tanto nos reinos ibéricos como nos seus
territérios ultramarinos, em Africa, na América Latina e na Asia. A solugéio encontrada na renovagéio da Sé de Coimbra e
da Charola de Tomar representa as raizes do templo catélico barroco erguido nos territérios do mundo ibérico durante os
séculos XVII e XVIII.

Antes de avangar com este argumento, porém, creio que devo dedicar algumas palavras & nogéio de “modelo civilizacional”.
Basicamente, com esta expressdo pretendo assinalar o modo como uma sociedade se organiza a si prépria. Isto inclui as
suas prdticas culturais e os seus valores, bem como a especificidade do relacionamento entre o humano e o divino. E uma
nogdo distinta do conceito de civilizagéio avangado por intelectuais do século XIX e XX. Estes intelectuais consideravam que
o progresso e modernidade da Europa faziam dela a Onica entidade capaz de transformar e melhorar o mundo. Para estes
individuos apenas a Europa tinha uma civilizagdo que podia ser universalizada (Sachsenmaier, 2011, p. 23). Infelizmente,
como se sabe, esta crenga cega no progresso técnico dentro de uma sociedade cada vez mais secularizada justificou os piores
atropelos da humanidade entre os finais do século XIX e o inicio do século XX, sobretudo na manifestacdo do racismo, na
expansdo imperialista e colonial, no darwinismo social e em vdrios genocidios étnicos, entre os quais se destaca a barbdrie

do holocausto planeado pelos nazis.

Portanto, ao utilizar esta expressdo, modelo civilizacional ibérico, néo me estou a referir ao credo colonial e racista dos séculos
XIX e XX. Estou a referir-me a um modelo que prevaleceu entre c.1500 e ¢.1800. Um modelo aberto que interagiu com outros,
transformando-se, permanentemente, tanto na Europa como fora dela. Um modelo que ndo emanou de nenhuma espécie
de esséncia transhistérica de um mitico Volkgeist ibérico. Catdlicos de ltdlia, do Sul da Alemanha, de Franca, da Flandres
e de outros locais foram parte integrante deste modelo ibérico ao imigrarem para a Peninsula ou para os seus espagos
ultramarinos, seja como monges e sacerdotes, marinheiros, negociantes e aventureiros, tal como o foram, involuntariamente,
as centenas de milhares de pessoas nascidas nos trépicos e implicadas em processos de miscigenag¢do forcada. Gostaria
de sublinhar, enfim, que este modelo teve vdrias facetas negativas, mas ndo pode ser classificado, de forma simples, como
unicamente negativo, devendo ser antes entendido, simultaneamente, como positivo e negativo, como ocorre frequentemente
com as a¢des humanas. Este modelo civilizacional promoveu a escravatura, a intoleréncia religiosa (sobretudo contra judeus e
mugulmanos) e era guiado por valores etnocéntricos e xenéfobos. Porém, apesar de todas as suas imperfeicdes e vicios, este
modelo deixou um impacto de relevo em vdrias partes do mundo e permitiu a criagdo de sociedades mesticas, sobretudo na
América Latina (Gruzinski, 2012).
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A idiossincrasia deste modelo foi forjada em oposicdio ao Protestantismo, que por volta de 1530 dividia a Europa ocidental
em duas metades. O uso da arte dentro dos templos e no dmbito dos servicos religiosos foi condenado pela maior parte
dos lideres protestantes, o que levou a prdticas iconoclastas muito violentas e a uma depuracéo radical do interior dos
templos. Em resultado disso, com a destruicéio de imagens esculpidas e pintadas, a presenca da arte nos edificios religiosos
protestantes passou a ser extremamente limitada, circunscrita a objetos simples e essenciais ao servigo divino. A destruigéo
e apagamento das imagens sacras, a par da limitagéo da quantidade e da opuléncia das alfaias litdrgicas, bem como
da ornamentagdo das igrejas em termos gerais, abriu o caminho para o tipico templo protestante, asséptico, de paredes
caiadas de branco e mobilidrio espartano, como vemos em inbmeras pinturas holandesas do século XVII que fizeram dos
interiores das igrejas um género pictérico por si sé. Este divércio entre arte e religido favoreceu, no entanto, uma cultura
muito elaborada de apreciagdo e colecionismo de arte, ainda que ndo fosse valorizada a dimensdo religiosa de tais
imagens. Em contrapartida no mundo catélico, especialmente na Peninsula Ibérica e no seu império, a relagdo entre arte
e religido ndo sé foi preservada como foi reforcada durante o século XVII. A concegéo do interior das igrejas catdlicas
como obras de arte total, como mdquinas artificiais que proporcionam experiéncias espirituais e espetdculos estéticos, foi
essencial para a promogdo do catolicismo ibérico fora da Europa. No mercado competitivo das crengas religiosas, este
tipo de exuberéncia e de sincretismo religioso provou ser mais eficaz do que a austera experiéncia religiosa introspetiva,
e individual, que os protestantes tinham para oferecer. Com efeito, a presenca de imagens religiosas e a rica decoragdo
dos templos ibéricos construidos fora da Europa facilitou a sintese e sincretismo com outras crencas religiosas igualmente

baseadas em divindades antropomérficas, seja em Africa, nas Américas ou na Asia.
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Conclusdo

Em suma, apesar de todas as criticas dirigidas & nogdo de Gesamtkunstwerk, penso que este conceito é Util e vidvel para
abordar uma obra como a Charola de Tomar, aqui entendida como um dos antepassados diretos das igrejas barrocas do
mundo portugués que também se apresentam como obras de arte total, conjugando o azulejo com a talha dourada, as
pinturas sobre tela com a escultura de vulto em madeira estofada e policromada. No entanto, é necessdrio libertar a no¢do
de obra de arte total do monopélio do Barroco, para onde andou remetida desde os inicios do século XX. E necessério
desligar este conceito dos labirintos e dos dilemas da problematica historiografia alem&, onde o conceito chegou a surgir
associado ao totalitarismo nazi. Com efeito, este conceito de obra de arte total é um dos poucos conceitos usados na Histéria

da Arte que permite reconhecer e valorizar trés aspetos frequentemente subestimados, a saber:
1°) que num projeto artistico de carateristicas holisticas o fodo tem de ser mais importante que a soma das suas partes;

2°) que a dimensdo decorativa da arte pode ter uma importéncia igual ou superior & da sua dimensdo intelectual, sempre

que estd ao servigo de aspiragdes estéticas ou espirituais;

3°) que a diversidade estilistica e o hibridismo entre linguagens pldsticas podem ser muito mais criativos do que a estrita

adesdo a um Unico estilo e linguagem artistica.

A campanha artistica manuelina realizada na Charola de Tomar mostra-nos como todos estes aspetos foram tidos em conta

para a criagdo de uma verdadeira obra de arte total, antecessora direta das igrejas barrocas do mundo portugués.

82



Bibliografia

AFONSO, Luis U. (2014a) — A Rotunda do Convento de Cristo: a etapa roménica. In DIAS, Ana Carvalho Dias; FRAZAO, Irene, eds. — A Charola do Convento
de Cristo: histéria e restauro. Lisboa: DGPC, pp. 8-69.

AFONSO, Luis U. (2014b) — De Rotunda a Charola: a etapa manuelina. In DIAS, Ana Carvalho Dias; FRAZAO, Irene, eds. — A Charola do Convento de Cristo:
histéria e restauro. Lisboa: DGPC, pp. 70-159.

AFONSQO, Luis U. (2010) — Em demanda da pintura medieval portuguesa (1100-1400). In CARVALHO, José Alberto, ed. — Primitivos portugueses (1450-1550):
o século de Nuno Gongalves. Lisboa: MNAA /Athena, pp. 94—107.

GARBERSON, Eric. 1999. “Historiography of the Gesamtkunstwerk”. In SOBRAL, Luis M.; BOOTH, David, eds. — Struggle for synthesis: a obra de arte total nos
séculos XVIl e XVIII. The total work of art in the 17th and 18th centuries. Lisboa: IPPAR, vol. 1, pp. 53-72.

GRUZINSKI, Serge (2012) — La pensée métisse. Paris: Fayard (1° ed. 1999).

LEWIS-WILLIAMS, David (2002) — The mind in the cave. London: Thames and Hudson.

LORBLANCHET, Michel (1997) — La naissance de I'art: genése de I'art préhistorique. Paris: Editions Errance.

LORBLANCHET, Michel (2006) — Les origines de I'art. Paris: Le Pommier.

RUDOLPH, Conrad (2011) = Inventing the exegetical stained-glass window: Suger, Hugh, and a new elite art. Art Bulletin. New York, NY. 93:4, pp. 399-422.
SACHSENMAIER, Dominic (201 1) — Global perspectives on global history: theories and approaches in a connected world. Cambridge: Cambridge University Press.
TURNER, Victor (1987a) — The ritual process: structure and anti-structure. Ithaca: Cornell University Press (1.9 ed. 1969).

TURNER, Victor (1987b) — Dramas, fields, and metaphors: symbolic action in human society. lthaca: Cornell University Press (1. ed. 1974).

YARZA, Joaquin, ed. (1982) — Arte medieval Il. Romdnico y Gético. Barcelona: Gustavo Gili.

83



