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RESUMO

Num momento em que a margem se tornou um lugar-comum dos interesses e
preocupacgdes das Humanidades em geral e da Histéria da Arte em particular, importa
questionar os seus limites epistemoldgicos e operativos, sem deixar de reconhecer o seu
imenso potencial para o conhecimento dos objectos - policronicos, heterocrénicos ou

anacronicos (Didi-Huberman) - do passado.

Movendo-se entre o inicio do século XIV e o inicio do século XVI, esta tese propde-
se precisamente abordar, a partir do caso portugués e das suas inevitaveis infiltracdes,
interaccdes e influéncias além-fronteiras, um dos periodos da Histéria da Arte que mais
recentemente tém servido a Iconologia como campo experimental para a revisdo dos
seus proprios limites: na descodificacdo das imagens do passado, no enfrentamento da
enorme espessura cronolégica do objecto artistico, na relagcédo, por vezes teoricamente

turbulenta, entre texto e imagem.

Partindo, assim, da construcdo histérica e historiografica da propria ideia de
margem, imagens marginais, ornamento e superfluidade, este trabalho procura
problematizar o conceito de marginalia, gerado nos dominios da literatura, estendido a
codicologia e recentemente aplicado, em crescendo, as margens de todo e qualquer
suporte da imagem pertencente a “longa ldade Média” (Le Goff) que, precisamente nas
margens, escorre para l& do artificio dos seus limites e se (con)funde com a
modernidade. Instrumentalizando a nocé&o de parergon, e partindo da glosa de Derrida
sobre a formulacédo kantiana da obra e do seu suplemento, do seu entorno, do seu
excesso, do que esta sobre ela, em torno dela, para além dela, propde-se ainda
entender a margem e as imagens marginais como superfluidade indispensavel a um
espaco ou um objecto, porque a ele intrinseca e com ele dialogante. Este espaco ou
objecto encontram-se, por sua vez, na arquitectura religiosa, no mobiliario coral, na
tumularia, na iluminura, com muitos outros suportes da imagem a alimentarem paralelos

e contactos iconogréficos.

Dividida em trés partes, que articulam a histéria e teoria dos marginalia medievais,

para depois acompanharem a sua presenca na arte em Portugal entre os séculos XIV e



XVI e finalmente consubstanciarem as suas premissas gerais na abordagem historico-
artistica e iconoldgica ao Mosteiro de Santa Maria da Vitéria (Batalha), eleito como
estudo de caso, esta tese procura estender a problematizagdo da margem para la do
entorno — mais ou menos vazio, mais ou menos habitado - do félio iluminado em direcgcao
ao limite, a extremidade, ao intersticio, a (in)visibilidade do objecto artistico que se
constréi a partir da tensdo e da interaccdo constante entre os seus centros e as suas
margens. Porque a margem contém o profano, 0 monstruoso, o grotesco e por vezes até
o transgressivo, mas ndo se define a partir deles, esta tese procura também explorar
outros temas e outros sentidos, que vao ao encontro da participagao dialégica no centro,

ao seu complemento e a sua diluicdo, mas nem sempre a sua contradicao.
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ABSTRACT

To the Humanities in general, and Art History in particular, the margin has become
a common-place. Thus, and despite its value to a better knowledge of the polychronic,
heterochronic and anachronic objects of the past (Didi-Huberman), it urges to question its
epistemological and operative limits.

Framing the Portuguese artistic context between the beginnings of the 14th and
the 16th centuries, this thesis addresses a period and a subject that have been
particularly useful to Iconology: testing its own limits: decoding the images from the past;
reevaluating the conflicted roles of text and images.

Born within the realm of literature, the concept and terminology of marginalia was
soon extended to codicology and has been lately applied to the margins of any artistic
medium from the “long Middle Ages” (Le Goff) — a time that finds precisely at the margins
a place of transformation and permanence, of (con)fusion with modernity. This thesis aims
at questioning marginalia, while understandig the history and historiography of the
margins, marginal images, ornament and superfluity. Also, it draws on the notion of
parergon, from Derrida’s gloss on the kantian approach to the work of art (ergon). From
that point of view, it proposes to deal with marginal images as necessary superfluities,
dialogical and intrinsic to the work of art. To this study in particular, ergon will be either a
religious building, a choir stall, a tomb or an illuminated manuscript, although many other
types of objects will be called to provide iconographic paralells and clues.

Divided in three main parts, this study will approach the history and teory of
medieval marginalia, observing its specific presence and behaviour in Portugal from the
14th to the 16th century, and finally testing the thesis very own premisses through a
specific case study, the sculptures of the Monastery of Santa Maria da Vitéria (Batalha).
One of its main goals is thus to extend the theoretical and material scope of the margin
beyond the borders — more or less inhabited — of the illuminated page, and to direct it to
the limits, the extremities, the interstices, the (in)visibilities of the work of art, built from the
tension between its very centre and its margins.

Although the margins contain the profane, the monstruous, the grotesque and even
the transgressive, they are not defined by these categories. So, this thesis will also try to

explore other themes and other meanings that express the participation of the margin in



the center: through dialogue, complementarity, dilution, but not always (not necessarily),

contradiction or paradox.

Keywords

Art History, Iconology, 14th, 15th, 16th centuries, margin, marginalia, parergon



Indice

introducéo
um elusivo objecto de estudo 5

estado da arte: o contexto portugués

impor limites: precisdes cronoldgicas, tedricas e metodologicas
inclusdo/excluséo: centrar a margem

agradecimentos

parte | epistemologia(s) da margem

1. 0 estudo das margens: genealogia 31

1.1 encerrar e comecgar um ciclo
a margem do Moderno Secolo 37

1.2 ciéncia e experiéncia.
nem classicos nem modernos 42

1.3 raz8o e desrazao
a (des)ordem da margem 47

1.4 razdo e emogao
convergéncias marginais 56

1.5 rumo ao presente

margens ao centro 72
2. a margem: um lugar-comum 87
2.1 marginalia 87

“what’s in a name?”

2.2 parergon
superfluidade, ornamento, moldura 106

parte |l as margens em Portugal

3. a/hamargem em Portugal 123
3.1 0 presente das coisas passadas (sécs. XVI-XX) 123
3.2 0 presente das coisas presentes (sécs. XX-XXI) 144

a iluminura

arquitectura / escultura
cadeirais de coro
tumuléria



4. pulchra deformitas: o século XIV

4.1 transpor a margem
o portal da sé de évora
4.2 ler a margem

o saltério Ms 623 da BPMP
outras leituras

4.3 jazer a margem

o tumulo de D. Fernando

5. as alegorias (in)visiveis: o século XV

5.1 margens iluminadas

o tumulo do Infante D. Afonso
0S manuscritos iluminados

5.2 margens a margem. a Sé de Silves

na encruzilhada: os capitéis do cruzeiro

o portal: arquivolta, centro e margem
observacédo dindmica / dinamicas de observacéo
a cachorrada

as gargulas

ainda ha margem

6. o claro riso: o século XVI

6.1 bem inventado e monstruoso
o Convento de Cristo
6.2 margens em vao(s)

o portal da matriz da Golega
o portal da matriz do Alvor
o portal da Sé de Lamego

6.3 margens de madeira

o cadeiral de Santa Cruz de Coimbra
o cadeiral da Sé do Funchal

parte Il estudo(s) de caso

7. margens batalhinas

7.1 encontrar a margem
7.2 programar a margem

7.3 construir a margem

165

165

201

233

261
265

281

363

365

401

450

493

497
505
530



7.4 curiositas e superfluitas

8. margens batalhinas: primeiro tempo.

8.1 forca: centauros
8.2 persuasao: frades
8.3 conceptio per aurem: anunciacgéo / encarnagao

consonancia: tangedor
dissonéncia: macaco

9. margens batalhinas: outros tempos

9.1 margens batalhinas: segundo tempo

capite columnarum: os capitéis

o vegetal habitado

o vegetal habitante

a alma a deambular pela margem
accéao, contemplacao, salvacéo
Maria liminar

o primeiro limiar

9.2 margens batalhinas: terceiro tempo

0 segundo limiar
suster o centro

9.3 outros centros, outras margens

concluséo

bibliografia

543

5563

5563
571
575

649
649

749

784

805

817






iIntroducéao

um elusivo objecto de estudo

Falar em margens e marginalia, no contexto semanticamente alargado dos
estudos medievais como no da arte medieval em sentido estrito, é hoje um habito
adquirido, repetido com o automatismo de qualquer gesto quotidiano que,
aprioristicamente tomado como natural e inécuo, pouco se questiona ou se
analisa. De facto, o empenhado interesse com que os estudos medievais tém
abordado a margem, o marginal e o fenémeno da liminaridade na cultura
medieval, apesar de sistematico desde, pelo menos, a década de 60 do século
XX, ndo implicou ainda uma reflexdo aturada sobre a terminologia que os varios
investigadores que vao passando pela margem acabam por utilizar, ora em
unissono, ora sem qualquer solucdo de consonancia. A recusa, claramente pdos-
moderna - e, em grande medida, bem-vinda -, de uma normalizagao
previsivelmente asfixiante e porventura inibidora de contributos de maior cunho
idiossincratico, é tdo mais evidente quanto a aparente geracéo espontanea de um
termo téo corrente (e de utilizagdo t&o intuitiva) quanto “marginalia”. Util pela sua
elasticidade, que oferece ao investigador a fluidez necesséria ao estudo de um
universo multimodo e imprevisivel, esta descontracdo formal n&o deixa de
apresentar as suas desvantagens, a medida que os varios estudos das margens
da arte medieval se vdo amontoando, em jeito de babélico edificio, sem escadas

gue permitam uma comunicacéo eficiente.

Perante as mesmas imagens, desenhadas ou pintadas nas margens dos
manuscritos, alguns autores falardo assim de caprices, drbleries ou plaisanteries,
outros de imagens marginais, iconografia marginal ou marginalia. Porém, a
deteccdo de transversalidades formais e tematicas entre estas e outras imagens
inscritas nas margens, esculpidas em capitéis, gargulas, misulas, modilhdes,
pendentes e espacos intersticiais de escorregadia definicdo, talhadas nas
misericérdias e apoia-m&os dos cadeirais de coro ou nas cercaduras dos
retabulos, faz com que as desusadas (e depreciativas) designacdes marmousets,
faschini ou grotescos se comprovem ineficientes e insuficientes, reclamando uma

férmula geral de enderecar todo este universo de imagens marginais. Oscilando



entre 0 protagonismo histérico de uma historiografia francesa, herdeira dos
primeiros olhares (oitocentistas) reabilitadores da arte medieval € das suas
margens, particularmente das iluminadas margens dos manuscritos, € outra de
matriz anglo-saxénica, um pouco mais abrangente na consideracdo dos suportes
marginais €, ela propria, indecisa quanto a utilizagdo de terminologia francesa,
latina (ou pseudo-latina) ou inglesa, a designacao destas imagens permanece no
conforto de uma indefinicdo que, cada da vez mais, se encaminha para a
aceitacéo tacita do rétulo Marginalia, adaptado com frequéncia a grafia e fonética

portuguesa como Marginalia.

Das multiplas possibilidades que os vocébulos latinos margo (gen.
marginis) e limes (gen. limitis) nos deixaram em aberto, a historiografia artistica (de
lingua romanica, anglo-saxénica ou até germanica) tem recorrido a todas para
transmitir, de acordo com a forca expressiva da respectiva lingua matriz, a
variabilidade de solucbes formais, tematicas e interpretativas oferecidas pelas
margens dos manuscritos, dos edificios, do objecto artistico medieval em sentido
lato. Espacos e figuras liminares, marginais e marginados, fruto de processos
compositivos e conceptuais de liminaridade, marginalizacdo e marginacéo,
enformam o dominio atmosférico da marginalia medieval, dificil de definir enquanto
corpus iconografico e dificil de compreender a luz da expectada articulacdo com
0 seu referente central. Pouco inteligivel, todo este enunciado resume, de alguma
forma, a necessidade de reflexdo tedrica em torno de um fopos da iconografia
medieval que, uma vez em uso, ndo pode ser ignorado, nem na sua forma nem no
seu conteudo, isto &, nos espacgos, nas imagens € nos sentidos implicados na sua

simples designacéao.

Se autores houve, como Michael Camille, o qual depois de Image on the
Edge ndo mais deixou de estar associado a descoberta das margens da arte
medieval, que se esforcaram para ndo utilizar o termo marginalia — ou, pelo
contrario, apenas néo fizeram esforco algum para aplicar uma terminologia, afinal,
perfeitamente dispensavel — no estudo das manifestagdes marginais, o facto é que
a opcao pela ndo-problematizacdo das questbes epistemoldgicas, conceptuais e
terminoldgicas a elas associadas tem um espaco muito limitado de operatividade.
Funcionou para Michael Camille, cremos, por ser uma opc¢&o consciente e
circunscrita, mas uma vez aplicada de forma sistematica, rapidamente se esboroa
face ao mais elementar questionamento. O que sdo as margens da arte medieval?
Porqué defini-las? Como detecta-las? Qual a sua natureza? Qual a sua relagcéo

com o centro? Como referi-las? Como e quando surge o conceito de marginalia’?



E, no fundo, a inexisténcia desta mesma reflexdo tedrica que nos leva a
procurar na propria historiografia artistica as férmulas fundamentais para a
verificacdo, e eventual validac&o, do conceito de marginalia medieval e da sua
importancia operativa. Implicita neste questionamento estd a necessidade
objectiva de recuperar a construcéo histérica daquilo que hoje assumimos como
margem e marginalia, limite e fronteira, orla € moldura, extremidade e intersticio.
Nem sempre diacronica, esta viagem conduzir-nos-a a obras e autores que, de
alguma forma, reflectiram sobre os marginalia medievais sem a eles se referirem

como tal ou de todo.

Assumida como fraumwerk, grotesque, caprice, sob o signo da invencéo e
da fantasia, do entretenimento e da sétira, do apontamento espontaneo, criativo e
especioso, a imagem marginal comeca, progressivamente, a ser cartografada,
ancorada na margem, na moldura, no rebordo, na periferia, a medida que adensa
também o seu potencial simbdlico e interpretativo. Muitas vezes
descontextualizada e tida, de forma intencional e assumida ou ndo, como
protagonista do imaginario e da imagética medieval, ela acaba finalmente por se
apresentar como parte de um tecido de estreitissima trama em que nenhum fio,
por mais invisivel, pode ser ignorado, sob pena de se desfigurar o padréo
originalmente estabelecido. No livro, a encomenda, a execucéo, a leitura e funcéo
performativa sdo dados tdo necessarios como a organizacdo, o layout da pagina,
0 conteudo do texto, e a sua decoracdo. Longe de ser um fio de Parca, que se
ignora e se evita, ou sequer um fio de Ariadne, que desesperadamente se procura
seguir, a nocédo de marginalia (a existir) € apenas mais um dado de leitura, que se
deve cruzar com todos 0s outros para que o seu sentido em particular € 0 sentido
da obra no geral se tornem inteligiveis. Sintomatico deste ponto de chegada
(sempre provisério e efémero) das margens da arte medieval €, por exemplo, o
estudo realizado por Mark Cruse a partir de um dos mais emblematicos
manuscritos iluminados e marginados: uma coépia do Roman d’Alexandre
executada em Franca em torno de 1338-1344, conservada hoje na Bodleian

Library, em Oxford:

In approaching Bodley 264 as a unified artifact whose text, illustrations,
and overall design are as important as its marginalia, this study departs

from the treatment given the manuscript in most modern scholarship.?

'CRUSE, Mark, llluminating the Roman D’Alexandre: Oxford, Bodleian Library, MS Bodley
264, Cambridge, D. S. Brewer, p. 6.



Além de muito representativo da postura que pretendemos tomar a partir
desta tese em relacdo as margens, a artificialidade operativa da sua definicéo e
do seu isolamento e, logo, a sua inseparabilidade em relacdo ao centro ou aos
centros assim assumidos por antinomia, este pequeno excerto ecoa o proprio
percurso da historiografia artistica no progressivo reconhecimento de um locus e
de uma imago marginais2. A partir dele, detectamos ao longe o apelo sirénico das
margens deste manuscrito que, desde o século XVIII, atrairam a atencdo de um
publico generalizado, em detrimento do seu centro textual e a revelia de qualquer
preocupacdo contextualizadora. Entendidas como ilustragbes de um mundo
desaparecido que comecava a exercer certo fascinio nostalgico sobre a cultura
ocidental, as imagens de cddices iluminados como o exemplar do Romance de
Alexandre, aqui em questdo, funcionavam como dispositivos de transporte para
outro tempo, um tempo cujo quotidiano era ainda dificil de apreender por via da
Arqueologia e que a Histéria e a Histéria da Arte, por via do caracter
tendencialmente oficial dos documentos de que se alimentam, nem sempre

podiam evocar.

Através deste isolamento das imagens marginais do seu espacgo natural e
do seu contexto global, os séculos de oitocentos e novecentos acabaram muitas
vezes, € por certo inadvertidamente, por centralizar as margens. Assim, de um
tempo em que a historiografia parece ignorar o sentido da margem — ignorando-a
literalmente, relativizando o seu caracter simbdlico ou narrativo ou ainda, como
aqui, transformando-a em centro — passamos, a partir de meados do século XX e
dos contributos lapidares de Lilian Randall (1955, 1966) e Lucy Sandler (1957)3,
para um tempo em que 0s marginalia, ainda como grandes protagonistas, se
demitem do papel de personagem e assumem a sua personalidade de “imagem a
margem”, digna de crédito e de seriedade pela sua evidente relacdo com um

centro ordenador. Por fim, a convulsdo passiva da pds-modernidade, bem

2 Sendo ambos os termos carregados de um significado muito mais abrangente do que os
seu equivalentes nas linguas romanicas actuais.

3 RANDALL, Lilian, Gothic Marginal lllustrations: Iconography, Style, and Regional Schools
in England, North France, and Belgium 1250-1350 A. D., [tese de doutoramento]
Cambridge, Radcliffe College, 1955; RANDALL, Lilian, Images in the Margins of Gothic
Manuscripts, Berkeley: University of California Press, 1966; SANDLER, Lucy, Formal
Principles of Marginal illustration in English Psalters of the Thirteenth Century, [dissertacao
de mestrado], Columbia, Columbia University, 1957.
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retratada na subtileza persuasiva com que Camille (1992)4 introduz uma
metodologia “contextualista” na anédlise das margens, traz consigo uma ansia de
totalidade, de incluséo e de leitura global dos monumentos da cultura medieval, a
qgue a ponderacao de Jeffrey Hamburger e Jean Wirth (2003)° vém responder com
um rigor tedrico porventura mais firmemente ancorado no centro da Histéria da
Arte enquanto disciplina. A leitura dos marginalia medievais passa, entéo, a ser a
leitura do félio e logo do cddice, do portal e logo da fachada e da epiderme do
edificado, do cadeiral e logo do coro e do espaco sagrado. Na pés-modernidade
(ou talvez ja na hipermodernidade), a margem (re-)centraliza-se e deixa de ser,

por si sO, 0 objecto de estudo de quem se propde estudar marginalia.

Depois de um vertiginoso percurso de pouco mais de meio século em que 0s
caminhos investigativos da histéria da arte, nas suas varias vertentes e
ramificacdes disciplinares, inventariaram, relacionaram, analisaram e interpretaram
0s motivos inscritos nas margens dos manuscritos, dos cadeirais de coro, dos
edificios e dos demais objectos, de evidente ou questionavel natureza artistica
(qualquer que seja a sua definicdo), decidindo-se diferentemente sobre as suas
motivacdes, funcbes e significados, polarizados entre o nonsense e a
incongruéncia, a subversdo e a transgressdo, a norma e a espontaneidade,
comecam agora a fazer sentido alguns pontos de situacdo, capazes de fazer
convergir no pensamento (aproximativamente totalizante) do fenémeno da margem
as varias reflexdes, teorias e descobertas entretanto realizadas em torno de
suportes, obras e cronologias muito especificas. E porque este fendbmeno e a sua
conceptualizacdo aplicada a arte do passado € uma imposicdo nossa,
eminentemente artificializante e destinada, sobretudo, a oferecer-nos os quadros
tedricos e 0s instrumentos conceptuais necessarios para que fagcamos sentido de

imagens e contextos que nos s&o fundamentalmente estranhos, convira também a

4 CAMILLE, Michael, Image on the Edge. The Margins of Medieval Art, London, Reaktion
Books, 1992. Embora este seja o contributo seminal de Camille para a afirmagao do estudo
das margens e dos marginalia, em varios suportes e espagos € numa cronologia alargada,
apesar de abruptamente truncado por uma entrada na Modernidade que, segundo o autor,
esvazia as margens de sentido simbdlico ou reflexivo (ainda que por inversao) da
realidade do seu tempo, 0 seu percurso investigativo, interrompido abruptamente em 2002,
foi tocando sistematicamente temas e problemas relacionados com este dominio
especifico da histéria da arte medieval.

5 HAMBURGER, Jeffrey, “Image on the Edge: The Margins of Medieval Art [recenséo]”, The
Art Bulletin, Vol. 75, No. 2, College Art Association, New York, 1993, p. 319-327; WIRTH,
Jean , “Les marges a drbleries des manuscrits gothiques: problemes de méthode”, History
and Images: Towards a New Iconology (eds. Alex Bolving, Philip Lindley), Turnhout,
Brepols, 2003, p. 277-300.



este nivel procurar perceber quéo longe a nogdo de margem nos levou no

conhecimento e na compreenséo das margens da arte medieval.

estado da arte: o contexto portugués

A margem pode ser, assim, um lugar imprevisivel, de contrastes e de
aparentes paradoxos, um lugar inéspito ou até mesmo um n&o-lugaré, mas nao é
um territério virgem. E esta tese surge, precisamente, num momento em que a
historiografia artistica internacional, nomeadamente a de matriz ou expresséo
hispanica, anglo-saxénica e francesa’ reflecte nas suas mdultiplas abordagens a
arte, a cultura visual, mas também a literatura e a histéria medieval este fascinio
pela margem, visivel nas obras sistematicamente publicadas, resultantes de
investigacdes individuais ou colectivas € de encontros cientificos, na reflexdo
desenvolvida em meio académico e formativo, visivel em numerosas teses de
licenciatura, mestrado e doutoramento que abordam perspectivas de
marginalidade e marginagdo, e visivel também no universo quotidiano da
divulgacédo de conteudos digitais € das proprias redes sociais que encontraram
Nnos monstros, nas obscenidades, nas transgressdes dos marginalia medievais 0
alimento diario desse fascinio pelo bizarro, pelo desconcertante e pelo paradoxal
gue o tempo presente nao parece parar de fazer crescers.

No que a Histéria da Arte em Portugal diz respeito, os investimentos sobre a
margem e 0s fendbmenos de marginalidade sdo escassos e recentes, quase
sempre inseridos, como apontamento ou complemento, a monografias, estudos de
caso ou, mais frequentemente, estudos de temas. Nao significando isto, de forma
alguma, o alheamento dos investigadores portugueses face a problematizacéo e
estudo dos marginalia realizada além fronteiras, € talvez um resultado das

especificidades dos suportes e dos dominios artisticos que, face a uma exigéncia

6 Fazendo vénia ao anacronismo, julgamos que o n&o-lugar de Marc Augé, na sua
condicdo transitéria e desenraizada, se aplica a muitos dos espacos ocupados pelos
marginalia medievais, sobretudo quando aplicados ao intersticio ou intervalo. Para a nocao
de ndo-lugar, articulada com a de hipermodernidade (e ambas obviamente aplicadas ao
tempo presente) ver: AUGE, Marc, Non-Lieux, Introduction & une anthropologie de la
surmodernité, Paris, Editions du Seuil, 1992.

7 Abrimos aqui uma necessaria ressalva para os intensos e interessantes desenvolvimentos
do estudo das margens da arte medieval, nas suas mais variadas cronologias e suportes,
pela historiografia germanica, dos quais fomos tendo noticia mas que, pela mais elementar
incapacidade de leitura dos seus conteudos, quase sempre divulgados em aleméao, nao
pudemos ter em conta ao longo desta investigacao.

8 Questdes que abordaremos na primeira parte desta tese.
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de especializacdo crescente, deixam pouca margem a ponderacdo do lugar da
margem, da sua importancia, das suas especificidades e dos seus
comportamentos fora do ambito especifico da arquitectura, da iluminura, da
tumuléria, da ourivesaria e de outros territérios sobre 0s quais se vao realizando os
estudos e as reflexdes sobre a arte do periodo medieval em geral e a sua
iconografia em particular.

Daqui resulta portanto, que encontremos a primeira proposta de
sistematizacdo da relacdo centro/margem, em termos que sdo ja os da
problematizacdo do método iconoldgico e da ponderacdo um dominio
iconogréfico, ou um tipo de figuracdo designado como marginalia, no estudo
dedicado por Paulo Pereira a “iconologia da arquitectura do periodo manuelino na
grande Estremadura” (2005)°. A este autor, de resto, se deve a fundamental
proposta da coexisténcia de trés niveis discursivos (Razdo, Celebracdo e
Segredo) operativos na iconologia manuelina, necessariamente correspondentes a
uma organizacao compositiva e caracteristicas plasticas diferenciadas, que nao se
demitem também de l6gicas especificas de distribuicao do trabalho - neste caso,
escultorico. Na utilizagdo dos termos marginalia ou marginalia para designar
motivos, quase sempre de cunho popular e profano, remetidos a margem fisica e
simbodlica de qualquer espaco ornamentado, desde a fachada da igreja, ao
cadeiral de coro, Paulo Pereira seria acompanhado e secundado por outros
investigadores, em realidades proximas a da arte manuelina, como a dos cadeirais
de coro de Santa Cruz de Coimbra e da Sé do Funchal®, ou remetidas a
cronologias bem anteriores, em referéncia a escultura dos capitéis e modilhdes do
romanico em Portugal.

Mas porque a presente investigacdo ndo se resume a problematizacédo de
conceitos ou terminologia, foi precisamente na abordagem focada, temética e
monografica da arte em Portugal entre os séculos XIV e XVI, que ancoramos o seu

desenvolvimento, sobretudo no que a realidade portuguesa diz respeito.

9 PEREIRA, Paulo, A Obra Silvestre e a Esfera do Rei. Iconologia da Arquitectura Manuelina
na Grande Estremadura, Coimbra, Instituto de Histéria da Arte da Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, 1990.

0 Cf. BRAGA, Maria Manuela, “A Marginalia Satirica nos Cadeirais do Mosteiro de Santa
Cruz de Coimbra e Sé do Funchal”, Medievalista [on line], N° 1, 2005, consultado a 17 de
Fevereiro de 2016, http://www?2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/MEDIEVALISTA1/medievalista-
marginalia.htm; ANTUNES, Joana, Uma Epopeia entre o Sagrado e o Profano: o cadeiral de
coro do mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, 2 vols, Coimbra, Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, 2001 [dissertacao de mestrado].
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A iluminura, o dominio das artes medievais que mais propicia o
enfrentamento da margem - ou, antes, que o torna inevitavel - € porventura aquele
que ha mais tempo se apresenta como campo fértil para um discurso
historiografico que ndo prescinde das no¢des de liminaridade, marginalidade,
ornamento e superfluidade. A partir dos contributos fundamentais de Augusto
Aires do Nascimento, Maria Adelaide Miranda e Horacio Augusto Peixeiro, e, para
a proximidade do século XVI, Dagoberto Markl e Sylvie Deswarte'!, perfilam-se
agora outros investigadores e novos focos de investigacdo, dos quais
destacaremos apenas a titulo ilustrativo os de Delmira Espada Custddio, que se
tem dedicado ao estudo de uma das tipologias codicoldgicas mais prolificas em

marginalia, os livros de horas’2.

Para os cadeirais de coro, contamos com 0s contributos pioneiros de Robert
Smith e sobretudo de Monsenhor Nunes Pereira, que nao resistiu ao apelo de
inteligibilidade das misericordias e apoia-maos do cadeiral de Santa Cruz, além da
investigagcdo desenvolvida por Maria Manuela Braga a prop6sito dos cadeirais de
coro do final da ldade Média em Portugal3, conservados ou ja desaparecidos,
que concedeu a justa atencdo a um registo iconografico paralelo mas participante,
equacionado a partir de uma l6gica ascensional que faz equivaler os marginalia as
contaminagdes de um mundo inferior. Na sequéncia destes contributos e contando
ja com o precedente de Paulo Pereira, a nossa dissertacdo de Mestrado, dedicada
ao cadeiral de coro da igreja do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra procurou
ensaiar uma leitura integradora dos varios niveis de organizacdo compositiva e
programatica a partir da detecg¢&o iconolégica de varios registos marginais ao

discurso central deste movel-espago.

1" DESWARTE, Sylvie, Les Enluminures de la Leitura Nova 1504-1552. Etude sur la Culture
Artistique au Portugal au Temps de I'Humanisme, Paris, Fundagéo Calouste Gulbenkian/
Centro Cultural Portugués, 1977; MIRANDA, Maria Adelaide (coord.), A iluminura em
Portugal. Identidade e influéncias, Lisboa, Biblioteca Nacional, 1999; NASCIMENTO,
Augusto Aires (coord.), A Imagem do Tempo. Livros Manuscritos Ocidentais, Museu
Calouste Gulbenkian, Lisboa, Fundacédo Calouste Gulbenkian, 2000; PEIXEIRO, Horacio
Augusto, “A iluminura portuguesa dos séculos XIV a XVI”, La miniatura medieval en la
Peninsula Ibérica (ed. Joaquin Yarza Luaces), Murcia, Nausicaa, 2007, p. 145-192.

2. CUSTODIO, Delmira Espada, A Luz da Grisalha. Arte, Liturgia e Histéria no Livro de
Horas dito de D. Leonor (IL 165 da BNP), [dissertacdo de mestrado], Lisboa, FCSH-UNL,
2010; CUSTODIO, Delmira Espada, “A iconografia das margens no Livro de Horas dito de
D. Leonor”, Invenire: Revista de Bens Culturais da Igreja, [ed. especial Fiat Lux. Estudos
sobre manuscritos iluminados em Portugal], Moscavide, Secretariado para os Bens
Culturais da Igreja, 2015, p. 94-105.

8 BRAGA, Maria Manuela, Os Cadeirais de Coro no Final da Idade Média em Portugal,
[dissertacao de mestrado], 2 vols, Lisboa, FSCH-UNL, 1997.
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A deteccdo de um olhar historiogréfico sobre as margens da arquitectura,
entre o século XIV e XVI é muito mais problematica do que para qualquer outro
suporte, sobretudo porque a identificacdo dos lugares de margem oscila
consoante os critérios, quase sempre idiossincraticos, de quem analisar e da
forma como o faz. Entre os temas e os nucleos iconograficos passiveis de um
estudo sistematico e abrangente do ponto de vista histérico, julgamos que apenas
a tese de doutoramento e o0 subsequente trabalho de investigacdo, debate e
publicacdo, de Catarina Barreira sobre as gargulas em Portugal entre os séculos
Xl e XVI'4 se localiza na interseccao imediata das nogdes-chave do trabalho que
agora apresentamos - margem, limite, extremidade, parergon, superfluidade -
sendo que dele diverge pela especificidade dos suportes e pelo foco nas
problematicas do feio e do grotesco. O carécter sistematico deste estudo, que
veio suprir um amplo vazio na Histéria da Arte em Portugal, permitiu que nele nos
pudéssemos apoiar recorrentemente, dispensando-nos frequentemente da
abordagem a estes suportes. Quanto aos restantes temas, suporte e espagos de
margem, nas modalidades de moldura, intersticio, suporte ou extremidade,
contamos para o desenvolvimento deste trabalho com abordagens diacronicas a
arquitectura em Portugal no periodo em questdo, nomeadamente as de Paulo
Pereira, mas também de Pedro Dias e Carlos Alberto Ferreira de Almeida, bem
como abordagens especificas e pontuais a edificios concretos que foram servindo
de suporte a nossa digressao pelas margens e respectivos centros, convocadoras
de numerosos autores, dos quais destacamos Saul Gomes e Jean-Marie Guillouét

a proposito da escultura de Santa Maria da Vitéria.

Em estreita ligagdo com a arquitectura, a tumularia, o mobiliario e as alfaias
litirgicas, bem como as artes decorativas em geral, encontram em autores como
Maria José Gouldo, Francisco Pato de Macedo, Carla Varela Fernandes, José
Custédio Vieira da Silva, Joana Ramba, Nuno Vassallo e Silva, entre outros,
exemplos muito particulares de uma vis&o integradora que, nédo destacando a
margem (por ndo ser esse 0 seu propdsito) ndo deixa de Ihe conceder o devido
espaco na composicdo dos discursos totais e sempre multiplos da obra de arte,
enveredando ocasional mas consistentemente pela abordagem a temas e figuras

provindas do universo das margens, como € o caso do Homem Selvagem,

4 BARREIRA, Catarina, Gdrgulas: representacbes do feio e do grotesco em contexto
portugués - Séculos Xlll a XVI, 2 vols., [tese de doutoramento], Lisboa, Faculdade de Belas
Artes da Universidade de Lisboa, 2010.
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consistentemente estudado por Maria José Gouldo e posto em contacto, por Paulo
Pereira e Ana Cristina Leite, com o sempre fugaz Homem Verde'.

No dominio dos temas comummente tratados a margem e que servem
também de suporte ao trabalho que aqui apresentamos, o bestiario e as
representacdes animais tém recebido particular atencédo'6, bem como o imaginario
plural que alimenta, em simultdneo as varias frentes de criacdo artistica desta
elastica |ldade Média'”. Outros contributos importantes para o trabalho
desenvolvido, e que ndo deixam de se perfilar para a composicdo do contexto
tedrico e historiografico do estudo das margens entre os séculos XIV e XVI dizem
respeito a temas como a sétira social e clerical, a marginalidade social e as
minorias, a sexualidade, a festa e o quotidiano, destacando-se os trabalhos de
Patricia Odber de Baubeta, de Luis Miguel Duarte e Maria José Ferro Tavares,

entre outros 8,

imp0&r limites: precisdes cronoldgicas, tedricas e metodoldgicas

Formatada, num primeiro momento, pelo progressivo olhar da Histdria da

Arte, aquém e sobretudo além fronteiras, sobre as margens dos manuscritos

15 GOULAO, Maria José, "Do mito do homem selvagem a descoberta do homem novo:a
representacdo do negro e do indio na escultura manuelina”, Actas do IV Simpdsio Luso-
Espanhol de Histdria da Arte - Portugal e Espanha entre a Europa e Alem-Mar, Coimbra,
1987, pp. 321-345; GOULAO, Maria José, “Corpos estranhos: diferencas étnicas e
construcdes raciais na cultura visual do renascimento”, DigitAR - Revista Digital de
Arqueologia, Arquitectura e Artes, No. 2, 2015, p. 65-86; LEITE, Ana Cristina, PEREIRA,
Paulo, “Sdo Joao verde, o Selvagem e o Gigante em Gil Vicente - Apontamento
iconolégico”, Estudos Portugueses. Homenagem a Luciana Stegagno Picchio, Lisboa,
DIFEL, 1991, pp. 371-388

6 SILVA, Miguel, KRUS, Luis, MIRANDA, Adelaide, Animalia: presenca e representacées,
Lisboa, Colibri, 2002; MIRANDA, Adelaide, CHAMBEL, Pedro (coord.), Bestidrio Medieval.
Perspectivas de Abordagens, Lisboa, Instituto de Estudos Medievais, 2014; CHAMBEL,
Pedro, “Marcas do Quotidiano nos Monumentos Funerarios. A Representacdo de Animais
na Tumularia Medieval do Entre-Douro-e-Minho”, Medievalista [on line], No. 1, 2005,
consultado a 26 de Janeiro de 2016, http://www?2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/
MEDIEVALISTA1/medievalista-tumularia.htm; VARANDAS, Angélica, “A ldade Média e o
Bestiario”, Medievalista [on line], No. 2, 2006, consultado a 26 de Janeiro de 2016, http://
www?2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/MEDIEVALISTA2/medievalista-bestiario.htm

7 MATTOSO, José, Poderes Invisiveis - O Imagindrio Medieval, Lisboa, Temas e Debates,
2013; SILVA, Carlos Guardado da, O Imagindrio Medieval, Lisboa, Edicdes Colibri, 2014.

8 Destacamos, entre os trabalhos referidos: BAUBETA, Patricia Anne Odber de, Igreja,
Pecado e Satira Social na Idade Média Portuguesa, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da
Moeda, 1992; DUARTE, Luis Miguel, “Marginalidade e Marginais”, Historia da Vida Privada
em Portugal. Idade Média (dir. José Mattoso), Lisboa, Circulo de Leitores, 2010, p.
170-197; TAVARES, Maria José Ferro, “A Construcdo de um Esteredtipo: o Judeu no
Mediterraneo Ocidental e o seu reflexo na arte (séculos Xl a XVI)’, Minorias étnico-
religiosas na Peninsula Ibérica. Periodos medieval e moderno (eds. Maria Filomena Lopes
de Barros, José Hinjosa Montalvo), Lisboa, Colibri, 2008, p. 17-78.
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iluminados, dos cadeirais de coro e dos edificios (mais ou menos por esta ordem),
mas também sobre as margens geograficas e culturais da producéo artistica, os
limites historiograficos do seu estudo e a representacao de temas, grupos e tipos
sociais marginais, esta investigagdo de doutoramento comegou por ambicionar
aquilo que rapidamente se demonstraria um impulso de voracidade pantagruélica:
identificar, inventariar e analisar a margem, lida enquanto espacializacéo,
semantizacao e significacao da imagem (eminentemente figurativa) em todo o tipo
de suportes artisticos, na totalidade do territdrio portugués, entre 0 momento da
sua definicdo territorial (século XllI) até ao momento zenital da sua expansao
ultramarina (século XVI). Rapidamente confrontados com as fronteiras
intransponiveis de um projecto s6 exequivel a partir da reunido de esforcos de
uma equipa, norteada por objectivos muito claramente definidos (porque, sabemo-
lo hoje, a margem ¢ territério propicio a desorientac&o) e inscrita numa légica de
trabalho interdisciplinar, redireccionamos os nossos esforcos para um ambito
ligeiramente menos ambicioso e mais exequivel.

Prescindimos, assim, em primeiro lugar, da premissa da inventariagao
exaustiva e sistematica, em favor de levantamentos fotogréaficos circunstanciados
mas focados para o estudo especifico de um ndmero mais reduzido de suportes
potencialmente significativos para testar a operatividade dos conceitos de
margem e marginalia, entdo (e ainda) associados a arte medieval como
caracteristica distintiva, traco idiossincratico e testemunho de uma insuspeita
heterodoxia da imagem e dos seus suportes em contexto religioso. Mantivemos,
contudo, a pluralidade de suportes de modo a compreender as previsiveis
transversalidades compositivas e tematicas, sob a expectativa sempre difusa, mas
sempre presente de lhes recuperar também sentidos e intencionalidades comuns,
registando simultaneamente as excepcdes, as excentricidades e as
especificidades que pudéssemos eventualmente enunciar como caracteristicas de
determinada época e/ou suporte.

Para isso, e para a propria exequibilidade da investigagdo ja em
desenvolvimento, redefinimos igualmente o d&mbito cronolégico, assumindo como
limites post e ante quem as primeiras décadas dos séculos XIV e XVI. Esta falta de
rigor numérico na definicdo das datas que delimitam o universo de obras em
andalise, que procuramos obviar com a proposta de cronologias afinadas a
década, revelou-se a opcdo mais honesta e francamente mais operativa para
orientar e anunciar as fronteiras histéricas do objecto de estudo. Por um lado,
porque as premissas de uma analise pluralizante, capaz de diluir as barreiras

monoliticas de um estudo tematico ou monogréfico - cujo relativo monolitismo
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entendemos como necessario para uma investigacdo com pressupostos e
objectivos de um alcance distinto - para problematizar dados comuns e reflectir
sobre questdes transversais a uma cultura artistica nas suas varias manifestacoes,
melhor se coadunam com cronologias relativas, capazes de incluir ritmos
diferenciados e datacbes, muitas vezes imprecisas. E por outro, porque a
abordagem ao universo iconoldgico da margem, por mais vaga que seja sempre a
sua definicdo e por mais frequentes que sejam os transportes e contactos com a
iconologia oficial, dogmatica e ortodoxa de um centro também ele definido sempre
por contacto, implica a manipulacdo constante daquilo a que a historiografia
tradicional denomina de resisténcias ou sobrevivéncias, e que se manifesta numa
frequente elasticidade dos temas, das figuras e dos discursos “marginais”
escorregam entre tempos, ora metamorfoseados e adaptados, ora cristalizados e
virtualmente incélumes a passagem dos séculos.

Desta forma, os limites indicados apresentam a vantagem de poderem conter
os ritmos diferenciados a que a iluminura, a tumularia e até mesmo a arquitectura
reflectiram a progressiva afirmag¢ao do universo laico e da individualidade dos
seus comitentes e/ou destinatarios, num século que em Portugal como no resto da
Europa seria profundamente marcado por um clima de crise, convulsao e (rapida)
reconversdo quer do ambiente econdmico, politico, social e religioso, quer dos
valores instituidos e das respectivas consequéncias sociais. Sem que o0 tempo
histérico e, com ele, a cultura artistica apresentem qualquer corte epistemolégico
que impligue ou permita sequer o isolamento de um qualquer periodo ou momento
no século seguinte - sobretudo numa analise alargada a varios suportes e a temas
transversais - a paragem nas primeiras décadas do século XVI, com um limite que
poderemos aproximar vagamente do seu primeiro quartel, é viabilizada pela
materializagdo, progressivamente visivel, de modelos e referéncias intelectuais,
estéticas e formais que o seu proprio tempo assume como novas € como alvo de
uma escolha deliberada.

Viabilizada mas n&o exigida, esta paragem coincide com um momento em
que a margem, a moldura, a extremidade, o intersticio e inclusivamente o fundo, se
vém preenchidos por um outro tipo de marginalia, que da continuidade organica
(ainda que sob o enunciado de ruptura e recuperacdo de um passado mais
distante) ao hibridismo grotesco e metamorfico dos séculos imediatamente
anteriores e que torna uma das suas modalidades, alicercada na constante
reinvencdo do monstro pela combinagdo inventiva de “membros diversos, sem
figura certa, e sem outra ordem ou propor¢cdo que ndo sejam fortuitas”. Ainda

assim, a definicao lata dos limites cronoldgicos deste estudo, respondem também
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a necessidade frequentemente sentida da convocacdo de exemplos que
participam dessa elasticidade fluida que caracteriza a margem e que exigem por
vezes um recuo estratégico até ao século Xlll ou uma incursao pontual pelos
meados do século XVI.

Assim, a definicdo cronolégica do nosso objecto de estudo leva ao limite a
operatividade do tempo longo dos marginalia, com o objectivo ultimo - ja distante
da pretensédo a uma analise exaustiva e total de um lapso de quatrocentos anos de
producdo e consumo de imagens - de detectar, determinar e analisar os seus
comportamentos gerais, as suas recorréncias, as suas metamorfoses. |déntico
propoésito cumpre também a abrangéncia tipoldgica do objecto de estudo,
multiplicado em suportes, contextos e técnicas que vdo desde a escultura em
pedra e em madeira, a ourivesaria, a iluminura, incluindo espacos edificados
(igrejas catedralicias, monasticas, matrizes, paroquiais, castelos), pecas de
mobiliario liturgico (cadeirais de coro, retdbulos, pulpitos e pias baptismais), livros
(codices iluminados e incunabulos), alfaias liturgicas (custddias, caldeirinhas,
etc.).

Demitindo-se ja, e quase por completo, da funcé&o ultima de inventariagcao de
espacos, temas e motivos - encarada como instrumento operativo € ndo como um
fim em si mesma - este trabalho procura analisar as margens enquanto espacos
de criacéo artistica (tendencial mas ndo exclusivamente figurativa), atendendo
simultaneamente a sua marginalidade fisica e seméantica e a sua marginalidade
historiografica. Significa isto que procuramos também privilegiar todo um registo
ornamental e figurativo que, por se encontrar frequentemente fora da trajectoria
centralizada da analise formalista e também da iconografica, esteve
tradicionalmente arredado das preocupacfes da historiografia artistica. Mas
significa, sobretudo, que procuramos fazé-lo sem tomar a margem ou O0s
marginalia como dados adquiridos ou conceitos operativos de validade
inquestionavel. Na tentativa de reconhecer a alteridade da margem, procuramos
sempre testar o seu dialogo com o centro, NOS seus antagonismos, nas suas
complementaridades, nos seus transportes. Aprioristicamente tida como periférica,
acessoria e excedente, a margem ndo deixou de se reclamar como espago
fundamental no processo de criacido artistica. Perceber que forcas motivaram a
sua incluséo é, assim, um objectivo que se multiplica em muitos outros, como: a
deteccdo e compreensdo de padrdes e repeticoes, influéncias, intencionalidades,
etc; a identificacdo dos seus propdsitos e eventuais significados e sentidos
simbolicos; a verificacdo da estabilidade ou variabilidade destes significados e

simbolismos €, perante a variagcdo, a compreensao das suas motivacdes. Além
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destas questdes, perspectiva-se também, como premissa e ideal, a deteccéo de
imagens recorrentes nas margens de determinado tipo de suporte ao ponto de se
transformarem em especificidade ou caracteristica, por um periodo de tempo
circunscrito ou a longo prazo. E, talvez mais importante ainda, a interrogagao da
imagem ou do motivo colocado a margem, na expectativa de saber o que nos diz
sobre o0 seu tempo, as dindmicas de encomenda, execucao e usufruto em que se
inscreve, a forma como reflecte 0 pensamento e o imaginario, se esclarece o
obscurece o centro, se 0 enfatiza e emoldura ou se o secundariza e oblitera; se se
pode subtrair ao centro sem que um e outro percam integridade e sentido.
Entendemos assim que, a semelhanca do seu objecto de estudo, este
trabalho se pauta por um certo hibridismo metodologico que, a partir da premissa
fundamental de constituir um estudo iconolégico sobre espacos e imagens

marginais em Portugal entre os séculos XIV e XVI, implica:

| o questionamento do significado intrinseco de um conjunto vasto de
imagens, de acordo com o potencial de analise do método enunciado (e nao
sistematicamente prescrito) por Erwin Panofsky, na interseccdo obvia que a
investigacdo do significado pressupde com os conceitos de sintoma e
sobrevivéncia formulados por Aby Warburg e, sobretudo, com a operacionalizagao

de um anacronismo informado, a partir de Georges Didi-Huberman;

| a articulacdo e, por vezes, identificagdo, da nogdo amplamente utilizada
mas apenas residualmente teorizada de marginalia com o conceito de parergon,
primeiramente enunciado por Kant, desenvolvido por Jacques Derrida e até aqui
nunca aplicado a arte medieval. Mais do que um qualquer preciosismo tedrico-
estético, a convocacédo do parergon derrideano pretende assumir-se como
ferramenta hermenéutica capaz de suprir as insuficiéncias, desde logo
detectadas, das no¢cbes de margem e marginalia, na medida em que se identifica
com as adi¢cbes secundarias e subsidiarias ao essencial de uma obra (ergon) que,
na sua articulacdo com ela, sdo tao supérfluas quanto indispensaveis - a obra

sobrevive sem 0 acréscimo, mas desvirtuada e empobrecida;

| a expectativa de que, a partir da ideia de parergonalidade (cujo
neologismo assumimos), a margem se expanda numa mirfade de possibilidades,
estendendo-se da moldura ao fundo, ao acessorio, a aplicacdo, ao intersticio

vazio, ao espaco orgénico do ornamento. E que nesta expansao, fisica, formal e
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conceptual, se reflicta a elasticidade semantica, simbdlica e narrativa do conteudo
das imagens que, estando na margem, pertencem ao centro e as que transportam

para o centro a natureza da margem;

| o reconhecimento de um conjunto de imagens que, por ocorrerem com
maior frequéncia em espacos que formalmente (e de forma lata) se poderéo
identificar como marginais (espacos de emolduracdo, de sustentacdo, de
intermediacao, de limite) e por se definirem, do ponto de vista tematico, em funcéo
de uma intrinseca marginalidade que se sublinha por comparacédo com o nucleo
central de uma obra ou de um espaco (ergon/parergon), constituem um nucleo

iconogréfico suficientemente regular e coeso;

| 0 pressuposto de que o entendimento, tdo aprofundado quanto possivel (e
nunca igualmente aprofundado para todos os casos) das imagens em estudo
implica a convocacdo pontual de processos de producdo e fendmenos de
recepcao, que ilustram (i.e. elucidam) a relacdo do homem medieval e pods-
medieval com 0s espacos e as imagens marginais na obra de arte. Directamente
envolvidos neste pressuposto estdo a analise formal e documental passivel de
instruir 0 processo criativo a priori - que resulta de premeditacéo e programacao e
que constitui a génese da esmagadora maioria das imagens marginais - a par da
referéncia a expressfes espontaneas, individuais e a posteriori da criagdo das

obras, como o doodle, os graffitiou a iconoclastia, por mutilacdo ou desfiguracéo);

| a definicdo de um conjunto de suportes da imagem, espacos de
representacdo e/ou de ornamento, que vao desde a arquitectura (com ocorréncias
mais frequentes nos vaos - portais, janelas, arcos triunfais - e limites superiores -
guirlandas, gargulas, capitéis), ao retdbulo e ao cadeiral de coro (com frequente
simulagcdo da organizacdo do ornamento caracteristica da arquitectura, pese
embora a especificidade das misericdrdias e apoia-maos, no caso dos cadeirais
de coro), ao manuscrito iluminado (com imagens que ocorrem nas margens ou
para ela concorrem, a partir das miniaturas e iniciais), a gravura (com frequente
simulacdo da organizacdo do ornamento caracteristica dos manuscritos), a
ourivesaria (que, segundo a referéncia arquitectonica ou n&o, segue a légica das
extremidades ou das margens) e, por fim, a pintura sobre tabua (com multiplas
possibilidades de informacéo, por conter em si a possibilidade de representacéo

de todas as modalidades acima mencionadas);
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| a definic&o relativa de um lapso cronoldgico que se estende do inicio do
século XIV ao inicio do século XVI, periodo de contrastes mas também de
consolidacdo econdmica e projeccao comercial, de reforco do poder politico e
consciéncia da importancia da producdo artistica por parte das elites, de
afirmacéo da solidez e do poder do reino de Portugal face aos reinos ibéricos e
europeus, de protagonismo crescente da imagem e de particular desenvolvimento
das imagens marginais, que culminardo na natureza fundamentalmente

parergonica do manuelino;

| a nocdo, imediatamente correspondente, de que uma tal moldura
cronoldgica parte, contudo, da mesma permeabilidade e elasticidade da moldura
parergonica da arte medieval que serve de mote a este estudo, reconhecendo a
impossivel estanquidade das imagens dos séculos XIV e XVI a tudo o que esta
aquém e além deles, acomodando fendmenos de continuidade (assumindo a
margem como espaco de resisténcia, ou survival) e, inclusivamente de retoma
(assumindo a margem como espaco de revival). Além do mais, a propria natureza
das imagens em estudo, a par da humilima referéncia que neste trabalho se
dedica a memdria e a viagem temporal das imagens, residualmente colhida do
nachleben de Warburg, conduzir-nos-a com alguma frequéncia a diluicdo de
referéncias temporais concretas e/ou a convocacédo de cronologias que se
localizam a montante e a jusante daquelas definidas para uma iconografia

marginal no periodo em questao;

| a ancoragem geogréfica do objecto de estudo no territério correspondente
a Portugal continental e, pontualmente, a ilha da Madeira, onde se realizou o
levantamento grafico das imagens em analise, sem que nela esteja implicito, por
um lado, um levantamento e mapeamento absolutamente exaustivo de toda a
iconografia marginal do periodo medieval em Portugal e, por outro lado, uma

qualquer pretensdo em assumir os limites territoriais definidos como absolutos.

A histéria da arte medieval em Portugal, como em tantos outros (sen&o todos)
0S espacos europeus, alimenta-se de uma multiplicidade de trocas e influéncias
que raras vezes permite a identificacdo do espaco portugués como palco
simultdneo de conceptualizagdo, producdo e recep¢do de uma mesma obra,
imagem ou conjunto de imagens. Assim, grande parte da problematizac&o
associada as margens e a iconografia marginal passara por exemplos colhidos de

outras proveniéncias, da mesma forma que muitas das obras colhidas do espaco
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portugués ndo sdo, garantidamente, provenientes de um circuito de consumo
artistico medieval portugués (caso particularmente flagrante dos manuscritos cuja
data de entrada em Portugal, em coleccdes privadas ou bibliotecas publicas, é
desconhecida).

Face a todas estas implicacbes e pressupostos, que contém em si o
enunciado de um plano “ideal” e dos objectivos fundamentais que o articulam, as
falhas e as fissuras sdo bem mais do que previsiveis. A opcao por um t&o
complexo e vasto objecto de estudo, articulado por um tema de contornos
sinuosos e de dificil definicdo, e sobretudo materializado numa t&o grande
variedade de suportes ndo poderia deixar de transportar consigo o perigo da
inconsisténcia, da incongruéncia, da indefinicdo e, sobretudo, da incompletude.
Desde o primeiro momento, estivemos plenamente consciente destes perigos e,
no momento em que escrevemos estas palavras iniciais, as paginas que déo
corpo a este trabalho reclamam ja metamorfose, renovacao e aperfeicoamento.

Além disso, por circunstancias ndo antecipadas e infelizmente incontornaveis
em tempo Util, perdemos uma parte substancial do levantamento fotografico
realizado, desde 2010, em espagos museoldgicos e religiosos, com registos
respeitantes a escultura integrada, tumularia e mobiliario liturgico, ourivesaria e
demais objectos moéveis. Sempre que possivel, procuramos voltar aos locais e
repetir o registo, sendo que nem sempre tivemos a oportunidade de encontrar os
edificios e instituicbes abertos e/ou em condicbes de serem percorridos e
fotografados. Para os casos em que n&o nos foi possivel repetir o levantamento,
socorremo-nos de algumas notas tiradas no local e fotografias disponiveis online,
nas plataformas da Direcgao Geral do Patrimoénio Cultural e noutros dominios que

procuramos identificar, creditando os autores sempre que possivel.

Na sequéncia deste percalgco, mas também como parte de um natural
processo de seleccao, inevitavel num trabalho aberto a tantas frentes e inclusivo
de tantos suportes, temas e imagens, muitos espacos ficaram por registar,
mencionar e estudar. E tantos outros temas por explorar € questées por levantar.
No entanto, o apelo obviamente sedutor do desafio de olhar a margem e, talvez
pela primeira vez, ver o que até entdo ninguém viu (até porque ver é quase
sempre um desafio imposto pela margem), impunha-nos que continuassemos. A
ela aliava-se o comprazimento, algo transgressivo, porque fundamentalmente
contra-natura, de procurar extrair ordem e sentido, racionalizando e colocando em
tens8o, aquilo que tantas vezes foi criado para “a variagcdo e relaxamento dos

sentidos e cuidados dos olhos mortais”. E a tudo isto se juntou a conviccédo da

21



necessidade e da utilidade de um tal exercicio, elaborado em tais moldes. Em
primeiro lugar, para a criacdo de uma plataforma tedrica e epistemoldgica Util a
discussao da margem, das suas concretizacdes e dos seus limites. Depois, para o
enfrentamento sério de um universo iconoldgico que n&o se limita ao grotesco, ao
obsceno, ao monstruoso € ao cémico, e que nem sempre implica transgresséo e
liberdade, espontaneidade e invengéao. Por fim, para o enriquecimento, porventura
também ele parergonico, do conhecimento que a Histéria da Arte em Portugal tem
hoje sobre as imagens colocadas in extremis, quase sempre muito longe, muito

acima ou muito abaixo daquilo que esperamos dever ou poder compreender.

inclusao/excluséo: centrar a margem

Perante um universo de analise multiplo, numeroso e sempre exigente do
ponto de vista da sua analise objectiva, esta tese regista, entdo, com as
expectaveis insuficiéncias de um exercicio analitico que encarcera um objecto de
estudo avesso a descricdo, a catalogacéo, a interpretacdo e por vezes até a
propria observacdo, a dupla tentativa de apresentar de forma inteligivel as
caracteristicas e especificidades das margens da arte em Portugal entre os
séculos XIV e XVI, através de suportes e temas seleccionados (criando um layout
com centro e margens) e de problematizar a validade da sua abordagem a partir
das nocbGes de marginalidade, liminaridade, parergonalidade, superfluidade
(preenchendo a margem de monstros informes).

Mas porque corriamos 0 risco de dota-la de uma monstruosidade téo
excessiva que nem na margem fizesse sentido, optamos por organiza-la em trés
partes, distintas e individualmente emolduradas, mas interdependentes e
articuladas entre si, como num triptico.

A primeira parte dedicamo-la a reflex&o tedrica que comecamos por enunciar
no inicio desta introducdo como carente de investimento, em Portugal e no
estrangeiro, apesar de fundamental para o posicionamento das nocdes da
margem e da imagem marginal, cada vez mais aplicadas, em sentido lato, ao
universo da arte medieval. Apesar de muitas das questbes, autores e obras
convocadas serem comuns a realidade histdrica e historiografica convocada pelo
estudo da arte medieval, a vocacdo desta primeira parte sera enquadramento e
problematizac&o internacional ou, se quisermos, supranacional.

Num primeiro capitulo, procuramos tragar rapidamente a genealogia desta

mesma tese, recuperando logo a partir da segunda metade do século XVI os
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antecedentes da descoberta dos marginalia medievais, quase sempre enunciados
como ornamento (excessivo e indigesto) e identificados com os valores ambiguos
do capricho e da invencéo, da curiosidade e do divertimento, até passarem a
constituir-se em categoria iconogréafica e objecto de estudo per se, j& em pleno
século XX. Ainda neste capitulo abordamos a relagdo do tempo presente com 0s
tempos, 0s espacos 0os comportamentos da iconografia marginal. Partindo da
actual avidez pelos fendmenos de transgressao e descentralizacio, pela friccdo
entre o centro e a periferia e sobretudo pela alteridade da margem (e do passado)
procuramos reflectir sobre as consequéncias do actual protagonismo da margem -
ndo menos mediatico do que cientifico - no préprio estudo da arte medieval,
recuperando algumas das principais propostas teodricas operantes hoje na
descodificagcdo dos temas, das figuras e das relagbes formais e simbdlicas
estabelecidas a margem.

O capitulo seguinte destinou-se a apresentar e problematizar questdes
tedricas, metodolégicas e de terminologia. Nele procuramos enfrentar o actual
desfasamento, em grande medida territorial € para nés pouco operativo, entre a
imagem e o texto, partindo da prépria construgdo da no¢&o de marginalia e da sua
extensdo do universo codicolégico ao das imagens, ponderando ainda a
operatividade da nocdo de parergon, ornamento e superfluidade para a

abordagem ao nosso objecto de estudo.

Com o enunciado téorico fundamentalmente estabelecido, bem como a
necessaria articulacdo das condicGes de margem, periferia, limite, extremo,
intersticio, ornamento, acréscimo, acessorio € parergon - pois nenhuma delas
enuncia ou exprime satisfatoriamente todas as circunstancias, modalidades e
valéncias das imagens em questdo - a segunda parte deste trabalho dedicou-se
exclusivamente a analise das margens da arte em Portugal entre os séculos XIV e
XVI.

No quarto capitulo, com o qual iniciamos esta segunda parte, esbogamos em
tracos largos os caminhos historiogréaficos trilhados em Portugal ao encontro das
imagens marginais. Nem sempre eivados de admiracdo e respeito, os olhares
lancados de relance sobre as gargulas, os modilhGes, capitéis e arquivoltas,
molduras e cercaduras, suportes, misulas, misericérdias, foram sendo
conquistados, ao longo do século XX, para uma observagdo mais demorada e
atenta que até hoje ndo parou de resgatar da invisibilidade e da indiferenca, os
motivos, as figuras, 0os temas e 0s contextos que fazem das margens da arte em

Portugal um lugar de fundamental potencial histérico, artistico e iconolégico.
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A par do enunciado dos principais protagonistas e contributos deste
percurso excéntrico, em direc¢&o as margens, procuramos destacar, sem contudo
enumerar exaustivamente, os espagos, as obras e as imagens que constituem a
matéria-prima deste estudo e que, na nossa perspectiva, melhor ilustram as
l6gicas espaciais, 0s impulsos ornamentais, as linhas discursivas, as
intencionalidades individuais e plurais, as funcdes, os significados comuns nas
margens da arte criada e/ou recebida e fruida no territério portugués desde o
infcio do século XIV ao inicio do século XVI. A impossibilidade da documentacéo
da presenca de muitas destas obras, sobretudo objectos mdveis, no espaco
portugués e neste lapso de aproximadamente dois séculos, levou-nos a
considerar também, e muito naturalmente, obras datadas deste mesmo periodo
mas de comprovada ou intuida proveniéncia estrangeira, independentemente do
momento de entrada no circuito das praticas quotidianas e cerimoniais, do
consumo artistico, do coleccionismo e, finalmente, da museologia nacional. Sob
pena de estabelecermos uma malha inoperativamente fina para o que importa ou
ndo analisar no contexto dos marginalia medievais em Portugal, optamos assim
por considerar todas as obras conservadas hoje em Portugal que correspondam
ao periodo em andlise. Outra coisa, de resto, ndo se esperaria de um estudo que
aborda um universo artistico em constante circulagédo, migracado e metamorfose,

questdes as quais também nos dedicamos no quinto capitulo desta tese.

Nos trés capitulos seguinte, trilhdmos um percurso pelas margens da arte em
Portugal desde aproximadamente o primeiro quartel do século XIV até ao primeiro
qualquer do século XVI, enunciando uns casos, analisando e problematizando
outros, mas procurando sobretudo colocar em contacto, no final do caminho, 0s
varios dominios da criacdo artistica e as principais estratégias entéo
experimentadas para ornar, acrescentar, dinamizar e informar as margens da
arquitectura, da tumularia, das grandes maquinas de talha e da iluminura. Uma
vez que nao poderiamos desenvolver com particular profundidade todas figuras,
temas, obras e espacos, capazes por si s6 de alimentar estudos monogréficos,
concedemos um espaco particular a algumas das que nos foram oferecendo
desafios particulares ao enfrentamento da margem e das suas possibilidades de

leitura.

Rotuladas, durante muito tempo (um tempo que em grande medida ainda

hoje ndo terminou), como fantasticas e quiméricas, quotidianas e prosaicas,
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desprovidas de intencdo ou sequer de sentido, carregadas de mensagens e
codigos simbdlicos mais ou menos eruditos, doutrinais e dogmaticas, subversivas
e heterodoxas, grotescas, monstruosas, espontaneas, normalizadas, as imagens
das margens - ou antes, as imagens nas margens - sdo hoje tendencialmente
abordadas a partir de perspectivas menos antagonizadoras, menos paradoxais,
mas nao menos interessantes. Testados os seus limites ao longo desta
investigacdo, optamos entdo por empreender, num esforco final, o estudo
exclusivo de um desses lugares de margem, um dos que mais impressionaram
portugueses e estrangeiros de todos o0s tempos'?, que mais arrepios arrancaram a
sensibilidade ao monumento € ao medieval e que, na proporcdo imediatamente
inversa, menos convidaram a historiografia artistica a percorrer-lne as molduras, as
extremidades, 0s intersticios, 0os espacos de transicdo e de suporte. Colocado a
meio caminho entre os dois séculos que balizam este estudo, o Mosteiro de Santa
Maria da Vitéria, ao qual se dedicou inteiramente a terceira parte desta tese,
apresenta-se simultaneamente como continuador de motivos e formas de esculpir
a margem do século XIV e introdutor de formas especificas (como os capitéis de
folhagem salpicado de cabecas humanas) que, a revelia da ponderacdo de
|6gicas de centro e periferia, foram assumidas pela Histéria da Arte nacional como
sintornas de um novo “tipo” cuja plasticidade e simbolismo se prolongaria ao longo
do século XV, para se transformar, no seu ocaso, na ostensiva ocupacao da
margem pelo elemento natural, pela figura humana e animal e por tantas outras
criaturas ditadas ora por um contexto mais erudito, ora por outro mais
descontraido e “popular”.

Transformado em estudo de caso fundamental desta tese, o mosteiro de
Santa Maria da Vitéria serviu para que testassemos verdadeiramente os limites da
margem, identificando a partir do seu vasto programa escultérico, bem como das
suas logicas composicionais e espaciais, dindmicas de liminaridade a partida
insuspeitas. Num espag¢o que, ao longo de mais de um século de trabalhos
sucessivos, nunca se abriu a presenca ostensiva de categorias como a do
grotesco e a do monstruoso (sendo ao nivel extremo e externo das gargulas), o
ornamento liminar e marginal batalhino apresenta-se como fundamentalmente
ambiguo na convocacgéo de um programa complexo e erudito, que nao prescinde
das referéncias cristalizadas ao nivel da representacdo do sagrado, do religioso e
do solene. Pouco convencional e altamente enigmatico do ponto de vista

iconogréfico, este conjunto escultérico submeteu-se, por isso, a um constante

19 Os tempos que deixaram memoria desse encontro, naturalmente, e se remetem ainda ao
século XVI.
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exercicio de descodificacéo e interpretacdo que fez da margem um receptaculo
igualmente eficiente dos discursos do sagrado.

Assim, num primeiro capitulo exploramos algumas questdes preliminares ao
estudo da iconografia marginal da igreja, claustro e sala do capitulo, procurando
problematizar a no¢cdo de programa, a intuida relag&o entre o rei, os dominicanos
batalhinos e as imagens eleitas para constar ad eternum da fabrica do seu
mosteiro. Procuramos, além disso, articular os espacos de representacao
secundarios ou marginais com a construgdo do espaco edificado, propondo um
esboco de faseamento do trabalho escultérico a partir de elementos como capitéis
e misulas. Pela sua riqueza iconolégica, os capitéis da Capela de Santa Barbara
foram abordados ao longo de um outro capitulo, que procurou explorar 0s seus
aspectos compositivos mas também o seu potencial interpretativo, exercicio que
se prolongou pelo capitulo seguinte, o nono deste trabalho, dirigido aos restantes

espacos do mosteiro primitivo.

F este 0 percurso que, com passos mais precisos, intentaremos percorrer
nas proximas paginas, organizando as abordagens a margem de forma
tendencialmente sistémica, procurando reconstituir olhares comuns, mais do que
leituras sucessivas — embora a diacronia se assuma naturalmente como presenca
estruturante —, através de autores e obras seleccionados em funcéo daqueles que,
para noés, foram os contributos mais significativos (e ndo necessariamente
intencionais) para a construcao historiografica da arte marginal medieval.

Estes contributos, que podem consubstanciar-se tanto em trabalhos
monograficos como em pequenos apontamentos contidos em obras de caracter
geral, ou até em leituras mais ou menos subliminares — de alguma forma, também
elas marginais —, feitas a partir dessas mesmas obras, constituirdo sempre uma
amostra assumida na sua parcialidade e na sua 6bvia representatividade das
opcdes idiossincraticas de quem recolhe, selecciona e analisa, e nao podem
entender-se como o proprio universo de analise. Limitada pela impossibilidade de
uma absoluta imparcialidade, esta seleccdo deve entender-se igualmente a luz de
outras condicionantes e limitacdes, que desde ja assumimos como lesivas, como,
por exemplo, a dificuldade de um acesso sistematico e atento a producédo de uma
historiografia artistica de expressdo germénica que tdo longamente se tem
dedicado a todos os aspectos da arte medieval e que tao oportunamente poderia
contribuir para a construcdo de uma historiografia das margens.

Iniciado num momento em que a margem esta verdadeiramente no centro

das preocupacbes das Humanidades, em Portugal como no estrangeiro, este
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trabalho, que ndo se demite da vulnerabilidade de um tal fascinio e ao processo
de centralizacdo e descontextualizacdo que dele resulta, pretendeu responder a
necessidade, que identificamos entdo e que continuamos hoje a identificar, de
uma abordagem a margem a partir de uma perspectiva transversal que ndo tem a
pretensdo de estabelecer os termos do debate, mas sim de demonstrar a sua
necessidade e de comecar a testar-lhe os limites.

Assumir, assim, o resultado desta investigacdo como uma tese, seria
encerrar 0 seu objecto de estudo sob uma perspectiva totalizante da qual se
demarca desde, muito provavelmente, a origem. Na verdade, sob esta tese, tal
como sob a designacado de marginalia ou de parergon, enunciam-se e, sempre
que possivel, desenvolvem-se varias vias, varias possibilidades, no fundo, vérias
teses que sdo, em grande medida, respostas aos desafios langados por uma
margem labirintica, cheia de escolhos e de becos sem saida, mas também de
encontros quiméricos em caminhos seguros que conduzem a inestimaveis

recompensas.

agradecimentos

Porque o caminho trilhado ao longo deste labirinto foi longo, muitas vezes
penoso, outras exultante (porque a margem ndo é lugar para meios-termos),
aproveitamos o espaco final desta introduc&o para agradecer a todos os que
tiveram a boa-vontade e por vezes a coragem de nos acompanhar. Os
agradecimentos devidos, que estdo a margem do registo em papel,
salvaguardar&o, cremos, as omissbes e 0 laconismo, que tém lugar porque
sabemos serem demasiadas as pessoas a quem teriamos de agradecer por nos
terem aberto portas que permitiram visitas mais ou menos demoradas e, quase
sempre, fastidiosos registos fotograficos, por nos terem recebido e orientado na
consulta e registo de manuscritos e bibliografia, por terem ouvido e lido ideias
quase sempre tdo monstruosas ou tado cémicas quanto os sujeitos sobre os quais
se debrucavam.

Desenvolvido com o apoio e o financiamento da Fundacao para a Ciéncia e
Tecnologia, o trabalho de investigacado de que esta tese é, na verdade, um inicio,
deve também a constante cooperacéo, apoio institucional e sobretudo humano do
Centro de Estudos em Arqueologia, Artes e Ciéncias do Patriménio, ao qual nos
congratulamos pertencer, e da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra,

nas figuras de muitos dos seus docentes, alguns amigos e colegas, outros
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referéncias incontornaveis para quem tem raizes profundamente lancadas nesta
instituicdo, mas também dos seus técnicos e funcionarios, cuja competéncia e
diligéncia nos permitiram enfrentar tantos dos desafios que estado, também eles,
alternadamente no centro e a8 margem do estudo e da investigacéo.

Aos amigos e colegas que, nos ultimos meses, nos tém presenteado com a
ansiedade de ver estas paginas terminadas, agradecemos o cuidado e o carinho.
E aos nossos alunos, muito particularmente, a compreensado de uma presenca-

ausente e a permanéncia do entusiasmo.

Finais e especialissimos agradecimentos s8o os que devemos e téo
gratamente dirigimos a Marta Simdes, pela companhia de sempre e pela
inestimavel ajuda, a Luisa Trindade e a Joana Brites, pelo apoio incondicional e
paciente, ao Prof. Francisco Pato de Macedo, a quem se devera sempre o
incentivo primeiro a esta viagem sem regresso pelas margens e, muito
particularmente, a Prof. Maria de Lurdes Craveiro, pela bravura de orientar (mais)
esta digress&o marginal e por ser o gigante a cujos ombros subimos tantas vezes,

para ver do alto e para ver mais longe.
Ao Paulo, tdo inteiramente, e a nossa familia, ficam entregues os
agradecimentos finais, pelos sacrificios com que todas as teses sdo honradas e

por alguma monstruosidade que esta, em particular, possa ter oferecido.

Ao Titivillus, por nos ter deixado chegar ao fim de tinteiro cheio. Prontos para

seguir caminho.
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parte | epistemologia(s) da margem

1.0 estudo das margens: genealogia

c’est une des plus belles pieces qui
soient en France. C’est un ouvrage
gotique qui n’est pas a la vérité
regulier, mais qui dans [l'agreable
confusion de ses divers ornemens, &
dans l'assemblage de tant de
differentes parties dont il est composé
forme un merveilleux spectacle. Il est
assez difficile d’en faire une
description fort juste, puisque les plus
scavans Architectes que j'ay consultez
reconnoissent que l'on a perdu les
termes de cette sorte d’architecture, &
ainsi on nous doit excuser si nous n'en

faisons pas icy une peinture telle que

le sujet le merite?0.

Em 1686 Jean Francois Pommeraye?!, um ilustre desconhecido para a
historiografia artistica, ensaiava, com inevitavel incipiéncia e inusitada novidade,
uma aproximagdo simultaneamente estética e epistemoldgica a Catedral de
Rouen, gigante do passado medieval que pouco deleite causaria aos seus
contemporaneos mas que, apesar de tudo, haveria de assombrar eruditos, artistas

e curiosos ao longo dos séculos seguintes. O vanguardismo do comprazimento de

20 POMMERAYE, Jean Francgois, Histoire de I'Eglise Cathedrale de Rouen, Metropolitaine et
Primatiale de Normandie, Rouen, [Par les Imprimeurs ordinaires de I’Archevesché], 1686,
tom. I, p. 32.

21 Monge beneditino da congregacéo de Saint-Maur e arcebispo de Rouen, Pommeraye
dedicou a sua vida a erudicdo e aos estudos histéricos, com obras publicadas a propésito
das principais instituicées religiosas da diocese de Rouen, onde nasceu a 1617 € veio a
falecer em 1687. Cf. MIGNE, J. P., Nouvelle Encyclopédie Théologique, T. 3, Paris, [J.-P.
Migne], 1851, p. 499.
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Pommeraye — plenamente inscrito na subjectividade do Wohlgefallen kantiano — na
irregularidade e no excesso ornamental da fachada goética revela-se tanto na
peculiaridade da sua manifestacdo num tempo tendencialmente adverso a arte
medieval, como na antecipacdo do reconhecimento do belo na criacéo artistica
nao realista, ndo regular e, portanto, n&o inscrita num sentido evolutivo tradicional,
polarizando esguematismo e naturalismo, estilizacdo e verosimilhanca,
representacdo e mimetismo. Pommeraye antecipa, assim largamente, a
revalorizacdo da arte medieval por via da valorizacdo de formas de captacido do
real ndo dependentes na sua tradugdo mimética que viria a acontecer na primeira
metade do século XX, a par do desenvolvimento das Vanguardas, e da qual Meyer
Schapiro viria a ser o justo representante no campo da historiografia artistica. Ao
fazer um ponto de situagao sobre a teorizacédo das “imagens marginalizadas” da
arte medieval, Laura Kendrick atribui particular importancia a esta mudanca de
paradigma, uma vez que:

If the point of farthest “development” was not realism but, for example, Abstract

Expressionism, there was no reason for histories of art to devalue expressive

medieval stylization, no reason to marginalize the fantastic or the monstrous?2.

Conscientes de que o conceito de margem é, acima de tudo, uma imposicéo
da visdo de hoje sobre a arte de ontem — a nosso ver, legitimado pela apropriacéo
gue, em cada momento, a historiografia artistica exerce sobre 0 seu objecto e ndo
necessariamente dotado de um anacronismo disruptivo, desde que assumido
enquanto conceito operativo instrumental para a construgcdo do saber — teremos
também de assumir que, até a aproximacao de uma historiografia marginalizante
(mais nitidamente definida a partir do século XIX), encontraremos muitas vezes a
parte oculta no todo, adivinhando referéncias aos marginalia (porque se trata de
uma constru¢do nossa e porque a sabemos presente) em textos que se referem,
de forma globalizante, a decorag&o ou ao ornamento.

Desta forma, o breve excerto de Pommeraye acima transcrito, assume

acrescida importancia ao enunciar duas das mais constantes caracteristicas da

22 KENDRICK, Laura, “Making Sense of Marginalized Images in Manuscripts and Religious
Architecture”, A Companion to Medieval Art (ed. Conrad Rudolph), pp. 274-294, p. 282.
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historiografia da arte medieval?3: a entrega irredutivel ao fascinio da Catedral??, a
um tempo simbdlico e operativo, pois que se a catedral passa a funcionar como
arquétipo da arte medieval, sobretudo a partir do século Xll, passa também a ser o
campo de experimentacdo da teoria artistica; e o sentimento de perda?
provocado pelo imenso fosso histérico, cultural e epistemoldgico que separa tanto
0 objecto como a cultura artistica medieval dos discursos historiograficos que em
torno deles se vai procurando construir. Este sentimento de perda, particularmente
agudo, como veremos, no enfrentamento de uma iconografia que se vem
assumindo, mais ou menos coerentemente, como marginal, transformar-se-ia por
vezes na frustracdo da impossibilidade de captac&do plena de todo o potencial
(espacial, visual, imagético, simbdlico...) do ornamento e da iconografia medieval.

A frustracdo que sempre acompanha a perseguicdo da(s) verdade(s) da
Arte, sentida de forma particularmente pungente por cada individuo em cada
tempo, na equacado de cada obra ou de cada questédo, ndo deixa de caber como
uma luva ao medievalista que, perscrutando os recantos da Catedral, é obrigado a
conviver com a irrequietude dos seus habitantes: aguias e grifos, dragdes e ledes,
caes e javalis, a par de homens selvagens, centauros e sereias, damas mais ou
menos castas, cavaleiros mais ou menos corajosos, hibridos ora mais humanos,
ora mais animais. Das gargulas aos capitéis, das iniciais as cercaduras, das
misericordias aos apoia-mé&os, as varias faces da Catedral mostram-se pejadas
desta prole hiperactiva que poucos se atrevem a catalogar e ainda menos logram
compreender. Encontrar termos que 0s caracterizem é tarefa dificil (on a perdu les
termes de cette Architecture...). Tracar esquemas que nos permitam localiza-los
no espacgo e relaciona-los entre si chega a parecer trabalho infrutifero. Captar o
seu sentido e activar a sua pertenca ao espaco do edificio, do manuscrito, do

cadeiral, do tumulo, pode ser um pesadelo tdo vivido quanto os de Monet que,

23 Que foi, durante muito tempo, acima de tudo a historiografia da arte gética, dada a
prolongada resisténcia a revalorizacdo da arte romanica, apenas absolutamente dissipada
nas primeiras décadas do século XX, com os contributos fundamentais de Wilhelm Voge,
Joseph Puig y Cadafalch e Henri Focillon (entre outros), apds os primeiros esforcos de
catalogacdo e sistematizacdo no final do século XIX. Cf. RUDOLPH, Conrad (ed.), A
Companion to Medieval Art, Chichester, Blackwell, 2010, p. 26-31.

24 Na introducdo da primeira edicdo de Les Cathédrales de France, de Auguste Rodin,
Charles Morice escreve “La Cathédrale est un syllogisme. Le syllogisme n’'a rien de
capricieux ni de mélodramatique.” Utilizando o potencial evocativo da Catedral como
sumula da cultura e arte gotica retomamos, em certa medida, a utilizag&o silogistica desta
imagem, comum na historiografia, de Morice a Duby. Cf. MORICE, Charles, “Introduction:
L'Art du Moyen Age et la Pédagogie Issue de la Renaissance”, Les Cathédrales de France
(Auguste Rodin), Paris, Librairie Armand Colin, 1914, p. VII-XCVII, p. xii.

25 E precisamente este sentimento de perda que articula o artigo introdutério de Conrad
Rudolph a obra supracitada A Companion to Medieval Art, intitulado “A Sense of Loss: An
Overview of the Historiography of Romanesque and Gothic Art”, p. 1-43.
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noites a fio, sofria a provacao de ver a catedral de Rouen despenhar-se sobre a
sua proépria cabeca.

Perante o excesso de forma, a abundéancia da imagem, a multiplicacao do
ornato, o homem moderno? — ainda que positivamente impressionado, como
Pommeraye — semicerra sempre os olhos em busca de um ponto fixo na aparente
convulsao multi(n)forme da epiderme do edificio medieval. Perante as catedrais de
Monet, a Historia da Arte, a par de outras abordagens interartisticas, né&o
consegue evitar, ainda hoje, idéntica reaccéo: desta feita, ndo pelo excesso de
forma, imagem ou ornato, mas pela sua auséncia?’. O aniconismo da série
Cathédrales de Rouen, resultado da procura obsessiva da captacao luminica da
fachada da catedral (1892- 1894), parece incomodar-nos tanto quanto o
hipericonismo com que 0 seu referente real esmagava os estudiosos do passado,
numa inversdo que encontra paralelos na realidade historiografica actual, que nao
s6 nado evita o enfrentamento da iconografia medieval, como procura
deliberadamente o seu estudo, a sua categorizacao e a sua compreensao.

Hoje, refeito do impacto inicial, o olhar inquisitivo de quem procura
compreender um tal conjunto de imagens (sejam elas tidas como palavras,
personagens ou entidades?®) rapidamente inicia o seu processo de identificacao:
de niveis de organizacéo; de registos narrativos e registos ornamentais; de figuras-
chave; de temas, episddios, simbolos; de fontes, paralelos e recorréncias; de
intencionalidades, de emissores e de receptores. Hoje, apds o0 desdém de séculos
de modernos-classicos e modernos-modernos que oscilaram entre o olhar de

relance para terminar no minimo, na indiferenca, a observacido minuciosa para

26 A designacao de “moderno” implica, necessariamente, um referente cronolégico lato
que se entende do século XVI ao XVIII, conscientes de que, se em cada uma destas
épocas, as elites intelectuais foram recorrendo a este termo (para se caracterizarem a si
proprias, ao seu tempo, ou a outras faccoes ideoldgicas), o conceito de modernidade
permanecera presente na historiografia, de forma sempre renovada, ao longo dos séculos
XIX e XX.

27 “Monet deprives de building of religious iconography and statuary so that it appears as
pure lapidary mass.”; “Despite the naturalism evident in the Cathédrales, the series breaks
with earlier representational tradition. The edifice is pushed up against the surface of the
canvas, filling the picture space, and seems distorted from this photographic perspective,
impossibly seen by the human eye.” MOORE, Stephanie A., “Reviving the Medieval Model.
The Cathedrals of Claude Monet, Joris-Karl Huysmans and Claude Debussy”, Interart
Poetics: Essays on the Interrelations of the Arts and Media (eds. Ulla Britta Lagerroth, Hans

Lund, Erik Hedling, Amsterdam-Atlanta, Editions Rodopi, 1997, p. 195-210, p. 196.

28 Sobre as varias possibilidades de activacdo da imagem medieval — tida como texto em
imagens, como dispositivo performativo e/ou como entidade objectualizavel — ver, por
exemplo: SCHMITT, Jean-Claude, “La culture de l'imago”, Annales. Histoire, Sciences
Sociales, Vol. 51, No. 1, Paris, EHESS, 1996, pp. 3-36; BASCHET, Jérdbme, L’iconographie
mediévale, Paris, Gallimard, 2008, pp. 25-64; GERTSMAN, Elina, Visualizing Medieval
Performance: Perspectives, Histories, Contexts, Farnham, Ashgate, 2008.
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justificar a critica, e a referéncia isenta para fugir ao esforco de interpretacao, a
contemporaneidade (des)categorizadoramente pds-moderna escrutina todos os
espacos de representacdo, delimitando-os intuitivamente para poder compreender
aquilo que até aqui foi tido como incompreensivel. Entdo, nesse momento de teatro
anatémico, o olhar de hoje identifica na Catedral figuras e espacos centrais e
marginais. Estes ultimos sdo-no, muitas vezes, por defeito: ndo por se ancorarem a
uma margem que nem sempre se define €, no limite, nem sempre existe, mas por
lhes faltar a propriedade, o propésito, a legibilidade ou o sentido inerentes a
imagem central, a imagem que se apropria ao espago e ao contexto, que cumpre
determinada funcé&o, que se compreende e que, globalmente, faz sentido.

Notre-Dame de Rouen, que também aqui nos servirda de mote, é
particularmente prodiga em exemplos, vertidos no singular Portail des Libraires —
mais do que no portal axial, desprovido de grande parte da sua escultura as méos
do “furor dos heréticos”® — ou no cadeiral de coro, segundo Pommeraye
providencialmente poupado ao mesmo destino. Num como no outro, os marginalia
€ tdo abundante e tao explicita na sua aparente desadequacgao tematica, que
quase se poderia dizer que protagoniza a activagcado iconogréfica de ambos os
espacos. No portal, centenas de molduras quadrilobadas delimitam as figuras
relevadas, dindmicas e convulsas, dos hibridos mais estranhos que a arte goética
alguma vez criou, num primeiro registo decorativo que se estende desde o chéo
até as peanhas das esculturas de vulto (hoje ausentes) e que se prolonga pelos
intercolunios numa padronizacdo evocativa dos revestimentos de tapecaria,
pontualmente complementados com a presenca sinuosa de animais quiméricos,
nos entrearcos e de gargulas.

O potencial impressivo deste conjunto é de tal forma ébvio que nem mesmo
Emile Male — um dos maiores cépticos da validade do estudo das imagens das
margens — pode evitar nota-lo. Ao resumir, na concluséo de L’Art Religieux au Xllle
siécle en France, a personalidade, ou vocacédo, de cada catedral, Méle evidencia
a percepcao clara de um centro e uma margem no conjunto iconografico de
Rouen, ancorada no referente do livro iluminado, sempre mais claro na sua
organizacao: “Rouen ressemble a un riche livre d’Heures, ou Dieu, la Vierge et les
saints occupent le milieu des pages, pendant que la fantaisie se joue dans les

marges”30.

29 POMMERAYE, Jean Francois, Histoire de I'Eglise Cathedrale de Rouen, p. 24, 32.

30 MALE, Emile, L'Art Religieux du Xllle siécle en France, Paris, Librairie Armand Colin,
1910, p. 454.
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No cadeiral®!, os prodigios hibridos repetem-se, lado a lado com cenas do
quotidiano e representacdes de oficios, nas misericérdias. Por mais abundantes e
superficialmente difusas que sejam estas imagens, torna-se pouco equivoco
identificar o seu espaco natural como tendencialmente marginal: espacos
inferiores na organizacao (hierarquicamente ascendente) dos conjuntos; espacos
intersticiais; espacos de limite; cumprindo funcdes marginalizantes, como a
expuls&o das aguas ou o suporte do corpo sentado.

Marginais, portanto, estas imagens sdo-no também pela sua natural
inadequacao ao discurso descritivo. Impossiveis de classificar, falar e escrever
sobre elas descritivamente € um exercicio de paciéncia e de humildade, que
requer a consciéncia de que referir, por exemplo, um capitel decorado com a
figura de uma vibora bicéfala e cauda vegetalista trifoliada concorre tanto para a
projeccédo visual mental — e consequente inteligibilidade — do dito quanto falar de
um capitel decorado com a figura de um animal de aspecto serpentiforme, alado,
caminhando sobre duas patas e dotado de duas cabecas, com cauda lancada
num prolongamento vegetalista de trés folhas. O mesmo se aplica a afericao do
agenciamento da imagem e, mais ainda, ao exercicio interpretativo ou a sugestéo
de um sentido Ultimo para a mesma imagem no contexto a que pertence. A
vacuidade é avassaladora, a margem de erro imensa e o risco do ridiculo, no
minimo, dissuasor — tanto que foram necessarios pelo menos quatro séculos de
desdém pela bizarria, supérflua e incompreensivel, dos caprichos monstruosos e
cadticos dos artistas medievais para que a historiografia artistica comecasse a
revelar respeito, interesse e objectividade analitica sobre todas aquelas imagens
gue, na arte romanica como na gotica, se incrustaram nos espagos mais marginais
do material e do imaginario.

A loégica de amadurecimento cientifico que aqui se insinua n&o deve,
contudo, furtar-se ao questionamento: quéo perto estaremos nés da mais absoluta
frustracdo ao procurar delimitar e interpretar, marginalizando para centralizar,
imagens que talvez nunca tenham sido racionalizadas ao ponto de se constituirem
como significantes intencionais? E, por oposicdo, quao distantes desse desfecho
frustrante estariam todos quantos, marcados pelo preconceito da barbarie
medieval, remetemos para a infancia da Histéria da Arte por verem nas imagens
de uma margem raramente identificada e explicitamente entendida como tal a

manifestacéo difusa de um onirismo latente, de uma necessidade de (de)formar a

81 Criado no século XV, o conjunto perdeu algumas das suas cadeiras nos
bombardeamentos de 1944. Sobre o programa escultérico deste cadeiral, ver: BILLIET,
Frédéric, BLOCK, Elaine, Les Stalles de la Cathédrale de Rouen. Histoire et Iconographie,
Rouen, Publications de I'Université de Rouen, 2003.
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realidade que mais ndo significa do que 0 comprazimento no jogo e na invencao?
Compreender a necessidade de estudar a margem e os marginalia (seu contelddo
OU Seu recipiente, como veremos) e, mais ainda, a certeza de uma aptidao
histérica e de um apetrechamento conceptual suficientes para a sua correcta
abordagem e descodificacdo, constituem exercicios de autoconhecimento que,
provavelmente, a contemporaneidade, na sua permanente condicdo de tempo

presente, nunca estara em condicdes de fazer.

1.1 encerrar e comecar um ciclo

a margem do Moderno Secolo

A Epoca Moderna, culturalmente marcada pela assumida recuperacéo do
Antigo, ndo deixou, mesmo entre o entusiasmo da redescoberta € da recriacéo, de
acusar algum ressentimento para com o longo interregno de barbarie que lhe
amputara a memoria, essa media tempestas3? que representara um lapso temporal
e epistemolégico entre o desfalecimento da Idade Aurea das Artes e a sua
triunfante reemergéncia dos escolhos e ruinas do subsolo imperial.

No entanto, a decepcédo nio foi tanta que ndo permitisse a arte medieval
roubar aos humanistas mais do que uns breves instantes de atenc¢é&o, uns rapidos
olhares de desdém e umas escassas linhas de arida descricdo. Em grande parte,
gracas ao muito maior interesse na redescoberta e na teorizacdo da nova arte,
mas talvez também gracas ao reconhecimento da indispensabilidade do declinio
para a renovacao ciclica de um devir histérico que, para a Arte, se comecava a

desenhar de forma orgénica a partir do momento em que Giorgio Vasari, esse

%2 Na senda de formulagbes negativizantes sobre o lapso temporal entre a tomada de
Roma pelos Godos e a sua restauracédo, como as de Boccacio, Petrarca e Flavio Biondo,
‘media tempestas' tem sido assumida como a primeira expressao indubitavelmente
dirigida ao tempo da ldade Média tal como entendida nos dias de hoje. A expresséao surge
em 1469, no prefacio escrito por Giovanni Andrea Bussi a sua edicdo das Metamorfoses
(ou Burro de Ouro) de Apuleio. Os termos media aetas, media tempora e medium aevum
surgem a partir do século XVI. Cf. RUDOLPH, Conrad, “A Sense of Loss: Na Overview of
the Historiography of Romanesque and Gothic Art”, p. 4; BAURA GARCIA, Eduardo, “De la
«media tempestas» al «medium aevum». La aparicion de los diferentes nombres de la
Edad Media”, Estudios Medievales Hispanicos, No.2, Madrid, Universidad Autonoma de
Madrid, 2013, p. 27-46, p. 34.
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“palimpsesto indestrutivel”33 sobre o qual continuamos a escrever, a rasurar € a
reescrever a Histdria da Arte, firmou de forma definitiva o que Petrarca e Lorenzo
Ghiberti haviam ja enunciado: um modelo simultaneamente orgéanico, eliptico e
tectonico de sucessivos nascimentos, zénites e declinios. Embora este modelo
n&o tenha impedido, até pelas suas insofismaveis implicagbes de continuidade
organica, que se continuasse a criar e construir gético no moderno secolo*, ou
ainda a reconstrui-lo e conclui-lo de acordo com o principio da conformita
postulado e praticado por Alberti ainda durante o Quattrocento®, o facto é que a
necessidade de demarcacéao da identidade do tempo presente, de renascimento,
nao deixou de se consubstanciar numa atitude antigética que teve em
personagens como Rafael Sanzio, Gian Giorgio Trissino € o préprio Giorgio Vasari,
0Ss seus arautos mais inflamados?3®.

Se Trissino%” pouco se envolveu com 0s problemas das artes visuais, ja
Rafael, naquele que é simultaneamente um dos mais antigos documentos de

planeamento de recuperacdo e conservacdo de (um certo) patrimoénio e um

33 A metafora geolodgica, tal como a evocacéo, tdo poética como efectiva, de Vasari
enquanto suporte indefinidamente reutilizavel para o pensamento e a escrita da Histéria da
Arte (“an indestructible palimpsest”), devem-se a Alina Payne, num excelente artigo
dedicado a construcao historiografica da arquitectura a partir das Vite. Cf. PAYNE, Alina,
“Vasari, architecture, and the origins of historicizing art”, Res, 40, 2001, p. 51-76, p. 51.

%4 Mais uma vez, Alina Payne aborda de forma exemplar este prolongamento de praticas
artisticas taxativamente goéticas no renascimento, fornecendo as pistas bibliograficas
fundamentais para o aprofundamento da questdo. Cf. PAYNE, Alina, “Vasari, architecture,
and the origins of historicizing art”, p. 54-55.

35 Em 1470 Leon Battista Alberti conclui a fachada de Santa Maria Novella, iniciada ainda
no século XIll, de acordo com o principio harmonizador da conformita.

%6 A associacédo da decadéncia das artes aos povos barbaros surge, ainda durante o
século XV nos escritos de Antonio Averlino (Filarete) e Antonio Manetti, a quem se atribui a
autoria da primeira biografia de Brunelleschi. Cf. DE BEER, E. S., “Gothic: Origin and
Diffusion of the Term: The Idea of Style in Architecture”, Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, n. 11, 1948, p. 143-162, p. 145-146. Payne sublinha o
recrudescimento da critica a maniera Tedescha e a obra “trovata da | Goti” na sequéncia
das tens6es mantidas entre Franca e os territérios italianos durante as chamadas Guerras
ltalianas (1494-1559). Cf. PAYNE, Alina, “Vasari, architecture, and the origins of historicizing
art”, p. 60-61, 66-67.

87 Gian Giorgio Trissino, L'ltalia liberata dai Goti, 1547.
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lamento elegiaco a uma Roma arruinada e defunta38, ndo deixa de reflectir sobre o
seu devir, expondo ao Papa Ledo X os critérios fundamentais para a (facilima)
distincdo entre a arquitectura Imperial (del tempo deglimperatori) e a do tempo
dos Godos (del tempo de’goti)®. Entre as questbes estruturais e materiais que
obviamente as separam, por via do declinio histérico e da consequente ignorancia
béarbara, enuncia também as diferencas a nivel da ornamentacéo, sublinhando a
forma como os Godos:
negli ornamenti fuorono goffi, e lontanissimi dalla bella maniera de’romani, Ii
quali, oltre la macchina di tutto I'edifizio, aveano bellissime cornici, belli fregi,
architravi, colonne ornatissime di capitelli e basi, e misurate com la proporzione
dell’'uomo e della donna: e li tedeschi (la maniera de’quali in molti luoghi ancor
dura) per ornamento spesso ponevano Ssolamente un qualche figurino,
rannichiato e malfatto, per mensola a sostenere un trave: e animali strani, e

figure, e fogliami goffi e fuori di ogni ragione naturale.*0

Longe da pureza do ornamento antigo e também do moderno, ambos
devidamente dotados do equilibrio de proporcdes e da harmonia provida pelo
sempre desejavel referente de uma escala humana, a arte medieval, que Rafael
nao deixa de reconhecer como sua contemporédnea — a sua contemporanea
marginalizada - alimenta-se de figuras desajeitadas, animais estranhos e
folhagens toscas, e uma qualquer figura, mal feita e enrolada sobre si prépria,
basta para ornar a misula de sustento de uma trave, numa gramatica do
ornamento que, desprovida de regras e de racionalidade, acaba por nunca o ser

realmente. Ridiculos, contorcidos, mal executados, estranhos e fora de toda a

38 Para 0 acesso ao contetdo integral da Carta de Rafael Sanzio ao Papa Le&o X, datada
de 1519 e durante algum tempo atribuida a Baldassare Castiglione, utilizamos a
transcricdo oitocentista — rigorosa nos excertos em andlise — de Pietro Ercole Visconti:
VISCONTI, Pietro Ercole, Lettera di Raffaello d’Urbino a Papa Leone X. Di Nuovo Posta in
Luce dal Cavaliere Pietro Ercole Visconti, Roma, Tipografia delle Scienze, 1840, p. 16-20.
Para uma transcrigdo e analise critica mais recente, ver: DI TEODORO, Francesco Paolo,
Raffaello, Baldassar Castiglione e la Lettera a Leone X, Bologna, Nuova Alfa Ed., 1994,
Sobre o lamento de Rafael e as implicacées da ideia da morte de Roma para o
pensamento arquitectonico, ver: EL-WAKIL, Leila, “Antique versus moderne au début du
XVle siécle a Rome. La lettre & Leon X”, Etudes transversales. Mélanges en I'honneur de
Pierre Vaisse, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 2005, p. 47-58, p. 54.

39 VISCONTI, Pietro Ercole, Lettera di Raffaello d’Urbino a Papa Leone X, p. 20-21. Para o
estudo da utilizagao do termo “goético” e “tedesco” e da sua aplicacdo na Histéria da Arte,
ver: DE BEER, E. S., “Gothic: Origin and Diffusion of the Term: The Idea of Style in
Architecture”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, London, The Warburg
Institute, vol. 11, 1948, p. 143-62.

40 VISCONTI, Pietro Ercole, Lettera di Raffaello d’Urbino a Papa Leone X, p. 24.
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raz&o natural: assim se define, pela primeira vez, de forma directa e em solucao
de alteridade, os marginalia medievais.
Esta individualizacdo do ornamento, mais reveladora do olhar parcial de
Rafael sobre a arte gotica do que dos principios compositivos desta — de resto,
pautada pela variedade e ndo pelo isolamento de solucdes figurativas — associa-
se, significativamente, a uma funcdo que serd, também ela, transversal ao
discurso historiografico sobre os marginalia arquitectonicos. a da sustentacéo.
Misulas, capitéis, suportes de colunas, fontes provaveis de figuracao bizarra no
edificio gotico, serdo espacos magnéticos para o olhar critico do Renascimento.
Estes apontamentos séo, de resto, a par da indicacdo explicita de se tratar de arte
gotica, o que verdadeiramente nos posiciona face a uma descricdo de figuracao
marginal medieval; tudo o resto “animali strani, e figure, e fogliami goffi e fuori di
ogni ragione naturale” poderia — tao ironicamente — n&o passar de uma paréfrase
de Vitravio contra a pintura pompeiana que o préprio Rafael fizera renascer sob a
forma do grutesco*'.
Em idéntico sentido, também Vasari, ao prefaciar as trés partes das suas
Vite, correspondentes a esse ciclo biolégico de infancia, adolescéncia e idade
adulta das Artes que igualmente se cristalizou na leitura estratificada da sua
Histéria, nos oferece valiosos dados para o levantamento dos primeiros passos de
uma historiografia dos marginalia medievais, mas sobretudo para uma leitura
retrospectiva da historiografia artistica em geral. Ao detectarmos a sucessao,
sempre tao desconfortavel mas sempre tdo bem acolhida, pela sua operatividade
na ordenacao (também ela estratificada, afinal) da informacéo e do conhecimento,
de uma arte romanica a que se sucede uma arte goética e depois uma arte
renascida, percebemos como, de facto, a inteligibilidade do cruzamento entre o
passado materializado em objecto artistico e a sua versdo numa narrativa coerente

foi para Vasari tanto quanto o é para nds, um objectivo tdo Iucido quanto

41 VITRUVIO, Tratado de Arquitectura, p. 273. A critica de Vitrivio ao chamado terceiro
estilo pompeiano surge no contexto da explicacdo da adequacéo da pintura “de figurada
semelhanca” a arquitectura de caracter civil e doméstico (De ratione pingendi in aedificiis,
Lib. VII, Cap. V). Cf. VITRUVIO, Tratado de Arquitectura (trad. do latim, introducdo e notas
por M. Justino Maciel), Lisboa, IST Press, 2006, p. 272-274; POLLIONIS, M. Vitruvius, De
Architectura Libri Decem, cvm commentariis Danielis Barbari, Venetiis, Frasciscum
Senensem & loan. Crugher, 1567, p. 242-243. Gombrich esboca, a breves tracos, a
descendéncia do criticismo de Vitrdvio em torno do ornamento irracional, dando particular
atencao a sua instrumentalizacado, ao longo dos séculos XVIII e XIX, pelos partidarios da
simplicidade classica contra o sentido hiper-ornamental de correntes como a do rococo ou
da egiptomania napolednica. Cf. GOMBRICH, Ernst, The Sense of Order. A study in the
psychology of decorative art, London, Phaidon, 1992, p. 17-32.
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armadilhado: “Indeed the peculiarity of historicizing art occurred to him — as it has
to us"*2.

O “lavoro tedesco’, que Vasari analisa como a ultima das cinco ordens
arquitectonicas, nada tem em comum com a obra antiga ou moderna e, embora
ainda em uso na época de escrita das Vite, é evitado por todo o arquitecto ou
escultor de bom senso, que nele ndo pode ver sendo, no ornamento, confuséo, e
na proporcado, monstruosidade e barbérie. Mais significativo ainda é o facto de
Vasari estabelecer, pela propria ordem da enumeracdo, uma espécie de
comparacao tacita entre a ordem compoésita e este /avoro tedesco. Ambas
exuberantes no seu recurso ao ornamento, uma é legitimada pelo referente antigo,
que a fantasia do artista manipula de acordo com a sua inventividade“3, enquanto
a outra desmultiplica de tal forma o ornato (mesmo o n&o figurativo) que se torna
ininteligivel:

Ecci un‘altra specie di lavori, che si chiamano tedeschi, i quali sono di
ornamenti e di proporzione molto differenti da gli antichi e da’ moderni ; né oggi
s'usano per gli eccellenti, ma son fuggiti da loro come mostruosi e barbari,
dimenticando ogni lor cosa di ordine, che piu tosto confusione o disordine si
puo chiamare; [...] e cosi per tutte le facce et altri loro ornamenti facevano una
maledizzione di tabernacolini I'un sopra l'altro, com tante piramidi e punte e
foglie, che non ch’elle possano stare, pare impossibile ch'elle si possino

reggere.#4

Sem qualquer referéncia directa ao conteudo figurativo deste /lavoro tedesco,
as invectivas de Vasari em relacdo ao aspecto caético das fachadas gadticas, cujo
ornamento confunde e encandeia, ndo deixam de sugerir, mais uma vez, 0
fundamental antagonismo entre o ornamento medieval — que, sabemo-lo, inclui
figuracdo marginal — e as bizarrias inventivas do grutesco que 0 mesmo se nao
coibe de exortar a propésito da ordem compdsita, louvando-as, noutras ocasides,
como “terribilita di cose stravagants’, apanagio dos artistas do Renascimento. Face
a sobrevivéncia, sob varias formas, dos formularios ornamentais medievais,
através das obras remanescentes mas também por via de um grotesco que,

modernizado em abordagens tdo paradigmaticas como as de Bosch, Brueghel ou

42 PAYNE, Alina, “Vasari, architecture, and the origins of historicizing art”, p. 54-55.

43 « e di questa sorte facevano vergini, satiri, putti et altre sorti di mostri o che bizzarrie gli
veniva lor comodo, secondo che nasceva loro nella fantasia le mettevano in opera »,
VASARI, Giorgio, Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori, e architettori, Fiorenza, [s.n.],
1568, Prima e Seconda Parte, p. 38.

44 VASARI, Giorgio, Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori, e architettori, p. 38.
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Rabelais, mas também de Holbein e Durer, ird conviver com o grotesco moderno,
ensaiado em caricatura, invencdo e ornamento grutesco, esta antagonizacéo
(tedrica) de opcbes ndo seré de todo surpreendente, com uma clara demarcacao
entre a risibilidade das praticas do passado e a perfeita adequacao das pesquisas

do presente.

1.2 ciéncia e experiéncia.

nem classicos nem modernos

Ainda que o medievalismo, no campo especifico da filologia, da literatura e
da paleografia, tenha comecado a tomar forma precisamente no século XVII com
os investimentos de estudiosos interessados em recuperar o legado Gético, como
o0 inglés George Hickes (1642-1715) e o islandés Arni Magnusson (1663-1730), ou
ainda os beneditinos mauristas Jean Mabillon (1632-1707) e Bernard de
Montfaucon (1655-1741)%, o interesse pelas artes visuais medievais foi de
imposicdo mais lenta*6. No &mago daquele que seria um longo e pluricultural
debate, a Querela dos Antigos e dos Modernos, a arte medieval, outrora moderna
para 0s humanistas que primeiro defenderam os Antigos, ndo desempenhou um
papel de notavel protagonismo.

Se Jean-Francois Félibien, arquitecto e historidgrafo régio, no seu Recueil
Historique de la Vie et des Ouvrages des Plus Célebres Architectes (1687)
claramente tributario do género biogréfico vasariano, quebra a tradicéo

celebratéria e exclusiva do classico, investindo, de forma inaugural, a sua atencéo

45 Para as respectivas biografias e obras de referéncia, ver os artigos de Richard Harris e
Olafur Halldérsson em: DAMICO, Helen, Medieval Scholarship: Biographical Studies on the
Formation of a Discipline, (ed. Helen Damico), New York and Abindgon, Routledge, 2013,
Vol. 2, p. 19-44, 50.

46 A lentiddo deste processo seria, alids, exacerbada pela historiografia oitocentista, para
a qual os séculos precedentes haviam sido de total incompreensdo para com a arte
medieval. Para Charles Morice, por exemplo, a Igreja albergava alguns dos mais perigosos
agentes de incompreensao e até mesmo destruicdo do patriménio edificado medieval,
como o0s Jesuitas, e nem mesmo o reconhecido esforco dos eruditos Mauristas Ihe
mereceu, no enunciado dos seus propositos, total credibilidade: “Les jésuites n'ont-ils pas
été les pires ennemis des Cathédrales? Non, ce n’est pas la destination des églises, ni le
sujet des images pieuses que reprochent a I'art du moyen age les Bénédictins de Saint-
Maur, par exemple, au XVlle et XVllle siecles ; c’est leur forme «barbare», c’est de n'étre
pas grecques et tomaines. * MORICE, Charles, “Introduction: L'Art du Moyen Age et
la Pédagogie Issue de la Renaissance”, p. xiii.
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na histéria da arquitectura ao longo de uma extensa, detalhada e multicultural
Idade Média, pontualmente capaz de o entusiasmar e cativar tanto quanto a
Antiguidade, nédo deixa de perpetuar a tese decadentista gizada pelo humanismo
italiano para a vasta prole da arte dos Godos, chegando mesmo a repetir textual e
explicitamente a opinido de Vasari.

Na necessaria demarcacao das diferencas entre as praticas arquitectonicas
da Antiguidade e a sua corrupcéo, quer pela ignorancia dos artistas barbaros,
quer pela dos artistas contemporaneos, autores como Roland Fréart de Chambray
e Francois Blondel n&o perderiam a oportunidade de sublinhar os aspectos mais
dissonantes entre ambos, fazendo do ornamento o alvo das mais inflamadas
criticas. Fréart de Chambray, em Paralléle de I'Architecture Antique et de la
Moderne (1650) oferece, a propdsito da ordem joénica, o equivalente mais
desprezivel da utilizacdo de cariatides e persas como suportes arquitectonicos:

L'Ordre Gothique, qui est lineptie & comme le singe de I'’Architecture, a
l'imitation des Caryatides, a composé de certains mutules figurés servant de
consoles, soutenus par je ne se sais quelles chimeres & marmousets ridicules,

qu’on rencontre en tous les coins des anciennes églises de cette espece?’.

A vis8o do gdtico como tentativa (mal sucedida) de mimetizar irracionalmente
— comme le singe — as op¢Oes da arquitectura classica, que tinha na humanizacéo
da escala, dos suportes e da propria organizagdo do ornamento um recurso
criativo coerentemente aplicado de acordo com a ordem em utilizag&o, € aqui
consubstanciada na sugestdo de que as cariatides greco-romanas teriam estado
na origem de grande parte dos marginalia de suporte goético. Embora a referéncia
concreta a “mutules figurés servant de consoles” nos remeta de imediato para o
espaco das misulas e dos modilhdes, a critica imediatamente seguinte, desta feita
dirigida aos Modernos que, na sua cegueira aos principios da arquitectura
classica se aproximam da inépcia Gdtica, o ambito desta figuragcado inusitada
alarga-se*s.

Este foco da critica ao ornamento medieval na figuracdo dos suportes reitera-

se, generaliza-se e completa-se no Cours d’Architecture (1675-1683) de Francgois

47 CHAMBRAY, Roland Freart S. de, Parallele de I'Architecture Antique et de la Moderne :
Avec un Recueil des Dix Principaux Autheurs qui ont écrit des cinqg Ordres..., Paris,
[Imprimerie d’'Edme Martin], 1650, p. 34.

48 “Quelques Modernes, sans avoir égard aux regles de leur métier, ou plutdét n'entendant
pas la propriété des Ordres d’Architecture, se sont avisés de mettre en forme de
Caryatides des figures d’Anges & de Saints, leur faisant porter, comme a des esclaves, de
grosses corniches & des autels tout entiers.” CHAMBRAY, Roland Freart S. de, Parallele de
I’Architecture Antique et de la Moderne, p. 34.

43



Blondel, que retoma precisamente as palavras de Fréart de Chambray para acusar
0s contemporaneos Modernos de darem uso a ornamentos grotescos, sobretudo
como elementos de suporte, espelhando-se estrategicamente o seu
comportamento no caso negativamente exemplar do gotico:
cette maniere Barbare de batir que I'on appelle I'Architecture Gotique, ou nous
voions tant de Figures extravagantes qui sont mises pour soltenir des fardeaux
avec des postures si bigearres & si indecentes, tant de vilains marmousets,
tant de grimaces qui font peur, & tant d’autres chimeres posées sans jugement
& sans Art, que l'on ne peut regarder sans étonnement, & sans étre surpris de
l'aveuglement & de l'ignorance des Architectes de ce temps-la, qui on pd
depraver a un tel poinct des exemples si nobles & si magnifiques qu'ils avoient

devant les yeux dans les batiments des Anciens.49

Proferido e registado em contexto académico, o discurso de Francois Blondel
vem confirmar a pontual mas incisiva instrumentalizacdo do discurso
historiografico renascentista em torno da arte barbara por parte do partido dos
antigos — nem sempre passivel de uma tao clara filiacdo — que encontrou nos
marginalia a irrefutavel prova da sua degeneracado e, portanto, da fractura
existente entre a arte gotica e a classica. O excerto citado, que surge também
num contexto de contra-exemplo a pratica romana da utilizacdo de Persas e
Cariatides como suportes dos entablamentos, traz-nos de volta a referéncia ao
suporte e a base como lugares naturais da figuracdo marginal, reiterados por
Félibien e Milizia (a partir de Vasari) como espacos das mais estranhas
manifestacbées do ornamento medieval®9;, relacdo que é, de resto, largamente
debatida por Blondel perfilado ao lado dos Arquitectos de grande reputacdo que,
como Fréart de Chambray, recusam sujeitar as imagens de Anjos e Santos a

humilhac&o servil de susterem o peso dos entablamentos dos altares®.

49 BLONDEL, M. Francois, Cours d’Architecture Enseigné dans I'Academie Royale, Paris,
[Chez L’Auteur], 1698 (12 ed. 1683), Livre VIII, Chap. VII, p. 160.

50 A utilizacdo aparentemente arbitraria do termo “gético” ou “medieval” justificamo-la aqui
pelo facto, até avancado o século XIX se fazerem frequentemente coincidir ambas as
designacdes, mesmo que ja se debatessem diferentes tipos de “goético”.

5T« Il'y a méme sur ce sujet, des Architectes de grande reputation qui blament I'usage que
nous avons parmi nous de nous servir de figures d’Anges ou de Saints pour porter les
entablemens des Autels dans nos Eglises ; parce, disent-ils, gu’il n'y a rien de plus
indecent que d’assujettir les figures de ces esprits bien-heureux a des ouvrages de la
servitude la plus vile & la plus sordide qui ait jamais été, & qui n‘ont été imposées sur des
figures humaines que pour servir de marques ignominieuses du chatiment qu’avoient
merité & receu ceux qu’elles representoient.» BLONDEL, M. Francois, Cours d’Architecture
Enseigné dans I'’Academie Royale, p. 161.
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Este firme principio de opinido dota o discurso critico de dados cada vez
mais consequentes para a caracterizacdo da figuracdo marginal uma vez que,
para além de insistir na referéncia as figuras de suporte, a sua extravagancia e a
bizarria das suas posturas, da-nos, pela primeira vez, informaces concretas
relativamente as respostas estéticas e emotivas do observador (erudito) pos-
medieval face as mesmas imagens, quando as enuncia como indecentes e
quando especifica o desconforto provocado, nomeadamente, pelas caretas que
provocam medo®?.

Assim, Blondel inaugura também o progressivo encapsulamento conceptual
dos marginalia ao referir, de forma claramente descomprometida, termos que
seriam ja de aplicacdo corrente ao universo iconografico medieval e que viriam a
indicar categorias concretas dentro do espectro abrangente da figuracéo
marginal. Os “marmousets ridicules” ou “vilains marmousets”, provindos do préprio
vocabulario medieval e tecidos na sua propria fibra histérica®3, designam nestas
obras, como ainda hoje®*, as figuras humanas, agachadas e contorcidas, que
suportam colunas ou, mais comummente, as misulas onde repousam as esculturas
dos protagonistas da triunfante cenografia dos portais. Do seu contexto social
inicial, a palavra marmouset manteria o sentido simbdlico daqueles que s&o
pequenos, que estdo abaixo de e que suportam (apoiam), cristalizando-se
iconogréfica e semanticamente pela geral negativizacdo de um estatuto e de uma
funcédo originalmente positivas. Ja as chimeres, suposto fruto da falta de
julgamento e de arte, seriam durante varios séculos — e sobretudo as méaos do
romantismo oitocentista — indicadores genéricos dos marginalia medievais, usadas
com sentido idéntico ao dos hieréglifos ou dos monstros, para, ja na segunda
metade do século XX, confinarem o dominio especifico da escultura, de vulto total

ou parcial, e de referéncia animal, hibrida e/ou monstruosa, genericamente

52 BLONDEL, M. Francois, Cours d’Architecture Enseigné dans I'Academie Royale, p.
160-161.

53 “Marmouset”, meaning “small boy”, and implying a person of no status or consequence,
was a term of derision applied to the faction by their political opponents, the supporters of
Charles VI's uncles”, WAGNER, John A., “Marmousets”, Encyclopedia of the Hundred Years
War, Westport, Greenwood Press, 2006, p. 211-212. A palavra “marmousets” surge nas
Chroniques de Jean Froissart como designacdo do grupo de conselheiros de Charles VI,
escolhidos pelo rei e unidos apenas por lacos de fidelidade. Sem significado e etimologia
esclarecidos, marmouset podera ter surgido neste contexto como apodo de escarnio,
dada a sua associacao a marmot e marmotter, palavras associadas a pequenos simios e
figuras grotescas.

54 Michael Camille utiliza o termo marmouset para referir as figuras humanas, em funcéo de
atlante, sobrepujadas por misulas, modilhées e colunas. CAMILLE, Michael, Image on the
Edge, p. 136.
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aplicada a superficie parietal do edificio gético e imediatamente exemplificada

pelas quimeras criadas por Viollet-le-Duc para Notre-Dame de Paris.

Na investigacdo da genealogia do estudo das margens, que ha-de eclodir no
século XX e prolongar-se nas ramagens onde hoje nos encontramos, afigura-se
algo 6bvia a importancia desta critica @ multiplicacdo desmedida do ornamento,
incessantemente repetida pela historiografia dos séculos XVI, XVIl e XVIII como um
dos mais deploraveis defeitos da arquitectura gotica, a par da auséncia de
proporcdo, decorrente da falta de sistematizacdo tedrica. Resultante de um
investimento muito particular da critica moderna sobre a arquitectura medieval, em
solucédo de quase total obliteracdo dos outros dominios artisticos, ela assume-se
como fonte fundamental de conhecimento do discurso (até aqui fragmentério) do
passado sobre os marginalia medievais. No entanto, 6bvio é também o caracter
potencialmente equivoco destas referéncias ao ornamento pois, se nalguns casos,
a observacéo se dirige especificamente a elementos de carécter figurativo, muitos
deles identificaveis como motivos marginais (Rafael especifica a inconveniéncia
das esculturas de animais e figuras contorcidas em misulas); noutros a referéncia
¢ difusa e provavelmente dirigida tanto a figuracdo quanto ao ornamento de
caracter vegetalista, geométrico ou abstracto (Félibien compara, por exemplo, 0s
edificios goticos tardios ao trabalho de filigrana).

Apesar de incomoda, porque inviabilizadora de uma dissecac¢éo rigorosa do
amplo tecido ornamental do organismo arquitectonico gdtico, esta segunda
abordagem, menos precisa e mais inclusiva, ndo deixa de implicar leituras
datadas sobre os marginalia. Ao destacar, da totalidade desse mesmo organismo,
a confusdo provocada pela multitude infinita de ornamentos como um dos seus
aspectos mais desconfortaveis e depreciaveis, o século XVIl, como antes de si 0
XVI e, como veremos, depois de si o XVIIl, assume o seu mais elementar
desinteresse pela possibilidade de uma leitura inteligivel daquilo que, entre esses
ornamentos, possa ser legivel. E assume, mais ainda, o ornamento — excessivo,
confuso, bizarro, estranho — como um dos aspectos mais caracteristicos do
edificio medieval, referente microcésmico de um muito mais amplo universo
artistico que reconhecera nos marginalia um potencial dialégico entretanto
obliterado. Aqui residem, de resto, dois contributos fundamentais da época
moderna para o lento reconhecimento dos marginalia enquanto comportamento
artistico (simultaneamente iconografico e estético): a progressiva cristalizacéo da
ideia de um Godtico onirico, estranho e bizarro, cujo percurso valorativo partira da

repulsa para chegar, com o Romantismo oitocentista, a uma seduc&o que, até
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hoje, ndo mais deixou de ter consequéncias; a negacao, tacita e por omissao, de
qualquer potencial simbdlico, discursivo ou interpretativo as imagens estranhas

que o artista gotico, fora do dominio da razédo, optara por acrescentar aos seus

edificios.

1.3razdo e desrazao

a (des)ordem da margem

Figs. 1.1 — llustragdes de Sports and Pastimes elaboradas a partir da copia parcial de manuscritos iluminados
(miniaturas e marginalia): Falcoaria e Animais Treinados (p. 25 e 197)

A profunda fractura que, durante o século XVII, separou um discurso
classicizante de um discurso moderno, progressivamente consciente do valor
histérico das suas proprias concretizagdes, ndo s6 ndo cessou no século seguinte
como se intensificou, sob o recrudescimento da reaccéo dos partidarios do Antigo

face a evidente deriva dos Modernos, que assumiam entdo de forma clara
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referéncias artisticas tendencialmente marginais, de caréacter organicista,
orientalista e revivalista®®.

Em 1734, o autor an6énimo de um dicionario de termos de arquitectura,
intitulado The Builder's Dictionary, or, Architects Companion, ndo encontra
dificuldades na definicao da Arquitectura Goética como “that which deviates from
the Proportions, Character, &c. of the Antique”s8. Sublinhando o facto de alguns
autores fazerem distincédo entre dois tipos de Gotico, acaba por repetir a
categorizacao ja estabelecida por Frangois Blondel, e delineia as caracteristicas
do que vird a ser historiograficamente formulado como roméanico (Antient Gothic),
“exceeding massive, heavy, and coarse”, e goético (Modern Gothic), “light, delicate,
and rich fo Excess’®”. Mas, mais importante ainda, preocupa-se em clarificar a
evidente superioridade da arquitectura dos Gregos sobre a dos Goticos. Os

critérios: proporcao de todas as partes e comedimento no ornamento.

Regressando a impressao de sobrecarga ornamental de dificil captacéo e
impossivel inteligibilidade, originalmente apontadas por Rafael e Vasari,
verificamos que em setecentos ela remanesce ainda, como contraponto de uma
opcao mais valida que continua a ser a da serena cadéncia, regular mas ritmada,
da arquitectura grega. Assim, concretiza-se a caracterizagdo da Arquitectura
Godtica numa das mais evocativas e peremptérias referéncias do seu ornamento:
“The Abundance of little, whimsical, wild, and chimerical Ornaments, are its most

usual Characters. [...] Every Thing is cramm’d with Windows, Roses, Crosses,

5 A afirmacéo da liberdade moderna passou, no século XVIII, por uma aposta deliberada
na formulacdo do rocaille, na apropriacdo da Chinoiserie € na reinvengdo do Gatico.
Embora todas estas propostas tenham coexistido, sem solucdo de continuidade,
Humphrey Repton, na sua critica a proliferacao inusitada de edificios neogdticos, sugere a
sua sucessao no tempo: “a Gothic dairy is now become [sic] as common an appendage to
a place, as were formerly the hermitage, the grotto, or the Chinese pavilion.” Cf. LANG, S.,
“The Principles of the Gothic Revival in England”, Journal of the Society of Arquitectural
Historians, Vol. 25, n. 4, p. 240-267, p. 253, 259; REEVE, Matthew M., “Gothic Architecture,
Sexuality, and License at Horace Walpole’s Strawberry Hill”, Art Bulletin, vol. XGGV, No. 3,
2013, pp. 411-439.

56 The Builder's Dictionary: or, Architect's Companion. Explaining not only the Terms of Art in
all several Parts of Architecture, but also containing the Theory and Practice of the various
Branches thereof, requisite to be known by..., 2 vols., London, A. Bettesworth and C. Hitch,
1734, vol. |, s.v. “Gothic Architecture”.

57 “The Antient [sic] is that which the Goths brought with them out of the North into Germany
in the Fifth Century. The Edifices built in this Manner were exceeding massive, heavy, and
coarse; from Germany it has been introduced into other Countries. Those of the Modern
Gothic run into the other Extreme, being light, delicate, and rich to Excess; witness
Westminster-abbey, the Cathedral at Litchfield, the Cross at Coventry, &c.” The Builder’s
Dictionary: or, Architect's Companion, vol. |, s.v. “Gothic Architecture”.
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Figures, &c.”8. Se duvidas restassem quanto a natureza concreta desta
adjectivacéo — quanto aquilo a que, afinal, o autor se refere ao falar de ornamentos
extravagantes, selvagens e quiméricos — bastaria verificar a recorréncia de
idénticos termos em referéncia concreta a uma categoria de ornamento que, a
época estava ja claramente delimitada: a do grutesco.
GROTESQUE, GROTESK, GROTESCO, A wild, whimsical Figure of a Painter or
Carver, containing something whimsical, ridiculous, extravagant, and even
monstrous in it. The Word is also particularly apply’d to a Work or Composition
in Sculpture or Painting in the Grotesque Manner or Taste; consisting either of
Things that are merely imaginary, and have no Existence in Nature, or of Things
turned and distorted out of the Way of Nature, so as to raise Surprise and
Ridicule.

Grotesque Work is the same with what is sometimes called Antique. The Name
is said to have taken its Rise hence,that Figures of this Kind were in antient

Times much used in adorning the Grotto’s...5°

Obra de pintura ou de escultura, grutesco®’ designa simultaneamente a
categoria do ornamento, 0 procedimento da sua composicdo e cada um dos
motivos — nunca facilmente isolaveis — que resulta de um e se inscreve no outro.
Assim, a composicao, tanto quanto os seres imaginarios, ndo naturais, de que se
alimenta, sdo os receptaculos ultimos de uma adjectivagcdo que, pela relativa
coincidéncia de conteudo, ndo pode deixar de ser comum aos marginalia
medievais (bizarro, ridiculo, monstruoso) e que ainda hoje motivam uma
designagcdo comum para 0 ornamento de ambos os tempos®!.

Em 1768, Francesco Milizia publica as suas Vite acompanhadas de um
Saggio sopra I'Architettura onde se recupera a sucessao histérica vasariana,
actualizada até certo ponto por um novo posicionamento critico e nitidamente mais
distanciada de uma ldade Média cuja arte convinha ja, por via da necessaria

inteligibilidade, classificar e analisar. Para Milizia a arquitectura “Gotica Moderna”

58 The Builder’s Dictionary: or, Architect’s Companion, vol. |, s.v. “Gothic Architecture”.

5 The Builder’s Dictionary: or, Architect's Companion, vol. |, s.v. “Grotesque, Grotesk,
Grotesco”.

60 Termo que, em portugués, melhor se adequa a categoria em questao, evocando a sua
natureza subterranea sem se esvaziar do qualificativo de grotesco que ndo deixa de lhe
andar associado.

61 Cf. WOODCOCK, Alex, Gargoyles and Grotesques, Oxford, Shire Publications, 2011, p.
5-9.
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€ a melhor representante deste periodo, com constru¢cées que apelida de
“leggierissime, della piu sorprendente sveltezza e d’un ardire il piu intrepido”62,

No entanto, novos invasores — Sarracenos e Mouros — chegam entretanto,
para maltratar a ltalia, a Frangca e sobretudo a Espanha, cuja arquitectura “fu
infrascata di tanta profusione d’ornati Rabeschi e Moreschi, che quanto fanno
I'ammirazione deglignoranti, altrettanto disgustano gl'intendenti’63. Os ornatos
Arabescos e Mouriscos, que s6 agradam ao vulgo ignorante séo, na verdade, o
principal instrumento dos arquitectos goéticos que trabalham sob esta nova
influéncia pois, nas palavras do critico italiano: “La sola fantasia dell’Architetto
determinava le forme, le proporzioni, e gli ornamenti. Per far meglio degli altri,
bastava superarli in arditezza, e scapricciare un poco piu.”64

Para o autor do supracitado The Builder’s Dictionary, a arquitectura arabesca,
mourisca ou moura faz parte da goética, sem especificar em que cronologia (antiga
ou moderna) se insere. Define arabesco como sendo decoracdo composta por
“folhagens, plantas, caules imaginarios”, aplicados em pinturas € ornamentos de
frisos e tipicos povos maometanos, que as desenvolveram pela proibicdo de
representarem figuras de homens ou animais. J& o trabalho mourisco, feito a
maneira dos Mouros, contempla a figurac&o, ndo na sua forma perfeita mas “a wild
Resemblance of Birds, Beasts, Trees, &c.”65.

Para a cultura iluminista como para o renascimento, o gotico é cadtico,
excessivo e desregrado. Mas, se € isso que repele os Antigos, sera exactamente
iSso que iré atrair os Modernos.

As diferentes velocidades a que o século XVIII foi enunciando a recuperacéo
do Gdtico, a par de uma Historia da Arte tendencialmente menos biografica e mais
factual, reflexiva e isenta, tornam-se evidentes em obras como The Anecdotes of
Painting in England, que Horace Walpole publica em 1762, depois de compilar e
editar as notas manuscritas de George Vertue, escritas entre 1713 e 175766, Para

Vertue, “One must have taste to be sensible of the beauties of Grecian architecture;

62 MILIZIA, Francesco, MONALDINI, Giuseppe Antonio, Le Vite de’ Piu Celebri Architetti
d’Ogni Nazione e d’Ogni Tempo Precedute da un Saggio Sopra L’Architettura, Roma, [nella
stamparia di Paolo Giunchi Komarek a spese di Venanzio Monaldini libraro], 1768, Lib. IlI,
p. 4.

63 MILIZIA, Francesco, Le Vite de’ Piu Celebri Architetti, p. 4.
64 MILIZIA, Francesco, Le Vite de’ Piu Celebri Architetti, p. 4.
65 The Builder’s Dictionary: or, Architect's Companion, vol. |, v.c. “Architecture”.

66 VERTUE, George, Anecdotes of Painting in England; With some Account of the principal
Artists; And incidental Notes on other Arts [ed. Horace Walpole], vol. |, London, J. Dodsley,
1782, p. 181.
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one only wants passions to feel Gothoic [sic]” ou ainda “Gothic churches infuse
superstition; Grecian, admiration””. A diferenca entre ambas é 6bvia e resume
exemplarmente a compatibilidade do Goético com a contra-corrente do
racionalismo iluminista.

Face ao potencial pitoresco e inspirador de sensagdes de devogao
romantica da Catedral enunciados por Vertue, Marchionne de Arezzo — tal como
biografado por Vasari — é reinvocado como inventor inadvertido das gargulas:

It may be a satisfaction to antiquaries to know who first invented those
Grotesque monsters and burlesque faces with which the spouts and gutters of
ancient buildings are decorated. It was one Marchion of Arezzo, architect to
Pope Innocent Ill. Indeed | speak now critically; Marchion used those grinning
animals only to support columns — but in so fantastic an age they were sure of

being copied, and soon arrived at the top.68

Inadvertidamente também, Vertue acaba por tracar uma ligacdo orgéanica e
progressiva entre os marginalia medievais no seu mais longo prazo, num sugestivo
sentido de contaminacdo que implica a ascens8o das figuras grotescas e
monstruosas desde a base das colunas até ao topo dos edificios. Apesar do
sentido critico assumido pelo autor, a recuperacdo plena da Catedral, sem
exclusdo das suas opcBes ornamentais menos compreensiveis € potencialmente
mais desviantes, anuncia-se Como processo irreversivel, que se n&o separa do
caracter instrumental que o Goético, enquanto entidade histérico-artistica lata,
assumiu para parte dos eruditos setecentistas.

De facto, o coleccionismo do cada vez mais sedutor mundo das catedrais,
referente romantico de uma elite social e cultural, ndo poderia deixar de se cruzar
com um outro dominio onde a colecgao - resultado de um reconhecimento
valorativo materializado na recolha, conservacéao e estudo de determinadas obras
de arte em detrimento de outras — dava a arte medieval semelhante protagonismo,
nomeadamente o do antiquariato. Ao analisar os principios do revivalismo gético
em Inglaterra S. Lang, equaciona ambos os fenémenos: “While architects of the
early eighteenth century went on building Gothic for reasons of their own, the
interest in things mediaeval and English mediaeval architecture was kept alive by a

body of enthusiastic antiquaries.”® Ao mesmo tempo, o revivalismo, ou antes a

67 VERTUE, George, Anecdotes of Painting in England, p. 183.
68 VERTUE, George, Anecdotes of Painting in England, p. 190-191.

69 LANG, S., “The Principles of the Gothic Revival in England”, p. 248.
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reaccao ao Seu excessivo recurso ao pastiche, dara origem as primeiras tentativas
de sistematizac&o da arquitectura medieval, ainda sob um olhar classicizante, mas
ja analisado sob um conjunto de regras e proporcdes. A todos estes processos
n&o serdo alheios os desenvolvimentos filosoéficos da época, desde logo a partir
de Baumgarten e da significativa introducdo do vocébulo “estética” que
posicionava os rumos do século XVII em vias alternativas as da razdo e do seu
primado absoluto. O conhecimento sensorial, que também desemboca no belo,
passara a ser um ingrediente cognitivo que até hoje acompanha a experiéncia da
arte (¢ do mundo), bem como a sua inteligibilidade. Abria-se, portanto, o
necessario caminho as infiltragcdes do universo medieval num tempo de razéo e
desrazdo. Também por isso, a arquitectura deixou de ser 0 moébil absoluto para o
encontro com o passado medieval, passando a iluminura a ser alvo de atencédo
crescente, com ocasionais momentos de comprazimento naquilo que tacitamente
se entende j& como margem e que literalmente se corta, cola, colecciona em
albuns de curiosidades que sdo também objectos de entesouramento. Assim, as
cercaduras plenas de folhagens, flores e animais s&o manifestaces de um
curioso virtuosismo, fonte de deleite puramente estético por parte do observador
contemporéneo. Ja as miniaturas € iniciais historiadas, espacos de retrato de
principes e princesas, enquadrados por ouro reluzente, sdo objecto de uma
andlise histdérico-artistica mais completa, capaz de identificar figuras histéricas e
identificar anacronismos em detalhes formais como os edificios e o vestuario.

Esta divisdo, que se tornara mais nitida ao longo do século XIX, prodigo em
publicacBes que compilam miniaturas de vérias épocas — sem texto nem contexto
— 0ou que, pelo contrario, copiam apenas a decoragcdo das margens para um
mercado revivalista, avido de padrdes ornamentais medievalizantes, é sintomatica
da tendéncia descontextualizadora e individualizadora com que o século das
Luzes abordou o manuscrito. Tido entdo como antiguidade sem grande valor
pratico, este sera diversamente manipulado pelos grand tourists do mundo
medieval’®, coleccionadores e antiquarios que, mais uma vez, conscientes do seu
valor estético e histérico, Ihes colam gravuras, recortes de livros, jornais ou
panfletos, imagens avulsas — actualizando-os com um interessante sentido de

propriedade — ou, mormente interessados no valor ilustrativo e no potencial

70 DRIMMER, Sonja, “A Medieval Psalter ‘Perfected’: eighteenth-Century Conservationism
and an Early (Female) Restorer of Rare Books and Manuscripts”, Electronic British Library
Journal, 2013, p. 1, consultado 8 de Fevereiro de 2015: http://www.bl.uk/eblj/2013articles/
pdf/ebljarticle32013.pdf Neste artigo, Drimmer enumera uma série de obras fundamentais
para o conhecimento da recepc¢éo, estudo e salvaguarda/intervencao de manuscritos
iluminados nos séculos XVIII, XIX e XX.
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expositivo do folio iluminado, arvorado em obra de arte individual, os destacam do
codice, os recortam e 0s expdem como se de quadros se tratasse’!.

Um dos exemplos mais paradigmaticos sera o Livro de Horas de Etienne
Chevalier, executado por Jean Fouquet no século XV e completamente
desmembrado no século XVIII, para uma melhor exposicdo de imagens que,
entdo, se queriam protagonistas do encontro do observador’2. Actualmente
dispersos por cerca de seis museus e duas coleccdes privadas, 0s cuttings deste
livro de horas, encomendado pelo tesoureiro de Charles VII — que se soube
imortalizar numa outra obra emblematica de Fouquet, o Diptico de Melun (c.
1452-1458)73 — serviram o proposito explicito da exposicdo, dada a intencional
ocultacdo do texto e o emolduramento de, pelo menos, quarenta dos seus
melhores exemplares, que chegariam ao Musée Condé de Chantilly ja no final do
século XIX74,

Na verdade, no final do século XVIII, a desconfianca em relacdo a arte
medieval nao tinha equivaléncia imediata ao interesse pela sua historia, pelos seus
protagonistas e pelos seus aspectos mais Iudicos, pitorescos e quotidianos. As
margens de manuscritos como o Roman d’Alexandre da Bodleian Library (Bodley
264), sobrepopuladas e fervilhantes de actividade, rapidamente atrairam a
atencao dos antiquarios, historiadores e folcloristas como ilustracdes ideais para
0s seus estudos (de base literaria mais do que iconogréfica) desse picaro
passado que era, afinal, o seu’®.

Joseph Strutt utilizaria este e outros manuscritos para ilustrar o best-seller

Sports and Pastimes of the People of England, publicado ja em 1801, mas ainda

71 Muitos destes fragmentos seriam, nos séculos seguintes, adquiridos pelos museus,
passando a fazer parte de um acervo mal estudado e raramente exposto. De modo a
recuperar o interesse e a fomentar a valorizacdo deste patriménio, o Institut National
d’Histoire de I'Art (INHA) organizou, em 2013 e em colaboragdo com o Musée des Beaux-
Arts de Angers, o Palais des Beaux-Arts de Lille e 0 Musée des Augustins de Toulouse uma
série de exposicdes, acompanhadas de um encontro cientifico dedicado a
problematizacao da relacdo entre o século XVIII e os manuscritos iluminados medievais:
“Collections, remaniements, expositions: Les vies du manuscrit médiéval aux périodes
moderne et contemporaine”.

2 A referéncia ao exemplo das Horas de Etienne Chevalier ¢ igualmente constante do
programa do encontro citado na nota anterior, tendo 0s seus cuttings sido abordados na
comunicacéo de Pier-Luigi Mulas e Teresa d’'Urso, “Les fragments enluminés du Musée
Condé a Chantilly”, 2013.

73 O retrato de Etienne Chevalier, acompanhado do seu santo patrono (Santo Estévéo)
encontra-se igualmente no Livro de Horas, onde ambos surgem na abertura das matinas
das Horas da Virgem, num félio que se encontra hoje no Musée Condé.

74 AVRIL, Francois, Jean Fouquet : peintre et enlumineur du XVe siecle, Paris, BNF/Hazan,
2003, p. 193-194.

5 DAMICO, Helen, Medieval Scholarship: Biographical Studies, p. 51.
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subsidiario de um comprazimento no descomprometimento rustico do passado
medieval e, no fundo, de uma ideia de soberania popular que reflectia ainda a
propria cultura que forjara 0 pensamento liberal. Nesta obra, Strutt levaria ao
paradoxo € ao paroxismo a pratica tipicamente setecentista do cufting, em que se
recortavam félios, miniaturas e iniciais que eram depois emoldurados, expostos,
colados em diarios ou colectaneas e consumidos em contexto privado,
demonstrando assim uma apeténcia pela arte medieval que se ndo antagonizava
com uma leitura truncada da sua condicdo de documento histérico-artistico e,
mais ainda, com uma intervenc¢ao intrusiva sobre a sua integridade material. Strutt,
por sua vez, sem tirar um centimetro de pergaminho do seu contexto original,
seleccionou e copiou pedacos da sua informacédo figurativa, manipulando-os e
reconvertendo-os em novas composi¢cées, privando-os da sua ancoragem
iconografica original e fazendo-os circular no circuito alargado da obra impressa
como espelhos de realidades culturais, sociais € histéricas frequentemente pouco

(ou mal) documentadas e, portanto, de dificilima captacéao.

Esta relacdo de Strutt com a arte e, muito concretamente, com as suas
margens ndo pode, de forma alguma, ser historiograficamente julgada a luz dos
pressupostos de uma contemporaneidade que, como qualquer outro tempo, n&o
deixa de recortar e descontextualizar a realidade histérica e o documento artistico,
consoante as preocupacdes e prioridades mais ou menos conscientes. No
entanto, as suas implicacGes e consequéncias, reais ou potenciais, para a leitura
setecentista dos marginalia medievais, ou sequer para a sua consideracio
enquanto tal, ndo podem deixar de ser tidas em conta. E o facto é que a
(inreveréncia de Strutt, na condicdo de ponto de chegada que aqui lhe
conferimos, sumariza duas posi¢cées fundamentais face aos marginalia medievais
ao tempo do Antigo Regime: uma que desvaloriza e despreza as imagens
marginais porque lhes n&o encontra potencial simbdlico, interpretativo ou, sequer,
historico; outra que as valoriza por lhes reconhecer qualidades estéticas, por se
comprazer na sua estranheza ef/ou por ver nela a cristalizacdo de realidades
histéricas de outra forma irrecuperaveis.

Ambas as posicdes se esbogcam sem gue, em momento algum, as imagens a
qgue se reportam sejam constituidas em categoria iconografica. Na verdade, nem
mesmo os discursos de teor difamante se constroem a partir de uma dialéctica
centro/margem, embora tendam a sugeri-la a partir de uma excentricidade
(espacial e valorativa) que se explicita nos sentidos de superfluidade, excesso e

desadequacao que frequentemente lhes andam associados. No caso concreto de
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Joseph Strutt, que apenas por uma vez se refere claramente a uma cercadura - e
que a valoriza pelo seu interessante caracter ornamental - é-nos dificil perceber
até que ponto reconhece ao fdlio iluminado a organizacdo que hoje nos
habituamos a atribuir-lhe. Por mais tentador que seja assumir como plenamente
poés-moderna a distincdo entre centro € margem frequentemente associados
(quando em leitura retrospectiva) a valorizacdo e desvalorizacdo, regra e
transgressao, convencao e espontaneidade, ao olhar para um félio decorado do
MS. Bodl. 264 ¢ dificil acreditar que um connoisseur como Strutt nao tenha notado
as diferencas que, a vario niveis, se insinuam. Por outro lado, a transversalidade
do seu comportamento face as imagens do centro e as da margem, igualmente
valorizadas enquanto testemunho histérico, e igualmente criticadas na sua
qualidade artistica, parece concorrer para um olhar uniformizador sobre o plano
iconogréafico que, no fundo, mais facilmente justificariam os riscos da

descontextualizagao.
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1.4 razao e emocao

convergéncias marginais

P w‘?

Figs. 1.2 - Charles Meryon, Le Stryge (Der Vampir), 1853, Sammlung Hegewisch, Hamburger Kunsthalle (Foto :
Cristoph Irrgang) ; John Taylor Arms, Le Penseur, Notre Dame, 1923, Herbert F. Johnson Museum of Art.

A escassez de sistematizacdo do pensamento dos séculos XVI, XVII e XVIII
sobre a arte medieval, a sua iconografia e as suas expressdes marginais ou
marginadas, corresponde uma explosédo de estudos dedicados pela historiografia
oitocentista a |dade Média. A construcdo romantica da arte medieval, e sobretudo
das suas margens, é assim complexa e materializa-se numa transdisciplinaridade
gue vai da literatura ao teatro, da historiografia a criacéo artistica, do restauro dos
monumentos do passado a sua reinvencao sob a forma de uma nova arquitectura.
No triangulo que se estabelece entre a Inglaterra, a Franca e a Alemanha -
eventualmente redutor mas acima de tudo indicador de uma simultaneidade
precoce que ndo foi imediatamente transversal a toda a Europa —, a inversdo do
paradigma histérico-artistico de referéncia e a consequente reconversao da
Catedral em detrimento do Templo, fazem da arte medieval um duplo locus,

simultaneamente amoenus e terribilis, onde o romantico se reencontra e se
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compraz. O timido caudal dos séculos anteriores, que paulatinamente foram
deixando registo de uma admirac&o contida da proporcéo, dimenséo, estrutura e,
apenas ocasionalmente, da extravagancia do ornamento e do preciosismo do
trabalho escultérico do edificio gdtico, rebenta agora em torrentes panegiricas a
racionalidade da medida, a claridade das estruturas, a infinita variedade de
formas e ornamentos que sacia a curiosidade do espectador sem jamais |he
cansar o olhar. Aqui, nestes sublimes monumentos, tudo concorre para a
sensagao de maravilhamento do olhar roméantico, tao ansioso por reencontrar 0s
referentes histéricos de personagens e cenarios a que Walter Scott, John Keats e
Victor Hugo davam vida: bispos de mitra e baculo, senhores e cavaleiros de
armadura e espada, castelas de rosario e saltério nas maos’s.

A identificacao do (neo)medievalismo oitocentista com o romantismo, sempre
tao dificil de definir nas suas expressoes artisticas e literarias, mas quase sempre
conotado com a fuga a um racionalismo asfixiante, € justa mas redutora quando
enunciada em moldes de exclusividade. Alicercado, durante séculos, nos critérios
de racionalidade, proporgao, harmonia e inteligibilidade, o julgamento das artes
historiograficamente sancionado, ndo poderia sendo aplicar esses mesmos
critérios a reavaliacio e legitimacéo da arte gética. Assim, parte dos argumentos
pro-gotico serédo espelhos antinomicos dos discursos anti-gotico, invertendo as
suas formulacdes e refutando-as indirectamente. No entanto, e sem que nunca se
esgote por completo o secular exercicio dialético entre duas vias fundamentais de
teorizacdo e pratica artistica — uma resolutamente classicizante e outra
empenhada em novas pesquisas ou novas experiéncias a partir de velhas
referéncias — o facto é que a recuperacéao totalizante da arte gdtica fica a dever-se
a voragem historicista de um século XIX omnivoro e, nessa mesma condi¢cao,

inevitavelmente romantico pela nostalgia e pela reinvencéao de si proprio.

A partir das primeiras décadas de oitocentos, tudo no universo visual gotico

passa a ser alvo de interesse, estudo e/ou emulagdo, inclusivamente o0s

76 Rejubilando com a riqueza figurativa dos grandes monumentos cristdos, Friederich
Emmanuel von Hurter, traduzido para o francés por Jean Cohen, exortava o leitor para o
desfile de personagens do passado que se perfilava perante os seus olhos: “Voyez ces
tombeaux des évéques avec la mitre et la crosse, des seigneurs et des chevaliers avec la
cuirasse et I'épée, des chatelaines avec le rosaire et le psautier ! » HURTER, Friederich
von, Tableau des Institutions et des Mceurs de I'Eglise au Moyen Age (trad. Jean Cohen),
Paris, Débécourt, 1843, tom. Ill, p. 503.
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incompreensiveis arabescos pintados nas margens dos manuscritos’’, as figuras
grotescas, bizarras, agachadas sob o peso de arcos e colunas, rastejando pelas
paredes ou projectado-se delas como excrescéncias orgénicas, as imagens que,
disseminadas por toda a parte, contaminavam a superficie respeitavel da Catedral
e que tanto haviam incomodado o(s) racionalismo(s) humanista, tridentino e
iluminista.

Para o romantico, mais ou menos exacerbado no seu escapismo, o edificio
medieval, materializado nos tipos genéricos do castelo, do palacio, da abadia ou
da catedral, constitui 0 cenario ideal para a encenacdo de uma realidade que é
(quase) sempre alternativa e interiorizada. O romantico nocturno, tragico e negro,
compraz-se no terror infundido pelos recantos sombrios da ruina gdtica, habitada
pelos funéreos corvos e vivida a preto e branco, oscilando entre o arrepio artificial
de The Mysteries of Udolpho, o langor depressivo de Poe ou o colapso mental de
Charles Meryon. O romantico bucdlico, nostalgico e utopista, encontra nas
mesmas ruinas o fundamento arqueoldgico do seu presente ideal, deixando-se
penetrar por sentimentos de saudade que s&o também os de uma pertenca e de
uma apropriacéo, respirando admiracéo pelos obreiros de espacos e imagens que
pretende recriar. Fundamentalmente unidos pela vontade irreprimivel de recuperar
0 passado medieval, é precisamente na sua reinvencao que ambos se encontram,
guando o esforco de recuperacdo arqueoldgica, transformado ja em exercicio
criativo, fornece ao roméantico companhia para os seus sonhos € para 0s Seus
pesadelos. O século XIX ndo sé reconhece valor aos marginalia medievais, como
se apropria deles para criar 0s seus proprios marginalia e os “monstros da
modernidade”’® passam entdo a confundir-se com os de uma medievalidade cada
vez mais proxima porque cada vez mais construida a imagem da imagem que
dela tem o presente. A mais desafiadora quimera de Notre-Dame, ex-libris do
longo romantismo que envolveu a Catedral de Paris entre os séculos XIX e XX é,
afinal, fruto do imaginario medieval filtrado (reinventado) pelo olhar e pela mente
criativa de um s6 homem. Dando forma a um grotesco gético que apenas em
poténcia poderia ter existido (e este potencial ndo deve ser menosprezado)
durante a ldade Média, condensou em si as ansiedades dos varios tempos

presentes que foi atravessando. No século XIX foi Le Stryge, o vampirico ser

77 “Arabescos” é a designacédo que von Hurter utiliza para se referir aos marginalia dos
livros iluminados. Outros autores, entre os séculos XVIII e XIX fazem a mesma associacao,
embora na maioria dos casos Arabesco seja o termo utilizado — numa partilha muito
significativa — para o grutesco renascentista.

78 Cf. CAMILLE, Michael, The Gargoyles of Notre-Dame: Medievalism and the Monsters of
Modernity, Chicago, University of Chicago Press, 2008.
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nocturno que da forma aos medos irracionais de quem tem na realidade
quotidiana terrores demasiado concretos e demasiado modernos, e no século XX,
Le Penseur, a criatura contemplativa que, do muito alto da velha catedral, observa
uma cidade progressiva ou apenas temporariamente pacificada com os desafios

da racionalidade.

Este retrato, provavelmente tdo romantico quanto os retratados, serve-se da
margem da expressao historiografica e artistica dos séculos XIX e (ainda) XX para
ilustrar esta nova relagdo com o universo medieval, mas ndo se substitui ao centro,
a sua oficializacdo que decorre em paralelo e que é fundamentalmente racional.
Ao comparar os Contrastes entre a arquitectura medieval e a do seu préprio
tempo’®, Pugin apercebe-se de uma degradacdo e um declinio. O declinio que,
até aqui, indiciaria inevitavelmente a chegada dos Godos a terras italianas e a
difusdo da degenerada arte goética - designacdo, como vimos,
indiscriminadamente aplicada a toda a arte medieval —, passa agora a referir-se a
entrada das influéncias, pagés e estrangeiras, da arte da Antiguidade Classica em
terras de cristdos, a partir do movimento cultural do Renascimento €, no caso
particular de Inglaterra, a par da Dissolucdo dos Mosteiros e da instituicdo do
Anglicanismo, ou “mudanca de religi&o”®. Para Pugin, como para von Hurter, a
igreja gotica € a Unica de inspiracéo verdadeiramente crista e local, erigida sem o
recurso a empréstimos pagaos nem a “decorations from the idolatrous emblems of
a strange people”8!.

Ao contrario dos arquitectos gregos, empenhados (como 0S seus
sucessores) em estabelecer uma harmonia grave e pesada através da simetria
exacta das diversas partes do edificio, a arquitectura crista articula estreitamente a
raz80 e a imaginacdo para criar ordem e variedade, elegancia e solidez,
delicadeza e durabilidade. A complexidade do edificio gotico 1é-se na sua

totalidade e nos seus pormenores, na estrutura e na decoracdo, que se

9 PUGIN, A. Welby, Contrasts, or, A Parallel Between the Noble Edifices of the Fourteenth
and Fifteenth Centuries, and Similar Buildings of the Present Day, Shewing [sic] The
Present Decay of Taste, London, A.Welby Pugin, 1836, p. iv.

80 O facto de Pugin ter sido um Protestante converso ao Catolicismo Romano, ndo sera
alheio a determinacdo do reinado de Henrique VIII como inicio da degeneragédo da
arquitectura, quer pela destruicdo do patrimoénio religioso pré-existente, sistematicamente
profanado, demolido ou readaptado a novas necessidades de culto, quer pela entrada das
influéncias artisticas classicizantes e paganizantes em dominio cristdo. Cf. PUGIN, A.
Welby, Contrasts, p. 4-5.

81 PUGIN, A. Welby, Contrasts, p. 2.
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confundem ao ponto de parecer mais obra de escultores do que de arquitectos®?.
Esta subtraccdo da Catedral — “the cathedrals, the most splendid monuments of
past days which remain”8- ao dominio puro da arquitectura, que representaria
para qualquer partidario do Antigo, um sinal da evidente fraqueza e inferioridade
conceptual da construcdo medieval, implica, para von Hurter como para qualquer
medievalista ou revivalista do goético, um acréscimo de potencial estético e
interpretativo que em nada diminui a sua qualidade arquitectonica. E assim,
contrariando Montesquieu e todos aqueles que haviam lamentado a exaustéo
provocada pelo aparato do edificio medieval, afirma-se a insaciabilidade de
Oitocentos pelo colifichet, afinal, um refrescante colirio para os olhos do
privilegiado observador:

Par cette variété infinie de bordures, de festons, de chapiteaux,
de torses, de fleches, tous subordonnés a une seule grande idée
regnant dans tout 'ensemble, I'ceil du spectateur n’est jamais fatigué,
jamais rassasie ; il est toujours agréablement ému, sa sensibilité est
échauffée, son ame rehausseée. [...] Sa poitrine s’élargit a la vue de
ces voltes hardies ; ces feuillages, ces roseaux, ces statues, ces

arabesques, lui offrent une foule de points de repos.

E aqui, de resto, nesta recuperagdo da imagem, da decoracdo e do
ornamento como parte legitimamente (e necessariamente) integrante da criacéo
arquitecténica, que vamos encontrar também a revalorizacdo e a referenciacéo,
cada vez mais sistematica, de espagos € imagens que progressivamente viriam a
ser considerados como marginais a um discurso e uma organizagao central e
centralizante.

En effet, quelle foule de petites statues ne voit-on pas dans les
ogives, dans les niches, sous les tours, aux colonnes, et toutes
tellement liées au tronc, que la plupart en sont inséparables!

Combien elles sont toutes importantes et pleines de signification!84

Este olhar globalizante e valorativamente equalizador da pluralidade
iconografica da Catedral é particularmente importante para a historiografia das
margens: progressivamente, o olhar que sobre elas recai vai ganhando foco e

nitidez, mas o exercicio cognitivo que sobre elas se exerce nao € ainda téo

82 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Moeurs de I'Eglise au Moyen
Age (trad. Jean Cohen), Paris, Débécourt, 1843, p. 488-489.

83 PUGIN, A. Welby, Contrasts, p. 17.

84 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 503.
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categorizador quanto se preveria para o século do positivismo. Todas as peqguenas
estatuas — que séo assim enunciadas na condicao de escultura figurativa e ja nao
de simples ornamento — sdo importantes e plenas de significado, estejam elas
inscritas em chaves de abdbada, em nichos, projectando-se das torres,
acomodando-se ao topo das colunas, num continuum organico que nao as separa
da superficie arquitecténica (afinal, também ela simbdlica) a qual pertencem. Se
0s motivos nem sempre se especificam, o leitor encontra nas entrelinhas a
identificacdo de cada um, a partir do momento em que sabe que 0s santos
pertencem ao recolhimento dos nichos e 0s monstros a intempérie do alto das
torres. Nos capitéis, prodigalizam-se as esculturas em alto-relevo, entre figuras de
animais e folhagens, numa abundancia de imagens que reflectem, a racionalidade
do seu tempo pois que, por um lado, servem propodsitos didacticos e, por outro,
registam fielmente a realidade.

Numa observacéo inevitavelmente reveladora das preocupacdes de um
converso com a utilizacdo da imagem em contexto religioso, von Hurter sublinha
que estas esculturas, reiteradas como livros para os iletrados, estdo na igreja “non
pour étre adorées elles-mémes, mais pour enseigner ce qui doit étre adore”®.
Assim, na medida em que a sua funcéo reclama potencial interpretativo, discursivo
e dialégico, pressupfde-se que a sua criacdo obedeceu n&do aos caprichos da
imaginacao mas a copia fiel da realidade histérica, que presentificam aos olhos do
observador a distancia de muitos séculos. Friederich von Hurter, como qualquer
historiador do seu tempo, activa esse poder sugestivo das imagens e vé nas
esculturas da catedral retratos das personagens e das situagdes que representam,
“nous fait vivre avec eux, et connaitre leurs caractéres, leurs manieres et leurs
costumes”®. Sabendo que entre as imagens em consideracdo se encontram
esculturas marginais, estranhar-se-ia que o douto historiador encontrasse nelas
tamanha racionalidade e tamanho potencial mimético, ndo fosse imediatamente
esclarecida a questdo por meio do recurso, que em breve se tornaria
indispensavel, a Apologia de Bernardo de Claraval. Citando parte dela, porventura
a mais inquisitiva, von Hurter sugere ao leitor que nem sempre o artista medieval
foi capaz de resistir ao apelo da imaginacdo e, interpretando as imagens
denunciadas na Apologia como pinturas, compara-as aos arabescos das margens
dos manuscritos:

On voit, par les reproches que saint Bernard faisait a I'abbaye

de Cluny, que, dans la décoration du réfectoire, le peintre avait laissé

85 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 507-508.

86 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 515.
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un libre cours a son imagination, en y représentant toutes sortes
d’animaux monstrueux, ce qui devait ressembler a ce que nous

appelons aujourd’hui des arabesques®’.

A figuracao irracional, provinda de irreprimiveis impulsos do imaginario -
inferido como historicamente amorfo no seu polimorfismo — e portanto desprovida
de potencial histérico, documental e dialdgico, € assim contemplada como parte
do produto criativo da Idade Média, mas sempre acompanhada — em funcao do
argumento racionalizante que correria o risco de se esboroar — de um
apontamento adversativo, de uma censura auto-imposta pelo seu proprio tempo,
mesmo fora de um contexto estritamente religioso. Von Hurter n&o deixa também
de citar o famoso caso de Odofredo que, enquanto estudante na Universidade de
Paris, gastava grande parte do dinheiro a fazer babuinar (“babuinare”) os seus
livros, “a la maniere des autres étudiants de distinctions, qui cherchaient a se faire
remarquer tantét par les ornements fantastiques des livres dont ils se servaient,
tantét par leur dimension gigantesque.”® Também aqui se contempla a censura,
ndo por parte do autor que, investido da miss&do de redignificar a arte medieval,
ndo se atreve a dar voz a critica directa, mas pela fonte e exemplo escolhido:
continuamente citado, desde a fonte trecentista, como um caso de excesso,
despesismo, vangldria, ostentacdo.

A demonstracdo de status quo ilustrada por este caso paradigmatico €, no
entanto, algo que Von Hurter — dando continuidade a uma tendéncia estabelecida
no século XVIII — associa aos marginalia quando, numa referéncia absolutamente
explicita a este dominio figurativo, diz: “Des manuscrits ornés d’arabesques sur les
marges, de miniatures, de riches dorures, destinés a l'usage d'un prince, ou au
trésor d’'un couvent, codtaient souvent des prix énormes [...].”8 Apesar de
desviada das boas praticas artisticas medievais — porque ligada a dominios, como
0 imaginario e o fantastico, que durante séculos fizeram parte dos argumentos
anti-géticos e cuja aproximagc&o convinha agora mitigar — a ornamentacao
fantastica ndo deixava de constituir uma presenca aceitavel, quando parte de um

investimento pontual, as maos de um principe ou como parte do tesouro de um

87 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 515-516.

88 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 469-470. O autor
parece confundir aqui o protagonista do episédio com o seu redator, assumindo que o
estudante de Bolonha citado se trata do proprio Odofredo, quando as transcricbes do
original parecem ser unéanimes quanto a sua identificacao diferenciada, como veremos
ainda neste trabalho (p. 468).

89 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 470.
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convento, contexto em que, afinal, ndo deixaria de cumprir dignificantes e
laudatdrias funcoes.

A parte esta leitura materialmente valorativa dos marginalia, enquanto
acréscimo luxuoso e enriguecedor de um objecto simultaneamente funcional e
artistico, como o manuscrito iluminado, a abordagem de Von Hurter aos marginalia
medievais, superficial mas reveladora da crescente impossibilidade de ignorar a
presenca de uma iconografia (ainda ndo constituida enquanto tal) aparentemente
menos ortodoxa na sua formulacdo e certamente mais problematica na sua
apreensdo, com um fosso de varios séculos entre um processo e outro, indicia a
abertura de um caminho que, progressivamente, passaria a conduzir grande parte
dos medievalistas ao encontro das margens da arte medieval, orientado pela
excepcionalidade e pela transgresséo. De facto, o simples enunciado de ambos
os exemplos, de Bernardo de Claraval a Odofredo de Bolonha, € significativa a
varios niveis, sobretudo enquanto instrumento hermenéutico de uma historiografia
empenhada na constru¢cao de um discurso (a varios titulos) inaugural sobre a arte
medieval e, portanto, ainda tacteante no que respeita a articulacdo dos
documentos escrito e plastico.

Do discurso de Von Hurter, aqui evocado como um exemplo (de entre varios
possiveis) de teorizacdo racionalizante da arte gotica, importa, acima de tudo,
reter os indicadores da deteccdo de um dominio iconografico de marcada
diferenca, estranheza e alteridade face a totalidade figurativa, orgénica mas
variada, da Catedral. Progressivamente liberta da névoa impressionista que,
durante séculos, a envolvera, ela assume-se agora (também) como suporte de
imagens e formas dotadas de um significativo potencial ornamental (gerador de
variedade e potenciais focos de atencdo, ou “points de repos”, para o olhar),
documental e interpretativo. Entre esta variedade, incluem-se imagens remetidas
ao dominio da figuracdo zoomorfica e vegetalista que partilham desse mesmo
potencial ornamental, documental e interpretativo por resultarem do mesmo
exercicio de captacdo do real e por cumprirem 0 mesmo objectivo didactico e
dialégico que se supde estar na origem de toda a iconografia medieval. Destas
imagens, apenas aquelas que se assemelham aos “ornamentos fantasticos” das
margens dos manuscritos iluminados escapam a racionalidade do processo
criativo medieval: motivadas pelo apelo da imaginac&o, estas imagens,
frequentemente monstruosas e estranhas, sao irracionais porque (deduzimo-lo)
dificeis de descodificar a luz do pressuposto literario e textual em que se apoia a
teoria das imagens como escrita para os iletrados. Assim, sem nada nos dizer

directamente a propdsito das imagens marginais, Von Hurter define indirectamente
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O manuscrito como o seu suporte paradigmatico e, portanto, como referéncia a
partir da qual se confirma a natureza outra das imagens que surgem noutro tipo de
suportes. Acima de tudo, oferece-nos um indicio claro da irredutivel tendéncia
para o isolamento dos marginalia enquanto conjunto iconografico dotado de
especificidade, ao ancoré-la no seu presente historiogréafico como “ce que nous

appelons aujourd’hui des arabesques” .

Mas este tempo de centralizacdo da margem (de de refugio na sua
marginalidade) contempla outros contributos fundamentais e mesmo mais directos
para o estudo das margens, dos seus protagonistas e dos seus temas.

John Ruskin, para quem o Gotico representava a unica forma de arquitectura
racional deparou-se um dia com os quadrifélios de Rouen:

The whole, indeed looks wretchedly coarse, when it is seen on
a scale in which it is naturally compared with delicate figure etchings;
but considering it as a mere filling of an interstice on the outside of a
cathedral gate, and as one of more than three hundred (for in my
estimate | did not include the outer pedestals), it proves very noble

vitality in the art of the time.91

Embora para o século XIX ndo fosse ainda chegado o tempo de entender 0s
marginalia como categoria significativa no contexto da arte medieval, a leveza com
que foi entendida pela maior parte dos estudiosos ndo impediu a
instrumentalizacédo de algumas das suas manifestacfes ao servico de argumentos
ideoldgicos e teorias estéticas. Para Ruskin, precisamente, gargulas e drdleries
eram o0 mais acabado exemplo da exceléncia das “Gothic schools” sobre a arte
qgue as precedeu e, sobretudo, sobre o servilismo do Ideal e a tirania da perfeicao
do Renascimento, uma superioridade que se baseava na sua inclusdo do
espontaneo, do inferior, do imperfeito, em suma, do contributo de cada individuo.

Gombrich resume assim o pensamento ruskiniano (rico em informacéo de
caracter psicolégico) acerca do ornamento Gaético:

Regarding the style as the antithesis of the regimentation

and degradation which so deeply outraged him in his own age,

he vicariously enjoyed what he took to be the freedom of the

individual workmen which he saw manifested in the grotesque

90 HURTER, Friederich von, Tableau des Institutions et des Mceurs, p. 516.

91 RUSKIN, John, The Seven Lamps of Architecture, Smith, Elder, and Co., London, 1849, p.
159-160.
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carvings of gargoyles and drolleries. The very irrationality of
these monsters, which would have offended the tidy mind of
Vitruvius, appeared to him as a symptom of healthy creativity

and ‘savageness’.??

O facto de Ruskin acreditar que um dos elementos morais do Gaético era o
naturalismo fa-lo acreditar, por seguimento loégico, que o artista gdético procura
captar a realidade do mundo natural, o que ajuda a explicar o posicionamento da
historiografia oitocentista face aos marginalia como “quadro de costumes”.
Definindo o Grotesco (Grotesqueness) como uma das caracteristicas ou elementos
morais do Gotico, Ruskin estabelece uma cisdo fundamental entre o grotesco
medieval e 0 moderno, invertendo séculos de louvor a invengcéo do grutesco, tipica
da mente superior do pintor, e assumindo-0 agora como degenerado, insolente,
comatoso9. No entanto, o seu enlevo pelas margens e os intersticios da arte
gotica onde a grotesqueness (também) se encontra ndo é tanto que ndo lhe
permita reconhecer-lhe a marca do defeito moral e da macula humana que todos
os tempos deixam de alguma forma marcados nas suas criagées. A mistura entre
0 obsceno e 0 solene que tantas vezes acontece na escultura e na iluminura, nem
sempre Ruskin consegue aplicar os principios definidores do Gético, entregando a
sua justificacdo a impiedade, e remetendo-a tacitamente ao dominio da
transgresséo.

Nothing is more mysterious in the history of the human mind,
than the manner in which gross and ludicrous images are mingled
with the most solemn subjects in the work of the middle ages, whether
of sculpture or illumination; and altough, in great part, such
incongruities are to be accounted for on the various principles which |
have above endeavoured to define, in many instances they are clearly
the result of vice and sensuality. The general greatness or seriousness
of an ages does not effect the restoration of human nature; and it
would be strange, if in the midst of the art of even the best periods,
when that art was entrusted to myriads of workmen, we found no

manifestation of impiety, folly, or impurity.94

92 GOMBRICH, E. H., The Sense of Order, p. 43.

93 RUSKIN, John, The Stones of Venice: the Fall, vol. lll, Smith, Elder, and Co., London,
1853, p. 112-113.

94 RUSKIN, John, The Stones of Venice, vol. lll, p. 160.
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O escultor e o pintor (artista/artifice) medieval ficava, assim, responsavel pela
sua propria obra, da qual era executor mas também decisor, identificando-se cada
imagem com a natureza moral do seu proprio autor, numa atribuicdo que, uma vez

cristalizada, iria muito além da historiografia oitocentista.

De resto, idéntica atribuic&o, ainda que menos carregada de implicacées
morais, foi a que Emile Male estabeleceu entre as margens e os seus autores (ou
executantes), transportando-a para |4 do dealbar do século XX. O papel de Emile
Méale para o entendimento das imagens marginais é frequentemente reduzido ao
um posicionamento céptico face ao simbolismo, insistentemente procurado,
justificado e, por vezes, inventado por alguns dos “arquedlogos” seus
contemporéneos. Inegavel e, por vezes, excessivo, 0 cepticismo em torno do
significado, intrinseco, intencional e especifico das figuras que a ldade Média -
tripartida pelo autor entre os séculos XllI, Xlll e XIV a XVI, j& numa medievalidade
final - n&o deixou se amparar em ocasionais tentativas de interpretac&o individual
de motivos e, sobretudo, em frequentes exercicios de analise global de conjuntos
e comportamentos iconogréaficos que, embora desprovidos de simbolismo, nao
foram assumidos como desnecessarios ou despropositados.

Dependente, como sabemos, de um determinismo do texto sobre a
compreens&o da imagem, o investimento de Emile Male no estudo da iconografia
medieval resultou frequentemente em atribuicdes directas e taxativas que, dentro
dos limites da coincidéncia eucronica, admitimos hoje como relagdes possiveis
mas n&o necessariamente admissiveis. Possiveis porque coevas e coincidentes do
ponto de vista do conteudo mas ndo necessariamente admissiveis enquanto
testemunho da utilizacdo de um determinado texto por um determinado artista ou
programador e, portanto, da premeditacdo de uma intencionalidade comum. A
auséncia, ou a extrema dificuldade destas atribuicBes directas para o caso dos
marginalia remeteu o olhar analitico de Méale a um desconforto rapidamente
ultrapassado através de duas formas: a reiteragdo da auséncia de
intencionalidades e sentidos especificos pela correspondente auséncia de
possibilidade de corroboracéo textual, com a consequente critica aos intentados
exercicios interpretativos; a sugestdo de ambitos de criagdo e utilizacdo das
imagens monstruosas, grotescas, profanas, coémicas (que, apesar de tudo,
procura ndo deixar sem referéncia e sem a minima digestdo) através de um
discurso narrativo frequentemente préximo do registo romantico, a tempos
aterrado pelo génio sombrio da Idade Média ou enternecido pela sua ingenuidade

e élan criativo.
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Rever a abordagem de Male ao espaco da margem implica, portanto, oscilar
constantemente entre o reconhecimento de uma arguta observacéao, resultante até
do comedimento e da cautela com que o autor se aproxima destes dominios
iconograficos, e 0 necessario exercicio critico face as suas omissfes ou
equivocos. Assim, se nado é dificil encontrar no argumento do simples
decorativismo de muitos dos motivos considerados, no seu tempo e ainda no
nosso, simbolicos na arte romanica, por exemplo, como as aves bebendo da
fonte, os ledes afrontados ou os grifos etc. a assertividade sem a qual o valor do
ornamento seria obliterado pelo do simbolo, ndo € possivel anuir a todas
proposicdes. De facto, se a deteccdo do transporte destes motivos do universo
oriental para o ocidental e do dominio das artes mdveis (sobretudo téxteis) para a
escultura integrada em contexto arquitectonico s&o novidades historiogréaficas
suficientemente recentes, ao tempo de Male, para justificar a ideia, hoje
francamente obsoleta, da imitacdo acritica como alicerce do ornamento medieval,
ja a transversalidade de um mesmo motivo a tempos e culturas muito distintos nao
justifica a negacéo liminar de conotagdes simbdlicas em qualquer um destes
contextos. Basta pensar, como Méale poderia ter feito, que o facto de a imagem do
grifo que bebe de um calice ser “un vieux motif décoratif, cher a tous les peuples
de race germanique”® nido exclui a possibilidade do seu entendimento, em
contexto cristdo medieval, enquanto simbolo eucaristico. Apesar de tudo, a
negacdo de um determinismo atributivo de sentidos simbdlicos a arte das
margens do século XlI em Franca, abre caminho a (re)consideracdo da
importancia do ornamento per se e, se juntarmos ao raciocinio a subjectividade
imposta por cada caso e respectivo contexto, poderemos aproximar-nos
objectivamente de uma das mais importantes fun¢cbes da margem: a
ornamentacéo.

Ja para a arte do século Xlll, Male € muito mais entusiastico, ainda que
sempre cauteloso. Ao aproximar-se dos espagos marginais, como os medalhdes
da base da fachada da catedral de Sens, ou a arquivolta do primeiro portal de
Vézelay, Méle encontra criaturas como a avestruz, o elefante, a Sereia, o Sciapode,
etc. que, apesar de destituidas de simbolismo especifico, sdo nominaveis e
legiveis, em conjunto e enquanto expressdo de “Iimmensité des terres et des
mers”%, a partir de obras como o Imago mundi de Honorius d’Autun, os Otia

imperialia de Gervais de Tilbury, 0 Speculum naturale de Vincent de Beauvais,

9% MALE, Emile, L'art religieux du Xllle siécle en France, p. 67.

% MALE, Emile, L'Art Religieux du Xllle siécle en France, p. 76
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devedores, por sua vez, de Plinio, Solino, entre outros®’. Mas, ao elevar o olhar a
altura dos contrafortes e das elevadissimas torres - num movimento que rompe
com a tranquilidade de uma hierarquia ascencional dos programas iconograficos -
0 que encontra séo, ja, “des étres innomeés” (gargulas e quimeras) sem outra
explicacdo que a da imaginacao popular, porventura ainda residualmente marcada
pelas antigas narrativas da expulsdo de dragfes e demonios pelos primeiros
bispos, sinal da reposicao da ordem civilizacional e cristd sobre cidades. Esta
importancia da (im)possibilidade taxondmica das figuras marginais, que a
historiografia mais tardia havera de abordar na discussdo da sua potencial
transgressividade, é inconscientemente transportada por Méle para a avaliacdo da
sua maior ou menor inteligibilidade.

Mas s8o as gargulas e quimeras, monstruosas, terriveis e proteiformes, que
arrancam a Emile Male os mais arrebatados arrobos de romantismo:

Que nous veulent ces gargouilles au long cou qui hurlent dans
les hauteurs? Si elles n’étaient retenues par leurs lourdes ailes de
pierre, elles s’élanceraient, prendraient leur vol, feraient sur le ciel
une effrayante silhouette. Aucun temps, aucune race ne concurent
jamais plus terribles larves: elles participent a la fois du loup, de la
chenille, de la chauve-souris. Elles ont une sorte de vraisemblance
qui les rend plus redoutables. Derriere Notre-Dame de Paris on en
apercoit quelques-unes abandonnées dans le jardin, que le temps
acheve de détruire. On croirait voire les monstre encore
inharmoniques de I'age tertiaire, se réduisant peu a peu, s’aprrétant a
disparaitre. [...] Souvenir d’ancétres lointains, dernieres images d’un
monde disparu. Le génie sombre et puissant du moyen age éclate

ici.98

Male tem dos marginalia, mesmo daqueles porventura mais problematicos
porqgue directamente implicados nos ritos religiosos ou na devocao privada,
espalhados pelas margens dos livros iluminados, um entendimento pouco
dramético e em grande medida inclusivo. Uma vez que o potencial ofensivo das
figuras se anula pela fundamental impermeabilidade entre os espacos centrais e
marginais (0s espacos dos santos e dos monstros), pois ndo se tocam fisicamente
nem comunicam simbolicamente, n&o ha razdo para que 0s seus contemporaneos

se tenham sentido ofendidos e, tanto assim é, que religiosos e laicos os

97 Cf. MALE, Emile, L'Art Religieux du Xllle siécle en France, p. 75-76.

98 MALE, Emile, L'Art Religieux du Xllle siécle en France, p. 77-78.
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encomendaram abundantemente.® A igreja, isso sim, sabe receber no seu espaco
a natureza total do homem, do mundo e do seu tempo. No entanto, este optimismo
que frequentemente caracteriza em absoluto a relacdo de Male com as margens
da arte medieval néo se estende a toda a sua duracéo pois se a arte do século XIV
€ casta e incrivelmente pura, ja no século XV comeca a aparecer um realismo
baixo que se presta mesmo, por vezes, a obscenidade. Para Male, a questéo é

muito clara: “Il faut distinguer avec soin les époques.” 100

Mais interessado nas margens do que no centro, até mesmo porque € nas
margens que o homem mais sinceramente se retrata, o realismo de Champfleury
dedicou-se a expressao do riso, do comico e do grotesco na sua Histoire de la
Caricature'®', que haveria de ter um consideravel impacto na historiografia
portuguesa. ldéntico caminho seguiria Louis Maeterlinck, que pode desbravar os
caminhos férteis da pintura e da escultura flamengas, atravessando todos os
suportes, da pintura sobre tabua aos cadeirais de coro, na tentativa da definicdo e
documentacdo de um género satirico e numa das primeiras aproximacoes ao
prolixo e heterodoxo universo das misericérdias'92, Para Maeterlinck, a cultura oral
e o folclore serdo fontes primordiais para a interpretacdo, e ndo apenas a
identificacdo das inusitadas figuras que habitam as margens ou irrompem no
palco da representacdo das cenas sagradas, iniciando-se verdadeiramente com a
sua abordagem o caminho que haveria de levar, j& nos anos oitenta do século XX,
a obra seminal de Claude Gaignebet e Jean Dominique Lajoux, Art Profane et
Religion Populaire au Moyen Age'®3, que veio abrir aos estudos das imagens
marginais todo um universo de referéncias potencialmente esclarecedores dos
seus sentidos mais ambiguos a luz dos cédigos oficiais.

Mas, ainda no inicio do século XX, os novos suportes do estudo da arte
medieval e, sobretudo, das suas manifestacdes cémicas, populares, quotidianas,

grotescas, monstruosas e putativamente transgressivas (marginais) reclamavam

99 MALE, Emile, L’Art Religieux du Xllle siécle en France, p. 77-81 .
100 MALE, Emile, L'Art Religieux du Xllle siécle en France, p. 82.

101 CHAMPFLEURY, Histoire de la Caricature au Moyen Age et sous la Renaissance, Paris,
[s.n.), 1875.

102 MAETERLINCK, Louis, Le genre satirique dans la peinture flamande, Bruxelles, G. van
Oest, 1907; MAETERLINCK, Louis, Le Genre Satirique, Fantastique et Licencieux dans la
Sculpture Flamande et Wallone. Les miséricordes de stalles: art et folclore, Paris, Jean
Schemit, 1910.

103 GAIGNEBET, Claude, LAJOUX, Dominique, Art Profane et Religion Populaire au Moyen
Age, Paris, PUF, 1985.
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novos estudos e novas publicagdes. Muito em breve, estes novos suportes seriam
virtualmente fodos os suportes, estendendo-se do edificio, ao mobiliario liturgico,
da ourivesaria a iluminura. Em 1910, Francis Bond dedicava um livro as obras de
talha medieval abundantemente presentes nas igrejas inglesas focando-se, muito
naturalmente, nas imagens colocadas a margem ou in extremis'%4. Catalogando os
motivos eleitos pelos escultores medievais, na pedra ou na madeira, Marie Desiree
Anderson procura, num trabalho despretensioso e pouco conhecido, estabelecer
ligacOes tematicas entre varios suportes distintos19°.

Observando as margens, de forma cada vez mais focada e ja tdo longe da
indefinicdo, da confusdo ou da perturbacdo provocadas pela profusdo do
ornamento da Catedral medieval, os investigadores irdo encontrar-se com alguns
dos seus momentos e obras literalmente mais extraordinarios, que levam ao limite
as leituras possiveis do século XX. Em 1932 Eric George Millar, enquanto
conservador do British Museum, publicava o facsimile do Saltério de Luttrell06,
que hoje epitomiza a esséncia dos marginalia medievais naquilo que tém de mais
extremo e desafiador, também a nossa capacidade de (ndo) catalogar e (n&o)
compreender. Miller concluiria que imagens como as que se encontram nas
margens deste manuscrito jamais poderiam ter saido da cabeca de um homem
sdo e é sO absolutamente sintomatico que mais de cinguenta anos depois tenha
sido Michael Camille, ele préprio epitome do olhar pés-moderno sobre as margens
da arte medieval, a resgatar o Saltério de Luttrell do dominio puro do delirio
fantasista e a dota-lo de inteligibilidade, no retrato (mediado) do quotidiano e na
expressao da vontade e das ansiedades de um comitente, Sir Geoffrey Luttrell € no

reflexo de um tempo histérico real e concreto107.

Em meados do século XX, contudo, a centralizagdo da margem tornar-se-ia
oficial, alvo de estudos académicos sistematicos e debatidos a luz de disciplinas
que, inicialmente, s6 as abordagens iconologicas de Warburg haveriam
autorizado: a etnografia e a antropologia, o folclore e a literatura, a histéria da

performance, a teologia, entre tantas outras. N&o é, decerto, pouco significativo

104 BOND, Francis, Wood Carvings in English Churches, 2 vols. London, Oxford University
Press, 1910.

05 ANDERSON, M. D., The Medieval Carver, Cambridge, Cambridge University Press,
1935.

106 MILLER, Eric George, The Luttrell Psalter, London, British Museum, 1932.

107 CAMILLE, Michael, Mirror in Parchment: The Luttrell Psalter and the Making of Medieval
England, Chicago, The University of Chicago Press, 1998.
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gue 0s primeiros estudos sérios e cientificos sobre os marginalia se tenham
dedicado as margens dos manuscritos (aos marginalia em sentido estrito, imediato
e indiscutivel) e que tenham sido conduzidos por mulheres. Lilian Randall198
primeiro e Lucy Sandler'® um pouco depois, far-se-iam ouvir numa Academia
ainda reticente sobre o contributo feminino com temas cujo interesse e validade
cientifica careciam de uma validacdo suplementar. Ambas as autoras
responderam a suspeita leveza dos temas com estudos sistematicos,
fundamentados no levantamento exaustivo de figuras e temas, na sua exploracéo
iconogréfica (as investidas iconoldgicas ficariam remetidas para depois das
respectivas investigacbes de mestrado e doutoramento) e na deteccado de

principios e comportamentos formais.

A partir do contributo de Lilian Randall, sobretudo, outros investigadores
iriam construir o actual edificio dos estudos sobre as margens da arte medieval,
muito embora a extenséo e as possibilidades do objecto de estudo tenham levado,
quase sempre, a especializacdo e, portanto, ao adiamento da discussdo de
articuladores como conceitos e terminologia, e do cruzamento de estratégias de
funcionamento das imagens nos varios suportes a que cada um, necessariamente,
se foi dedicando. S. K. Davenport, Otto Pacht, Jean Wirth, desenvolvem assim o
estudo dos marginalia iluminados, em grande medida a partir do manuscrito do
Roman d’Alexandre da Bodleian Library (o famoso Bodley 264), legando ao
presente algumas das mais relevantes exploracfes em torno da relagcado centro/
margem e da ponderacao (sempre problematica mas nao menos importante) da
margem enquanto espaco de menor censura e, portanto, de maior liberdade e

possibilidade de deciséo.

108 RANDALL, Lilian, Gothic Marginal lllustrations: Iconography, Style, and Regional Schools
in England, North France, and Belgium, 1250- 1350 A. D., Radcliffe, 1955; RANDALL, Lilian,
“Exempla and their influence on Gothic Marginal Illlumination”, The Art Bulletin, No. 39, New
York, College Art Association, 1957, pp. 97-107.

109 SANDLER, Lucy, Formal principles of Marginal lllustration in English Psalters of the
Thirteenth Century, Columbia University, 1957 [dissertacdo de mestrado]; SANDLER, Lucy,
The Psalter of Robert de Lisle, New York University, 1964 [tese de doutoramento].
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1.5rumo ao presente

margens ao centro

Em 1998 Sophie Masson publicava um brevissimo artigo intitulado
“Marginalia. A meditation on the medieval and the postmodern”'19. Os marginalia
aqui abordados s&do de natureza textual: sdo anotacdes marginais feitas em
manuscritos. O texto dedica-se sobretudo a questdo da dindmica centro/periferia
entre a medievalidade e a contemporaneidade e nao discute, também, o conceito
de marginalia per se. Deixa-se transparecer, contudo, uma nocdo ampla de
marginalia que, de alguma forma, € assumida (de modo inevitavelmente
centralizador) como caracteristica fundamental de uma espécie de esséncia
medieval, sendo a |dade Média considerada como um centro “omnivoro” que “néo
pode ser feito de uma sé coisa, mas de varias, que é caracterizado pela fluidez,
mais do que pela definicdo”'"!. Ainda que a difusdo deste breve artigo ndo deva
ter permitido a sua recepcéo por parte de um publico académico mais alargado,
n&do permitindo portanto assumi-lo como influéncia decisiva para a apropriacéo do
conceito pelos historiadores da arte, consideramo-lo como exemplar e sintomatico
dessa progressiva absorcao, que parece ter-se operado de forma nao intencional,
nao programada e ndo completamente consciente ou premeditada, da designacéo
de marginalia pelos estudos e estudiosos das margens da arte medieval no
dealbar impreciso de uma pés-modernidade que ainda n&do sabemos bem situar,
mas que se denuncia, aqui, por essa abertura, também ela “sincrética” e
‘omnivora”, a uma ldade Média inclusiva, em que as fronteiras se definem para
melhor incluir no todo as diversas parte de que ele se compde, criando assim um
centro que se distingue das margens precisamente porgue as comporta e porque

com elas se mistura.

E, este, de resto, o espirito com que, uma década apds as inspiradas

observacdes de Masson sobre medievalidade e pds-modernidade, Gil

110 MASSON, Sophie, “Marginalia. A meditation on the medieval and the postmodern”, AQ:
Australian Quarterly, Australian Institute of Policy and Science, Vol. 70, No. 3, 1998, pp.
19-21.

1 MASSON, Sophie, “Marginalia. A meditation on the medieval and the postmodern”, p.
19.
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Bartholeyns, Pierre-Olivier Dittmar e Vincent Jolivet, abordam a arte medieval e,
muito particularmente as suas margens, do ponto de vista do seu (hipotético)
caracter transgressivo. Também aqui, e agora de forma assumida (embora nio
criticamente informada) se utiliza a designacdo de marginalia para as imagens
que, transgressivas ou n&o (quase sempre nao o s&0), se inscrevem nas margens

dos manuscritos, dos edificios, dos cadeirais™2.

A nocdo de marginalia medievais apresenta, na inquietude da sua prépria
definicdo, problemas que |lhe s&o intrinsecos e que invariavelmente sobressaltam
todo o historiador da arte que, no ambito especifico de uma disciplina que nao é
natural a do proprio conceito, procure dela aproximar-se e, eventualmente,
apropriar-se. Um desses problemas, que €, de resto, seminal a prépria
conceptualizacdo de uma arte marginal para as distintas cronologias medievais, é
a incerteza da sua validade. Nao sera por acaso, certamente, que Michael
Camille, justamente considerado como a pedra angular do discurso
contemporaneo sobre as margens da arte medieval (edificio ja volumoso, porém
babélico), evita cerimoniosamente a palavra marginalia, optando antes por falar de
imagens marginais ou de arte marginal. De facto, as paginas de Image on the
Edge vao-se sucedendo, uma apds a outra, sem que 0 autor problematize o
conceito ou dedique, sequer, 0 mais circunstancial comentério a validade da sua
aplicacdo. Cento e setenta e seis paginas depois, percebe-se que Camille utilizou
o termo marginalia uma Unica vez e de forma que quase poderiamos dizer

inadvertida.

Camille, que depois de 1992 passou a ser referéncia obrigatéria para
qualguer investigador que se proponha escrever sobre as margens de um
manuscrito iluminado, sobre as gargulas de uma catedral ou as misericérdias de
um cadeiral, ndo recusaria, cremos, de forma silenciosa e subrepticia, utilizar um
termo ou um conceito com base na sua desadequacdo ao &mbito das artes
visuais, pelo transito de outro dominio cientifico — isso merecer-lhe-ia ponderacéo e
discussdo. Resta-nos, assim, ver nesta espécie de recusa a simples
desvalorizagdo de uma designacdo para a qual Camille encontrou diversissimos
substitutos. A estranheza deste desprezo, perfeitamente legitimo e em nada
nocivo a abordagem proposta pelo autor, prende-se ndo tanto com o facto de
contarmos hoje, mais de uma década volvida, com a designagéo de marginalia

como instrumento Util para a designacéo (e, tantas vezes, categorizac&o) de

2 BARTHQLEYNS, Gil, DITTMAR, Pierre-Olivier, JOLIVET, Vincent, Image et Transgression
au Moyen Age, Paris, PUF, 2008.
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elementos iconogréficos de dificil referenciacdo, mas sobretudo com a validacao
historiografica — que ha muito se encontrava em curso no momento da publicacéo
de Image on the Edge — da importacdo nominal e conceptual do termo do d&mbito

da codicologia para o da histéria da arte.

Em 2007 Janetta Rebold Benton escreve um pequeno artigo para o
catédlogo da exposicdo do Metropolitan Set in Stone. The Face in Medieval
Sculpture. Intitulado “What Are Marginalia?”, nele se explica, de forma bésica (e
algo enviesada) o conteudo dos marginalia medievais. Deixa-se implicito que o
termo adquire, no “contexto da arte medieval” especificidades relativamente a um

outro contexto (o contexto original), mas néo se explicita qual seja este 3,

De regresso ao a&mbito codicolégico, Mark Cruse, na sua obra dedicada ao
Roman d’Alexandre (Ms Bodley 264), que aborda como a um monumento, toma o
termo “marginalia”, sem qualquer prurido, como um dado adquirido, utilizando-o
amplamente. Trata-se de uma obra interessante e extremamente significativa do
ponto de vista historiografico, uma vez que um dos seus objectivos fundamentais é
a restituicdo da obra a sua integralidade, apds séculos de divulgacao fragmentada

e, curiosamente, centrada quase em exclusividade, nas suas imagens marginais.

The fame of Bodley 264 derives from its myriad marginal images, which
since the eighteenth century have been used by art historians, folklorists,
and historians to illustrate everything from the history of sport in England to
medieval dining practices. Yet the renown of these marginalia has left the
rest of the manuscript largely ignored, so that until now there has been no

comprehensive study of this monument of medieval culture.!*

Poucas paginas depois, 0 autor reitera a sua posi¢cdo: “In approaching
Bodley 264 as a unified artifact whose text, illustrations, and overall design are as
important as its marginalia, this study departs from the treatment given the

manuscript in most modern scholarship.”15

113 BENTON, Janetta Rebold, “What Are Marginalia?”, Set in Stone: The Face in Medieval
Sculpture (ed. Charles T. Little), New York, The Metropolitan Museum of Art, 2007, pp.
100-119.

14 CRUSE, Mark, /lluminating the Roman D’Alexandre: Oxford, Bodleian Library, MS Bodley
264. The Manuscript as Monument, Cambridge, D. S. Brewer, 2011, p. 1.

15 CRUSE, Mark, llluminating the Roman D’Alexandre, p. 5.
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E, de facto, toda a historiografia das margens que parece ecoar a partir
deste desabafo. Em primeiro lugar, detectamos ao longe o apelo sirénico das
margens deste manuscrito que, desde o século XVIII, atrairam a atencdo de um
publico generalizado, em detrimento do centro e a revelia de qualquer
preocupacdo contextualizadora. Entendidas como ilustracbes de um mundo
desaparecido que comecava a exercer certo fascinio nostalgico sobre a cultura
ocidental, as imagens do Romance de Alexandre funcionavam como dispositivos
de transporte para outro tempo, um tempo cujo quotidiano era ainda dificil de
apreender por via da arqueologia e que a histéria e a histéria da arte, por via do
caracter tendencialmente oficial dos documentos de que se alimentam, nem

sempre podiam evocar.

Através deste isolamento das imagens marginais do seu espaco natural e
do seu contexto global, os séculos de oitocentos e novecentos acabaram muitas
vezes, € por certo inadvertidamente, por centralizar as margens. Assim, de um
tempo em que a historiografia parece ignorar o sentido da margem — ignorando-a
literalmente, relativizando o seu caracter simbdlico ou narrativo ou ainda, como
aqui, transformando-a em centro — passamos, a partir de meados do século XX e
do contributo lapidar de Lilian Randall, para um tempo em que 0s marginalia,
ainda como grandes protagonistas, se demitem do papel de personagem e
assume a sua personalidade de “imagem a margem”, digna de crédito e de
seriedade pela sua evidente relacdo com um centro ordenador. Por fim, a
convulsao passiva da pods-modernidade, bem retratada na subtileza persuasiva
com que Camille introduz uma metodologia “contextualista” na andlise das
margens, traz consigo uma ansia de totalidade, de incluséo e de leitura global dos
monumentos da cultura medieval. A leitura dos marginalia medievais passa, entao,
a ser a leitura do fdlio e logo do cddice, do portal e logo da fachada e da epiderme
do edificado, do cadeiral e logo do coro e do espaco sagrado. Na pos-
modernidade, a margem re-centraliza-se e deixa de ser, por si s6, 0 objecto de
estudo de quem estuda marginalia.

Outro reflexo interessante da abordagem holistica de Cruse ao manuscrito
do Roman d’Alexandre é a lucidez com que, sem esfor¢co aparente, se posiciona
face a dedalica teia de opcdes que a historiografia tem tecido em torno do
problema da funcdo Ultima (que é sempre a que se procura) das imagens

marginais medievais:

it is important to note from the outset that they do not correspond to any single

interpretive framework or theory. Some illustrate the text or mirror it directly,
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some are parodic reflections of it; some indirectly amplify themes or concepts
mentioned on a folio [...]; some represent social activities;, some depict
unrelated narratives, some seem simply to be the product of horror vacui or

artistic whimsy. 116

Escudando-se com a seguran¢ca de um contextualismo bem concretizado,
Cruse recolhe o fio de Ariadne e abraca o labirinto de possibilidades que outros

procura(ra)m aplicar em exclusividade:

the text columns in Bodley 264 are the site of authoritative discourse both
written and visual, as they had been in the ordinatio of manuscripts for
centuries. Yet the margins and their imagery too are integral to the
representational economy of each folio, and invite an appraisal that balances

theories of the "edge” with close reading of other visual and textual codes on

the page.”

Assim posicionado, Cruse oferece alguns exemplos dos varios tipos de
relacdo estabelecida entre marginalia, texto e ilustracdo no caso concreto do
manuscrito Bodley 264, deixando sempre em aberto a possibilidade de duplas ou
multiplas interpretagdes de um mesmo elemento marginal. E, recordando as
palavras de Jean de Meun, resume magistralmente a questéo, tanto quanto a
oferece a novo debate: “Ainsi va des contraires choses: / Les unes sont des autres

gloses”. 118

De facto, a abertura da margem a um papel positivo, de
complementaridade e discurso paralelo ao texto oficial (e por texto entenda-se
aqui caixa de texto e imagens imediatamente associadas), tem sido um dos
aspectos menos explorados, n&o s por se ver frequentemente ensombrada pelo
apelo de outras leituras sempre (aparentemente) mais transgressivas, mas
também por implicar a fragilizacdo dos ainda frageis alicerces da teoria sobre

marginalia medieval, substancialmente baseada no afastamento mais ou menos

186 CRUSE, Mark, Illluminating the Roman D’Alexandre, p. 78.
"7 CRUSE, Mark, Illluminating the Roman D’Alexandre, p.33.

18 CRUSE, Mark, llluminating the Roman D’Alexandre, p. 34 [Roman de la Rose, |. 21577-8]
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radical — por via da forma e do conteudo — entre a hierarquia do centro e a

anarquia da margem:

The margins in Bodley 264 are by no means a uniform site of anti-models,
inversion, parody, play, and disorder. In fact, once the book's marginalia are
categorized it becomes apparent that a great many represent traditional courtly
motifs, and that these motifs appear even on folios on which there is no mention
of any courtly activity. At such points the margins constitute a parallel

representational sphere with their own courtly vocabulary and values.119

Esta nogcédo de discurso paralelo, relativamente independente do centro &,
de facto, semelhante a que os autores de Image et Transgression ir&o utilizar para
fundamentar a ocorréncia, nao transgressiva, de imagens marginais
aparentemente dissonantes ou mesmo contraditérias face ao centro em torno do
qgual gravitam'20, A ideia, a partida légica, de que num mesmo suporte, centro e
margem nao se misturam, até mesmo porque € essa a sua natureza formal,
encontramo-la ja em Male e, em qualquer das formulacdes, ela sofre os reveses
das constantes trocas e invasées do centro pela margem (e vice-versa) e dos
dialogos estabelecidos em os dois espacos. Ainda assim, a aplicacdo que esta
l6gica de estanquidade parece ter no Roman d’Alexandre recorda-nos algo que
também Bartholeyns, Dittmar e Jolivet ndo deixam de notar: a importancia da obra,
do seu contexto, dos seus espacos € da sua composicdo, com resultados
obviamente variaveis de acordo com cada caso analisado. Recordam-nos, além
disso, que a nossa leitura das imagens medievais, fundamentalmente normativa,
impde-lhes frequentemente uma forma negativa de transgresséo. Na verdade, n&o
s6 uma imagem transgressiva ndao tem de ser necessariamente incongruente,
subversiva, ou proibida, como pode até resultar de um processo de “transgresséo
positiva” que cruza deliberadamente os limites fisicos da moldura, por exemplo, ou
inverte a ordem das coisas, misturando categorias fixas de forma a sublinhar a
natureza excepcionalmente positiva de determinadas figuras, como sucede com
0s evangelistas zoomorficos ou os santos selvagens. Estes autores ponderam,
além disso, a maioria dos casos de transgressao negativa como contra-modelos

que ndo sb sdo autorizados como altamente desejados enquanto forma de

"9 CRUSE, Mark, llluminating the Roman D’Alexandre, p. 35.

1200 Cf. BARTHOLEYNS,A Gil, DITTMAR, Pierre-Olivier, JOLIVET, Vincent, Image et
Transgression au Moyen Age, pp. 75-90.
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demonstrar os comportamentos negativos, expondo as suas consequéncias e

fixando-as aos espacos exteriores, periféricos, marginais2!.

Entende-se, assim, que uma relacdo entre centro € margem tao
potencialmente tensa quanto a que vemos, por exemplo, num dos mais
conhecidos fdlios do Saltério de Ormesby (c. 1300), s6 é possivel porque entre
elas ndo se estabelece, na verdade, relacdo alguma: sdo dominios formal e
simbolicamente separados. Assim, enquanto a inicial “D” do Salmo “Domine
exaudi orationem meam” se abre como um palco para o diadlogo mistico do rei
David, os marginalia dedicam-se por inteiro a um jogo semantico - uma glosa -
sobre o tema da corte e da luxuria, da tensdo sexual e dos baixos instintos. Estes
estdo obviamente codificados, no bas-de-page, pelo hibrido cuja cabeca se
encontra no lugar dos genitais, fitando o casal que se entretém numa metaférica
cena de caca entre um falcdo e um esquilo (animal conotado com a luxuria € o
sexo feminino). A mensagem geral é enfatizada pela sugestéo falica da espada do
cavalheiro e pelo anel, rotundo e aberto da senhora, bem como pelo gato que
caca um rato semi-oculto numa toca, ou ainda pelas duas figuras hibridas que séo

como que um reflexo negativo do comportamento do casal'22.

Exemplos como este ajudam a fundamentar a ideia de que a existéncia de
planos paralelos isola 0s seus varios niveis hierarquicos, neutralizando assim a
negatividade associada a figura marginal. E uma tal I6gica deveria ser igualmente
aplicavel a pagina iluminada e ao cadeiral de coro, com a suas misericérdias
condenadas a censura colectiva e a humilhacao de ter de suportar o corpo dos
seus utilizadores. I|déntico raciocinio se estenderia, assim, a escultura
arquitecténica, uma vez que o capitel, a misula e a gargula encerram ou encarnam
quase sempre as criaturas mais provocadoras. Em suma, sagrado e profano
coexistem porgue n&o se tocam nem se misturam: “Mises sur le méme plan, les
associations les plus délicates perturberaient I'organisation symbolique et morale

du monde, alors que hierarchisées, elles travaillent pour la loi.” 123

A ideia de uma utilizacdo recorrente da margem como instrumento e
espaco estratégico para a validacdo e manutencdo dos valores espirituais e

temporais estabelecidos €, de facto, uma das explicacfes mais razoaveis para a

121 Cf. BARTHOLEYNS,A Gil, DITTMAR, Pierre-Olivier, JOLIVET, Vincent, Image et
Transgression au Moyen Age, pp. 47-74.

122 Cf. CAMILLE, Michael, Image on the Edge, p. 30-31.

123 BARTHOLEYNS, Gil, DITTMAR, Pierre-Olivier, JOLIVET, Vincent, Image et Transgression
au Moyen Age, p. 82.
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natureza inusitada e epistemologicamente indefinida de muitos marginalia.
Contudo, a hierarquia dos espacos nem sempre corresponde a sua separacao:
frequentemente, a relacdo entre 0 modelo e o anti-modelo, o exemplo € o contra-
exemplo, 0 centro e as margens raramente se define a partir de limites rigidos e

oposices univocas.

Um outro contributo fracturante e, por isso, fundamental para a discusséo e
entendimento das margens € o de Nurith Kenan-Kedaar que, a partir do estudo
das margens da arquitectura romanica'24, extraiu principios gerais de subverséo e

liberdade artistica que cremos, no minimo, problematicos.

A ideia de que as imagens estranhas, provocadoras e dissonantes,
escondidas nos recantos ou nas alturas do edificio possam ter sido feitas pelos
escultores a revelia dos comitentes e responsaveis pela direccéo e avaliacdo da
obra, € interessante e tera tido, obviamente, os seus momentos de aplicacéo real.
No entanto, torna-se dificil de acreditar que em toda a Europa medieval, ao longo
de tantos séculos (pois 0 fendmeno ndo é exclusivo do roméanico) tantos homens,
com tanto esforco tenham oferecido o seu tempo e o trabalho apenas para
aborrecer alguém que, na verdade, nunca as veria porque elas estavam t&o longe
da vista. Nao s6 durante a ldade Média, mas em todos os tempos, os artistas teréo
tido plena nogdo do poder das imagens e certamente terdo utilizado esse poder
para protestar, para estabelecer pontos de vista, inverter situacGes indesejaveis,
fazer insinuacbes ou acusacfes, ou simplesmente por divertimento. Mas a
transgressao define-se a si propria: é fortuita € ocasional. Se a transgressao se
transforma em regra na produ¢ao das imagens, chegamos ao nada mais do que o

paradoxo de uma forma de transgressao regulada, repetitiva, codificada.

Que as margens da arte medieval oferecem espaco e oportunidade a uma
pos-modernidade avida de descentralizacdo, fragmentacdo de meta-narrativas e
reconstrucdo de fendmenos de liminaridade e periferia, da-nos conta a mais
recente historiografia e as mais actuais discussdes sobre o estado dos estudos
medievais. E nem mesmo a estabilizacao da agitada década de noventa, liderada
pela transgressédo persuasiva de Michael Camille, retira a contemporaneidade
(seja ela pds-moderna, super-moderna ou hiper-moderna) o comprazimento na

indefinicdo na margem e a sua identificacdo com essa mesma indefinicdo. A

124 KENAN-KEDAAR, Nurith, Marginal Sculpture in Medieval France, Aldershot, Scholar
Press, 1995, p. 2-7.
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recensdo de Jeffrey Hamburger a Image on the Edge representa, na nossa
opinido, a mais clara chamada de atenc&o da historiografia do final do século XX
para o reconhecimento dos seus proprios extremos e do limite das suas proprias
margens. As criticas dirigidas a Camille ao longo de oito paginas densamente
informadas pelos mais relevantes (que ndo sao necessariamente os mais recentes)
contributos para o estudo da relacdo entre as margens da arte medieval e as
margens da sociedade, da cultura, da religido, s&o absolutamente sintomaticas da
saturacao face ao isolamento da margem, a sua descontextualizacdo, ao seu
desenraizamento e a indiferenca pelos mais elementares cédigos da histéria e da

histéria da arte medievais.

in the body of his text, postmodern and premodern converge. The
author’s relentless presentism goes beyond his style, which is full of
facile, if catchy, allusions to contemporary issues and agendas (for
example, cathedrals as “mass-machines” or the medieval equivalents of
the “shimmering Postmodern towers of today’s corporate
headquarters” (p.77). At issue is the “otherness” of the past, which

makes as many claims on us as we make of history. 125

Nos alvores de um novo milénio, a margem e 0s marginalia seréo
ponderados com crescente seriedade, progressivamente esvaziados do seu
aspecto fortuito, gratuito, volavel, inalienaveis do centro que com eles partilha os
principios morais, estéticos e filoséficos, as circunstancias politicas e econdémicas,
as caracteristicas sociais e culturais. A margem da individualidade da Histéria da
Arte enquanto disciplina, surgem os investimentos dos estudos visuais sobre o
estatuto, o significado, o funcionamento das imagens medievais que permitem
ancorar novas visées sobre os marginalia, sobre 0 seu papel activo no espaco e
face ao individuo, quer enquanto ornamento, quer enguanto imagem-objecto’26, A
Iconologia encontra agora na margem da arte medieval o palco de
experimentacao e definicdo que outrora a arte do Renascimento lhe
proporcionara’@’. E, por fim, os estudos sobre os marginalia passam a ser eles

proprios alvo de sintese e de estudo, surgindo as primeiras sistematizacdes de

25 HAMBURGER, Jeffrey, “Image on the Edge [recensé&o]”, p. 323.

126 Cf. BASCHET, Jéréme, L'lconographie médiéval, 2008; BARTHOLEYNS, Gil , DITTMAR,
Pierre-Olivier, JOLIVET, Vincent, Image et Transgression au Moyen Age, 2008.

27 BOLVIG, A., LINDLEY, P. (eds.), History and Images. Towards a New Iconology, 2003.
80



uma historiografia das margens'?®. O exaustivo trabalho de levantamento da
producéo historiogréfica em torno das margens dos manuscritos iluminados até ao
século Xl realizado por Gerardo Boto Varela, sob um titulo que fica muito aquém
do seu conteudo, € um dos mais cabais testemunhos do caudal imenso dos
estudos até hoje desenvolvidos em torno dos marginalia que, estendido a outras
cronologias e suportes, reclamaria uma obra de caracter monogréfico dedicada
em exclusividade ao mapeamento dos autores e dos seus contributos. Além de
servir como repositério critico de centenas de entradas bibliograficas sobre
marginalia e iluminura medievais, esta recolha recorda-nos ainda o desvio de rota
sofrido pela historiografia a partir dos meados do século XX, do edificio para o
manuscrito, que sO muito recentemente voltaria a disseminar-se por outros
suportes. E de Boto Varela €, precisamente uma das mais recentes abordagens ao
fendbmeno marginal e teriomorfico a partir desta renovada seriedade/serenidade
cientifica que procura nas fontes, na cultura, nas ideias, crengas e ansiedades do
tempo (n&o as do seu proprio tempo), um pouco na continuacdo da densidade

hermenéutica de Jeffrey Hamburger 22,

Numa década prolifica em estudos sobre marginalia, desde 2007 até ao
presente, aborda-se a margem sob multiplas perspectivas: prolongando-se até ao
presente as abordagens sistematicas, herdeiras do trabalho de Randall, que
partem de grupos de manuscritos e analisam as suas especificidades, temas e

motivos recorrentes’3%; ensaiando-se 0s estudos de conjunto que perspectivam a

128 Cf. BOTO VARELA, Gerardo, “Marginalia o la fecundacién de los contornos vacios.
Historiografia, método y escrutinio de los primeros margenes hispanos (920-1150)", La
miniature medieval en la Peninsula Ibérica (ed. Joaquin Yarza), Murcia nausicaa, 2007, pp.
419-484; GUTIERREZ BANOS, Fernando, “Hacia una Historia de la Figuracion Marginal”,
Archivo Espafiol de Arte, T. 72, No. 285,Madrid, CSIC, 1999, pp. 53-66; KENDRICK, Laura,
“Making Sense of Marginalized Images in Manuscripts and Religious Architecture”, 2010;
NZDSETH, Ingrid Lunnan, “Reframing the margins: marginalised sculpture on Gothic
cathedrals”, Collegium Medievale, Oslo, No. 26, 2013, pp. 3-26.

29 Nesta obra, dedicada a escultura capitelar do claustro de Silos, o autor elabora uma
notavel sintese do debate longamente mantido e documentado (desde Vitrivio, pelo
menos) em torno do ornamento e dos limites da superfluidade e da fantasia. Como forma
de se posicionar face as dados da questao, recupera e problematiza os termos medievais:
decus, decorus, ornatus, ornamentum. BOTO VARELA, Gerardo, Ornamento Sin Delito. Los
Seres Imaginarios de Claustro de Silos y sus Ecos en la Escultura Roméanica Peninsular,
Silos, Abadia de Silos, 2000, pp. 25-48.

80 HUNT, Elizabeth Moore, Illuminating the Borders of Northern French and F/emjsh
Manuscripts, 1270-1310, New York & London, Routledge, 2007; VILLASENOR SEBASTIAN,
Fernando, Iconografia Marginal en Castilla, 1454-1492, Madrid, CSIC, 2009.
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margem a partir das artes visuais, da literatura, da religido e da sociedade'3' ou se

perfilam para a andlise de um destes ambitos em particular?s,

Pese embora a seriedade do compromisso, 0 enamoramento do presente
pela margem do passado medieval é ainda constante e, a tempos, adolescente. A
margem da produgao académica mais empenhada no rigor do exercicio analitico
e especulativo, cresce contudo o fenémeno recente, intensamente alimentado
pelas redes sociais - e por algum do trabalho académico colocado “em rede”
pelas mesmas -, de um viral interesse por fendémenos, temas e espacos marginais
em suportes medievais como o livro ou a arquitectura. Via twitter, facebook,
pinterest, wordpress, etc. partiliham-se os desenhos, espontaneos e quase infantis
(doodles ou desenhos) encontrados nas margens de manuscritos e livros
impressos, ou nas suas folhas de guarda (inicialmente brancas), onde
frequentemente os escribas testavam os seus aparos (pen tests ou testes de pena)
e os leitores inscreviam os seus nomes, formulas de béncao (bons subterfugios
para o vicio da escrita fortuita), datas importantes, contas, desenhos ou, ainda,
maldicbes pretensamente dissuasoras para quem se atrevesse a subtrair-lhes os
preciosos livros133. Descobrir as surpresas reservadas pela primeirissima ou ultima
pagina de um livro, passou a ser um dos maiores prazeres dos investigadores,
imediatamente partilhados pela comunidade, virtualmente real, que segue 0 seu
trabalho. Além disso, fendmenos ultra-marginais, pela sua ancorarem fisica, mas
muitas vezes também pelas suas motivacdes e usufruto, como a pintura em cortes
de livros (fore-edge painting) e o graffiti, ttm recebido recentemente uma particular
atencéao, sobretudo por parte de uma historiografia e um publico geral de origem

(ou expresséo) anglo-saxonica.

131 MONTEIRA ARIAS, Inés, MUNOZ MARTINEZ, Ana Belén, VILLASENOR SEBASTIAN,
Fernando (eds.), Relegados al Margen. Marginalidad y espacios marginales en la cultura
medieval, Madrid, CSIC, 2009.

132 HARDWICK, Paul, English Medieval Misericords: The Margins of Meaning, Suffolk, The
Boydell Press, 2011; BLOCK, ELaine, JONES, Malcolm, BILLIET, Frédéric (eds.), Profane
Images in Marginal Arts of the Middle Ages, Turnhout, Brepols, 2009; NISHIMURA, Margot
Mcllwain, Images in the Margins, London & New York, The British Museum & The J. P. Getty
Museum, 2009.

133 Sem que possamos aqui dar lugar a maiores consideracdes sobre o imenso potencial
interpretativo destas férmulas de maldicdo, ndo podemos evitar sublinhar que, enquanto
fendmenos paralelos e muitas vezes coincidentes nos mesmos exemplares, doodles,
anotacdes marginais e pragas para ladrdes se inscrevem numa mesma logica de enorme
valorizacao do livro, que ndo se vé diminuida pela intervencao pessoal dos seus
possuidores, apenas recentemente lida como desrespeito pela seriedade do seu contetdo
ou pela dignidade do seu formato e aspecto. Cf. JACKSON, H.J., Marginalia: Readers
Writing in Books, Yale University Press, 2001, p. 2-17.
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Estas expressoes, artisticas ou apenas graficas, para as quais €
frequentemente dificil encontrar uma designacédo fora do formato taxondmico
anglo-saxonico, sdo tdo interessantes por indiciarem um interesse investigativo
recente sobre fendmenos de marginalidade na arte medieval, como por
representarem, na grande maioria das vezes, expressdes que nada tém que ver
com a ldade Média. Doodles, pen-tests, graffiti e, em menor medida, fore-edge
paintings, encontram-se frequentemente em suportes medievais mas resultam de
intervencdes dos séculos XVI-XX, tendencialmente espontéaneas, individuais e
descomprometidas na sua intencionalidade. O apelo irresistivel da margem alia-se
a sedutora possibilidade da semi-ocultacdo da marca pessoal, pela sua inscricdo
num livro desactualizado, nas paredes de um velho edificio, num mdvel ou mesmo
numa peca de ourivesaria, bem como a manipulagéo in extremis da margem de
um livro que, antigo ou acabado de imprimir, se considera como obra preciosa,
digna do investimento implicado na pintura dos seus cortes, ora visivel para todos,

ora acessivel apenas aqueles que conhecem o seu segredo.

A pratica da pintura de cortes (ou fore-edge painting) é sintoméatica de uma
bibliofilia que se detecta desde a mais alta |dade Média e que se manifesta na
particular valorizacdo do livro enquanto repositério e veiculo de conhecimento,
mas também enquanto recipiente de marcas privadas e pessoais € objecto de
embelezamento e entesouramento. Da encadernacéo a lombada, das marcas de
posse a ornamentacdo das margens, a escolha das formas, materiais € conteddos
é frequentemente ditada pelo gosto do possuidor, pela sua maior ou menor
preocupacao com a utilizacdo préatica do livro (a sua rapida identificacdo na
estante, por exemplo) ou a sua intimidade com o mesmo. Assim, a op¢ao pela
decoracao das margens exteriores do bloco de texto, ou do miolo do livro - os
chamados cortes - ndo pode deixar de se inscrever numa relacdo dindmica com o
livro que faz das sua “moldura” um espaco de investimento estético. Dourada,
pintada a uma s6 cor ou marmoreada, gravada a par da propria encadernacéo,
esta moldura pode também apresentar imagens pintadas (de paisagens, a cenas
que ilustram o conteudo) perfeitamente visiveis para quem pegar no livro fechado.
Este tipo de pintura “marginal” € o0 mais comum até ao século XVIIl e apresenta

frequentemente sinais identificadores do possuidor do livro - nome, divisa, braséo -
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ou motivos ornamentais, entre 0s quais se vao contando alguns dos habituais

ingredientes do ornamento marginal, comuns a tantos outro suportes4,

E, frequentemente, um acto posterior & execugao, manuscrita ou impressa,
do livro e obedece a vontade expressa do possuidor de adicionar informacao ao
livro, de uma forma que n&o foi desconhecida a Idade Média, que também
mandou ornamentar e acrescentar os seus livros a posteriori, como vimos pelo

exemplo, citado por von Hurter, do estudante que mandava babuinar os livros.

. No entanto, a partir do século XVIIl, ndo é raro que estas imagens
deslizem para o interior do livro, para o limite extremo das suas margens, de forma
a que o douramento ou 0 marmoreado ocultem uma cena pintada que s6 aparece
quando se dobra ligeiramente o miolo do livro. Representativo do processo
habitual deste tipo de decoracdo, da sua cronologia mais comum e do seu
habitual desfasamento de alguns anos apés a conclusao e/ou aquisicao do livro, é
0 caso do exemplar divulgado pelo Metropolitan Museum of Art (The Cloisters),
uma traducdo inglesa de uma edicdo sobre textos medievais franceses
originalmente compilados por Pierre Jean-Baptiste Legrand d’Aussy, Fabliaux or
tales: Abridged from French Manuscripts of the Xllth and Xllith Centuries's.
Encadernado para o magistrado inglés Charles James Preston, foi, por sua
vontade, decorado com a pintura (oculta) de uma cena de evocacao medieval,
com um cavaleiro regressando da batalha para os bracos da sua senhor. Na
ultima década do século XVIII, as elites deleitam-se, como outrora, na surpresa
que resulta de subtis jogos com a margem - com as suas diversas liminaridades -

procurando o mesmo efeito nas margens da literatura e da cultura medieval.

Estes jogos, prolongados na descontextualizagdo do cutting, da collage e
do pastiche de imagens medievais as maos de eruditos, artistas e curiosos
setecentistas e oitocentistas - com o propdsito, positivamente marginal, de ilustrar,
ornar, divertir, surpreender a partir de uma ldade Média novamente revelada -

ecoam num século XXI que, mais ou menos consciente do processo, 0s recupera,

134 A Biblia de Henrique VIII, impressa em Zurique em 1543, e conjecturalmente decorada,
nos seus cortes, por Thomas Berthelet, incluia um querubim, um satiro, uma pomba, uma
grande flor-de-lis, enrolamentos, flores e arabescos. Cf. DAVENPORT, Cyril, Thomas
Berthelet, Chicago, The Caxton Club, 1901, p. 79; WEBER, Carl Jefferson, A thousand and
one fore-edge paintings, with notes on the artists, bookbinders, publishers, and other men
and women connected with the history of a curious art, Colby College Press, 1949, p. 5-6.

135 | EGRAND D’AUSSY, Pierre Jean-Baptiste, Fabliaux or tales: Abridged from French
Manuscripts of the Xllth and Xllith Centuries, London, W. Bulmer and Co. Shakespeare
Press, 1796. Este livro fez parte da biblioteca pessoal de Joseph Breck, director de The
Cloisters e dai passou ao acervo do Museu. Cf. http://www.metmuseum.org/research/
libraries-and-study-centers/in-circulation/2014/fore-edge
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0s revaloriza e os repete. A par do crescente interesse no estudo dos marginalia,
nas suas versodes iconogréfica, grafica, linguistica, literaria e histérica, a discusséo
em torno da divulgacio das imagens marginais nas redes sociais comeca a fazer-
se sentir nos meios académicos, polarizando opinides no que respeita as
consequéncias da tendencial descontextualizacdo dos marginalia constantemente
perpetrada através de recortes de imagens - desta feita digitais - que se colam em
posts de blogs, em tweets e em partilhas de Facebook, com ou sem legenda, com
ou sem comentarios, com ou sem manifestaces de uma inteligéncia jocosa de
imagens criadas num tempo que, sistematicamente, alimenta o apetite poés-
moderno pelo ex-céntrico tanto quanto choca o seu entendimento (tdo
positivisticamente organizado) do mundo, da histéria e do comportamento

humano.

Seja sob a forma de notas marginais ou imagens marginais, adicionadas ao
livro (ou ao espaco usufruido) durante a sua concepcédo ou depois dela, 0s
marginalia medievais sdo fundamentalmente definidos pela sua presenca fisica
numa margem mais ou menos facil de assumir. No entanto, a sua natureza
epistemologicamente marginal raramente deixa de ser tida em conta e é sobretudo
ela que mais se insinua perante os olhares contemporéaneos, alimentando o

interesse (voraz) pelas margens dos livros, dos edificios, dos objectos comuns.

Assim, em 2009, o J. Paul Getty Museum abriu uma exposicéo intitulada
“Out-of Bounds: Images in the Margins of Medieval Manuscritps” (curadoria de
Margot Macllwain Nishimura e Kirsten Collins). Em 2014, a National Gallery de
Londres, inaugurava “In the Library: Deforming and Adorning with Annotations and
Marginalia”, com a exibicdo de uma selecgdo de livros “that are unique not
because of their content or imprint, but because of the one-of-a-kind markings and
additions that readers of the past made to the printed text”. Por toda a blogosfera,
0s marginalia medievais transformaram-se em moda, com titulos tdo apelativos
como: “Bizarre and vulgar illustrations from illuminated medieval
manuscritpts” (2013), “Marginali-yeah! The Fantastical Creatures of the Rutland
Psalter” (British Museum), “Naughty Nuns, Flatulent Monks, and Other Surprises of
Sacred Medieval Manuscripts” (Collectors Weekly, 2014).

A margem ¢é, assim, entendida como espaco de espontaneidade,
individualismo, surpresa, chogue, 0 espaco de encontros provocadores entre uma
cultura que ainda consideramos t&o rigida, tdo séria, to repetitiva e tdo regular,
como se todo o tecido humano medieval no espaco de um continente e a

espessura de pelo menos cinco séculos se pudesse resumir ao “drama da falta de
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humor de quem se julga destinado a corrigir o mundo”136 t&o bem personificado,

como bem notou José Mattoso, no fanatico Frei Jorge do Nome da Rosa.

Continuando a recortar, colar e descontextualizar a cultura visual medieval,
o tempo presente, na condicdo efémera de nunca o ser, reflete agora sobre a
(in)utilidade deste seu divertimento, equacionando-o a luz da separacéo (talvez
cada vez mais subtil) entre a producédo cientifica e a divulgacéo de conteudos,
entre 0 mundo académico e a sua transversalizac&do, garante de educacéo e
liberdade de pensamento: “hemos pasado del rechazo a la exaltacion de una
Edad Media visual como lugar de anécdota en funcién del diverstisment del

hombre contemporaneo.”137

O debate, recente e ainda em curso'8, sobre os efeitos nocivos da
divulgacéo desinformada e desinformadora de imagens digitalizadas e
disponibilizadas por um numero crescente de bibliotecas empenhadas em agilizar
0 acesso aos seus acervos, sobretudo aos manuscritos iluminados, € minimizar os
impactos e incomodos de consultas muitas vezes altamente restritas, tem alertado
historiadores, académicos e um publico especializado para a necessidade de
vincular as imagens as suas fontes, garantindo os devidos créditos as entidades
responsaveis pela digitalizagdo mas, sobretudo, garantindo a possibilidade de
aprofundamento investigativo e confronto entre as imagens e o seu contexto. No
entanto, o questionamento concreto - e unicamente cientifico - da
descontextualizacdo das imagens marginais enquanto imperativo metodoldgico,

parece ainda estar longe de acontecer.

186 MATTOSO, José, Levantar o Céu. Os labirintos da Sabedoria, Lisboa, Circulo de
Leitores, 2012, p. 92.

187 BUTTA, Licia, “Para no acabar con la Edad Media”, Repensar el sombrio Medioevo (ed.
Francesc Massip Bonet), Kassel, Edition Reichenberger, 2014, p. 13-24, p. 15-16.

138 \ler, em particular: BUTTA, Licia, “Para no acabar con la Edad Media”, p. 13-24. Alguns
dos ecos mais recentes sdo os artigos de opinidao de WILES, Kate, “Monetising the Past:
Medieval Marginalia and Social Media”, History Today, consultado a 17/04/2015, http://
www.historytoday.com/kate-wiles/monetising-past-medieval-marginalia-and-social-media, e
de MEIER, Allison, “How Viral History Accounts Are Hurting the Past They Purport to
Celebrate”, Hyperallergic. Sensitive to Art & its Discontents, consultado a 17/04/2015,
http://hyperallergic.com/198664/how-viral-history-accounts-are-hurting-the-past-they-
purport-to-celebrate/
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2. a margem: um lugar-comum

2.1 marginalia

Ao procurar uma definicdo precisa para marginalia, debalde se
perscrutardo os dominios codificados da historiografia artistica ou, sequer, da
iconografia. Associada, desde o primeiro félego, ao texto e aos seus suportes, a
nocao de marginalia irrompe timidamente do vocabulario codicolégico para depois
se alargar, caudalosa, ao dominio da literatura e, jA metamorfoseada e diluida em
afluentes varios, desaguar no espago das imagens e das artes visuais.
Fundamentalmente ligada a longa tradicdo de fazer anotacdes nas margens dos
livros, trata-se de uma designacéo cujas raizes se lancam bem fundo nas praticas
de leitura medievais sem que jamais se tenham estendido - de forma explicita - ao

Seu universo artistico.

Na incerteza do que chamariam os artistas medievais as imagens que
recorrentemente colocavam nas margens das suas obras, sabemos, contudo, que
nunca lhes terdo chamado marginalia. Nao porque o processo de adicionar notas
a margem de uma pagina se ndo possa equiparar, embora com cautela, a criacéo
de imagens nas margens, COmMo veremos a seguir, mas porque, para a ldade
Média, a palavra marginalia nunca existiu. Sob a forma do plural neutro do
adjectivo marginalis (este sim, utilizado na ldade Média), marginalia faz a sua
primeira aparicdo documentada em 1819, com a publicagédo, no periédico
Blackwood'’s Edinburgh Magazine, de extratos das anotac¢fes feitas por Samuel
Taylor Coleridge em 1804 nas margens de um exemplar de Works de Thomas
Brownes, destinados a leitura de Sara Hutchinson'39. A pratica de anotar os livros

como condicdo sine qua non para a sua “digestdo” e mesmo para o auxilio de
terceiros leitores ndo era nova no século XIX e nem mesmo a sua divulgagéo
editorial deixa de ter antecedentes em tempos medievais € modernos mas o que,
porventura, distinguira os leitores-anotadores de setecentos e oitocentos dos seus
antepassados é a assumida compulsdo e o afirmado individualismo dialégico da

relacdo estabelecida com o livro. De resto, ainda antes de Coleridge e dos seus

139 Cf. COLERIDGE, Samuel Taylor, “Marginalia 1", The Collected Works of Samuel Taylor
Coleridge, (ed. George Whalley), 16 vols, Princeton, Princeton University Press, 1980, vol.
XIl, p. cxv.
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contemporaneos, Voltaire assumia orgulhosamente “Ma coutume est d’écrire sur la
marge de mes livres ce que je pense d’eux”140, enquanto as muitas anotacdes dos
seus milhares de livros despertavam o interesse a um circulo cada vez mais
alargado de leitores de notas marginais. Esta progressiva centralizagcdo das
anotacdes, que comecam por se transformar em objecto de desejo acima do
conteudo do proéprio livro para depois se destacarem dele por completo, em
publicaces independentes, representam outra das diferencas fundamentais entre
as praticas de anotacdo medievais e a sua descendéncia. Transformadas num
bem precioso e procurado, os Marginalia de leitores-autores de renome passam a
ser compilados em volumes proprios para, chegados a segunda metade do século
XX e, sobretudo, ao século XXI|, subirem a centralizadora ribalta de um fascinio

que vai muito para além de um nome:

Scholars and critics point out that marginalia are sometimes more interesting
than the books in which they appear - the annotator outshining the author - and
that in any case marginal notes may be of historical value no matter who wrote
them, if they tell us something about the way readers used to read, or about the

reputation of a particular work at a given moment. 141

Quanto ao nome, Marginalia, sera também a Coleridge, responsavel pela
sua transformacdo em género literario de facto (e rapidamente popularizado), que
se fica a dever a escolha de um termo que, inventivo e inventado, ndo deixava de
cumprir, com a leveza a que o objecto nomeado requeria, o propdésito de dignificar
sem comprometer. Idealmente ancorados entre a seriedade académica dos scolia
e dos adversaria, os muitos volumes de Marginalia compilados e publicados por
Coleridge cunhariam, a par do nome, a sua adivinhada presenca nos meios
eruditos mais remotos™2 The word itself, which Coleridge may well have used

ironically to make light of his own pretensions, has stuck: readers seem to find that

140 MERVAUD, Christiane, “Du bon usage des Marginalia”, Revue Voltaire, n°3, Paris,
Presses Universitaires Paris-Sorbonne, p. 101-127, p. 102.

141 JACKSON, H. J., A Book | Value: Samuel Taylor Coleridge Selected Marginalia, New
Jersey, Princeton University Press, 2003, p. xv.

42 Ao esclarecer a escolha do titulo do seu livro, Marginalia: Readers Writing in Books, e
mesmo depois de tracar as possiveis motivacdes de Coleridge para a escolha do termo
marginalia, H. J. Jackson ndo deixa de perpetuar esta hipdtese de ancestralidade,
claramente descartavel pela virtual inexisténcia do termo “marginalia” em fontes textuais
anteriores ao século XIX e dicionarios anteriores ao século XX, ao assumir: “Books in Latin
with scholarly apparatus had of course been using the term for centuries.” JACKSON, H. J.,
Marginalia: Readers Writing in Books, New Haven & London, Yale University Press, 2001, p.
13.
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noow“

its Latinity confers a degress of seriousness and erudition that “notes”, “remarks”,

“‘comments”, and even “annotations” lack.43

A fortuna da designac&o marginalia, dever-se-ia ndo s6 a erudicédo da sua
pretensa Latinidade, como também a sua rapida adopcao por outros leitores-
anotadores. Um deles, além de tudo, autor, foi dos primeiros a reflectir sobre o
prazer € o potencial das notas escritas nas margens dos livros, reflectindo, na
profunda consideracao pela margem e no prazer quase travesso do dialogo com
ela, uma dindmica n&o muito distante daquela anunciada pelas imagens marginais
medievais. De facto, se Coleridge foi o primeiro a publicar os seus marginalia,
enquanto produto final da leitura comentada de um livro, Edgar Allan Poe seria o
primeiro a publicar textos sobre marginalia, comentando o processo e discorrendo

sobre a sua utilidade:

In getting my books, | have been always solicitous of an ample margin; this not
so much through any love of the thing itself, however agreeble, as for the facility
it affords me of pencilling suggested thoughts, agreements, and differences of

opinion, or brief critical comments in general.

[...] the purely marginal jottings, done with no eye to the Memorandum-Book,
have a distinct complexion, and not only a distinct purpose, but none at all; this

it is which imparts to them a value.

[...] the marginalia are deliberately pencilled, because the mind of the reader
whishes to unburthen itself of a thought - however flippant - however silly -
however trivial - still a thought indeed not merely a thing that might have been a
thought in time, and under more favorable circumstances. In the marginalia,
too, we talk only to ourselves; we therefore talk freshly - boldly - originally - with

abandonnement - without conceit. 144

Este abandono, a idiossincrasia, proporcionado pela intimidade da accéo e
pela falta de regras e censura de outrem, Poe concretiza-o em exemplos de “richly

marginalic air”14°.

143 JACKSON, H. J., Marginalia: Readers Writing in Books, p. 9.

44 POE, Edgar Allan, “Marginalia”, The Works of Edgar Allan Poe, 6 vols, New York,
Armstrong & Son, 1884, Vol. V, p. 175-350, p. 178.

145 POE, Edgar Allan, “Marginalia”, p. 178.
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A presente devogdo as margens manifesta-se no culto aos marginalia
historicos, alvo de um real interesse académico - ndo raras vezes diluido na
descontracdo comunicativa das redes sociais!# -, mas também no revivalismo da
pratica de (se fazer) (a)notar nas margens. Apesar de tudo, a interaccao entre o
leitor e o livro, potenciada durante séculos pela certeza material de um espaco
vazio para rabiscar ideias, opinides, comentarios ou simples interjeicdes, vé-se
hoje ameacada pela chegada de novos dispositivos de leitura que, se néo
impedem liminarmente a anotacdo, condenam-na a uma efemeridade e uma
formatacéo até aqui obviadas pela ligacdo material entre o papel € a tinta (ou o
carvdo), o leitor e o livro, acarinhado como coisa viva e pulsante. Lugar de
voyeurismo tanto quanto de performance, as suas margens exercem hoje uma
atraccdo que, se ndo deixa de ser intelectiva, é também assumidamente fisica:
“The digital book - scentless, pulp-free, antiseptic - seems like a poor home for the

humid lushness of old-fashioned marginalia.” 4"

Este sensualismo das margens, inegavelmente apetecido por uma poés-
modernidade (ainda?) cansada da centralidade dos codigos oficiais, estender-se-
a das impulsivas notas lancadas ao papel, de qualquer tempo ou proveniéncia,
aos desenhos (doodles) transgressivamente rabiscados nas margens, folhas de
rosto e folhas de fim de livros impressos e manuscritos até chegar as
desconcertantes drdleries pintadas e iluminadas, com arte e desvelo, em torno de
serissimos textos medievais. E, com o encanto, viaja um nome que, se na origem
pouco mais ndo foi do que um latinismo pomposo criado para trogar da trivialidade
da forma'®, é hoje a digna intitulatio de uma prética que encontra na ldade Média

o palco privilegiado e polimdérfico das suas afirmacdes e transformacdes.

De resto, se a extens&o do termo Marginalia a qualquer adicdo as margens

medievais é (estd a sé-lo, neste preciso momento) fundamentalmente tacita e

146 E particularmente conhecida a actividade do grupo Oxford University Marginalia, criado
e mantido na rede social Facebook, com mais de trés mil membros. Igualmente sintomatico
€ 0 sucesso da peca “A Year in Marginalia” publicada pelo jornal The Millions com as notas
escritas por Sam Anderson a margem dos livros lidos durante um ano (2010). Um ano
depois, o mesmo autor, critico do The New York Times Magazine uma breve, mas
consequente reflexdo sobre a importancia dos marginalia enquanto acto individual, criativo
e participativo, mas também enquanto pratica social, de comunicacdo e partilha,
comparando-os (a este titulo) aos posts e tweets das actuais redes sociais. ANDERSON,
Sam, “What | Really Want Is Someone Rolling Around in the Text”, The New York Times
Magazine, March 4, 2011, consultado a 17/04/2015, http://www.nytimes.com/2011/03/06/
magazine/06Riff-t.html?pagewanted=2&ref=magazine

147 ANDERSON, Sam, “What | Really Want Is Someone Rolling Around in the Text”.

148 “a self-consciously pompous Latinism intended to mock the triviality of the form”.
ANDERSON, Sam, “What | Really Want Is Someone Rolling Around in the Text”.
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inopinada, ja a relagdo entre o tempo presente, as margens e as anotacdes
marginais, é auto-consciente, projectando-se para o passado através da sua

ancestralidade (medieval):

We have all seized the white perimeter as our own
and reached for a pen if only to show

we did not just laze in an armchair turning pages;
we pressed a thought into the wayside,

planted an impression along the verge.

Even Irish monks in their cold scriptoria

jotted along the borders of the Gospels

brief asides about the pains of copying,

a bird singing near their window,

or the sunlight that illuminated their page —
anonymous men catching a ride into the future

on a vessel more lasting than themselves.149

Mas a apropriacdo do “perimetro branco” que, neste excerto do poema
“Marginalia” (1998), Billy Collins faz remontar a tempos alto-medievais, é t&o
variavel e tao idiossincratica nas suas motivacdes quanto nas suas manifestacoes,
atravessando assim, de forma imprevisivel e incatalogavel, séculos de relagcao
entre os leitores e 0s seus livros. A impressdo de um pensamento na berma dos
caminhos de uma leitura que, de repente, admite (ou reclama) o comentario, o
questionamento ou a distraccdo, ndo é, de facto, exclusiva dos livros anotados
pos-setecentos. Algures pelo século IX, um dos monges irlandeses do idilio
marginal de Collins, encerrado num frio scriptorium ainda hoje por identificar,
deixou numa coépia latina das Institutiones Grammaticae de Prisciano de Cesareia
(0 chamado Prisciano de Saint Gall)'®0 milhares de glosas marginais € interlineares
em irlandés antigo e, ainda, alguns poemas que a oportunidade da margem fez
repousar num siléncio quase confessional. Num deles, o terror histérico infundido
pelos primeiros raids vikings a terras irlandesas faz-se transportar para o futuro

numa margem de cabeceira:

149 COLLINS, Billy, Picnic, Lightning, Pittsburgh, University of Pittsburgh Press, 1998.

150 O codice, datado de cerca de 845 e encontrado na Abadia de Saint Gall, tera sido
copiado num scriptorium irlandés ainda nao identificado. St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod.
Sang. 904, http://www.e-codices.unifr.ch/fr/list/one/csg/0904, consultado a 22/04/2015.
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Bitter is the wind tonight
It tosses the ocean’s white hair
Tonight | fear not the fierce warriors of Norway

Coursing on the Irish sea'®"

Em qualquer um dos casos, o escriba - “anonymous m[a]n catching a ride
into the future” - transporta-nos para a realidade, temporal e material, do seu
contacto com o livro. Um, escrito de noite, a mercé dos monstros por ela
prodigalizados, o outro de dia, ao som das aves e a sombra das arvores, ambos
0s poemas testemunham uma experiéncia de leitura que € indivisivel da
experiéncia da escrita e que encontra na margem um espago de apropriacéo e
expressao inegavelmente pessoal. Em ambos os casos, curiosamente, se
detectam outros sentidos para a margem, hoje menos tangiveis, mas n&d0 menos
vividos para o autor destas anotacdes: além da margens da terra conhecida, o
Outro, atravessa 0s mares carregando consigo o0s temores do desconhecido;
agquém das margens da floresta, ancestral e familiar, encerra-se um paraiso
terrestre arvorado em proteccdo claustral. E estas s&o duas condicBes que a
Idade Média imprimira nas suas margens.

Num outro scriptorium irlandés, e em data proxima aos exemplos anteriores,
um outro monge preparava um livro de exercicios para uso escolar, quando foi
assaltado pelo irreprimivel desejo de inscrever, no que restava de um fdlio, um
poema sobre o seu gato, Pangur Ban'52, Porque a margem pode estender-se por
onde quer que encontre espaco (Poe recortava tiras de papel e colava-as as
paginas cujas margens nao haviam garantido espaco de anotacdo suficiente),
este poema marginal ocupa cerca de um terco do félio de pergaminho:

I and Pangur Ban, my cat
'Tis a like task we are at;
Hunting mice is his delight

Hunting words I sit all night.

Better far than praise of men

51 Traducdo de Kuno Meyer a partir do irlandés antigo. St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod.
Sang. 904: Prisciani grammatica.

152 Trata-se de um poema inscrito num pequeno manual de apenas oito folhas, escrito em
irlandés e datado do séc. IX. Apesar de habitualmente atribuido a mao de um monge
irlandés de passagem por (ou com residéncia em) Reichenau ou Saint Gall, cré-se agora
que devera ter sido escrito no sul da Alemanha ou norte de ltalia. Do seu conteudo
constam textos de gramatica (com glosas marginais e interlineares em alemao antigo),
tabuas astrondmicas, hinos e poesia irlandesa. Riechenauer Schulheft, Abadia de S&o
Paulo, Lavanttal, Stift St. Paul Cod. 86b/1, fl. 1v.
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'Tis to sit with book and pen;
Pangur bears me no ill will,

He too plies his simple skill?53.

Ainda que possamos sempre questionar os propdésitos didacticos deste texto
e, portanto, a sua inclusdo voluntaria no corpo de texto (no centro), a sua

marginalidade - “a richly marginalic air” - advém-lhe de uma aparente
inadequacao ao contexto em que se insere e aos textos de que se faz
acompanhar . “Just as the the goodness of your true pun is in the direct ratio of its
intolerability, so is nonsense the essential sense of the Marginal Note”1%4, diria Poe
ao encerrar a introdugdo a publicacdo dos seus proprios marginalia. Acontece,
porém que, por muito insdlitos ou semanticamente marginais que os marginalia
medievais possam parecer, eles raramente sdo incontextualizaveis ou totalmente
desprovidos de sentido em relac&o ao espaco e ao texto com se relacionam (esta
aparente desadequacgédo, as margens dos manuscritos medievais guarda-las-8o
para as imagens). Assumidamente paratextuais'®s, estes comentarios marginais
flutuam quase sempre em torno do tema da escrita, das suas vicissitudes, das
suas recompensas. Assim, se o copista do Prisciano de Saint Gall se comprazia no
preenchimento das linhas regradas no seu pequeno livro e se 0 dono de Pangur
Ban se deliciava na caca as palavras, outros houve que lamentaram nas margens
(qual buraco de Midas) nao terem melhores condices de trabalho.

Num manuscrito da Cidade de Deus de Santo Agostinho, copiado no século
X no mosteiro de San Millan de la Cogolla, o copista utiliza a margem como
receptaculo de informacdes variadas que, se por vezes parecem pertencer a um
circuito fechado entre a memdria do anotador e a anotacado (Hic scripsi in
dominico post ascensio et fuit illa pinna mala, ou “Escrevi aqui no Domingo depois
da Ascensdo e a pena era ma’), muitas outras vezes cumprem funcdes
evidentemente praticas na orientag&o da leitura, atestando a veracidade do texto

(Perexi, non dubites, nil minus habet, ou “Verifiquei-o, ndo duvides, nao lhe falta

153 Cf. BLACK, Joseph, et al., The Broadview Anthology of British Literature, Peterborough,
Broadview Press, 2014, p. 45.

154 POE, Edgar Allan, “Marginalia”, p. 179.

55 GENETTE, Gerard, Paratexts: Thresholds of Interpretation, Cambridge, Cambridge
University Press, 1997, COOPER, Charlotte E., “What is Medieval Paratext?”, Marginalia,
Vol. 19, 2015, p. 37-50, consultado a 7 de Fevereiro de 2016, http://merg.soc.srcf.net/
journal/19conference/19conference_article4.pdf
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nada”)®6. Ambas as anotacdes pressupdem, no entanto, o entendimento da
margem como espaco de registo e de memoaria e, sobretudo, de comunicacao
com um leitor futuro, muitas vezes subentendido e algumas directamente
interpelado. Quisquis ergo in hoc proficis opere operarii laborantis non
dedignemini meminisse (“Quem quer que sejas tu que beneficias deste trabalho,
ndo deixes de relembrar o laborioso trabalhador”)'®”, diz o famoso copista dos
Moralia de Valeranica, Florentius, num célofon que, ndo sendo marginal, ndo deixa
de apresentar lacos de parentesco com os marginalia. E, de resto, Florentius que
primeiro nos faz pensar sobre a relagao entre o homem (escritor/leitor) medieval e
0S seus manuscritos, enquanto superficie tactil, enquanto suporte de texto, de
imagens e de pensamento: ideo tu lector lente folias uersa. longe a litteris digitos
tene quia sicut grando fecunditatem telluris tollit sic lector inutilis scribturam et
librum euertir. (“Portanto, leitor, vira as folhas com cuidado e mantém os dedos
longe das letras porque, tal como o granizo destréi as colheitas, também um leitor
inudtil arruina a escrita e o livro.”)%8 Além da fertilissima comparacao entre a escrita
e a agricultura, a folha de pergaminho € o campo arado e semeado - imagem
prolongada de fontes mais antigas - esta adverténcia deixa o registo de uma real
preocupacdo com o0 manuseamento dos livros, fundamental para o entendimento
da margem (também) enquanto mediadora entre o corpo leitor e o corpo lido. O
registo reside ndo s6 (ou ndo tanto) no aviso, mas sobretudo na sua total
obliteracado pois, como nota Catherine Brown, na ampla margem de goteira do

colofon de Florentius, alguém rabiscou um émulo do padr&o pintado em torno do

156 Civitate Dei de Santo Agostinho, séc. X, Madrid, Real Academia de la Historia, MS 29,
fls. 106r, 128v. Este manuscrito contém numerosas anotacées marginais que dao conta do
seu processo de copia, indicando os nomes dos copistas (Moterrafe, Aloysius e um “outro
escriba”) e marcando a sua presenca de forma absolutamente humana, idiossincratica e
fisica (“Hic cessavit Aloitius presbiter de scribere”). A partir destas indicacfes (dezasseis,
no total), Catherine Brown pode reconstituir os tempos da realizacédo desta copia, entre 18
de Fevereiro de 977 e 14 de Janeiro de 978. Todas as citacbes aqui utilizadas s&o retiradas
da mesma obra : BROWN, Catherine, “Remember the Hand: Bodies and Bookmaking in
Early Medieval Spain”, Word & Image, London, Routledge, Vol. 27, No. 3, p. 262-278, p.
265-266.

157 Excerto de um manuscrito dos Moralia in Job de Sdo Gregodrio, copiado por Florentius
no mosteiro de Valeranica, em 945 (Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, MS 80, fl.
500v). O excerto é citado e traduzido em: BROWN, Catherine, “Remember the Hand:
Bodies and Bookmaking in Early Medieval Spain”, p. 272.

58 Moralia, 945, Madrid, Biblioteca Nacional de Esparia, MS 80, fl. 500v. O excerto é citado
e traduzido em: BROWN, Catherine, “Remember the Hand: Bodies and Bookmaking in
Early Medieval Spain”, p. 272.
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texto, na tentativa de, ao copiéa-lo, compreender a sua intrigante ilusédo de

tridimensionalidade '°.

Menos preocupados com a manutencéo do livro em estado pristino, foram os
utilizadores de alguns dos manuscritos conservados hoje em bibliotecas
portuguesas que, embora desprovidos de iluminura, encontram nos rabiscos,
desenhos e anotacdes dos seus leitores o0 valor acrescido da margem enguanto
espaco de entretenimento, acrescentamento, ilustracéo, reclamacédo - sempre a
titulo individual. No Livro dos Usos da Ordem de Cister, copiado por Estévao
Lourido e Frei Jodo Cisterciense no scriptorium de Alcobaca em 1415,
encontramos varias marcas de intervencao espontanea. Primeiro, os proprios
escribas, aproveitam com frequéncia as serifas das letras para as prolongarem em
minusculas e filigranadas figuras de humanos e animais que interagem por vezes
entre si. Soltos na margem, surgem por vezes figuras de animais e humanos -
como o cavaleiro que se prepara para ajustar contas com um ledo por uma galinha
estracalhada que vemos no extremo da margem - tragadas a tinta castanha com
apontamentos de vermelho € azul, que parecem pertencer aos autores da copia e,
portanto, ao seu momento de producédo [Fig. 2.1.]. Mas, entre estas aparicées
fortuitas que nos véao presenteando, ao folhear o cédice, com a imagem de um
cdo, um rato (ou um gato...) um cavaleiro ou um ledo, eis que surge um outro
desenho, sumario e naif, rudemente tracado a carvao, que se legenda como “frei
manoel d’azevedo”. Ora, Frei Manuel de Azevedo subscreve-se e retrata-se por
varias vezes neste manuscrito, tal como Frei Arcanjo e Magalhdes e Frei Pedro
Coelho Dias (fls. 23v, 24r). Que estes religiosos, ou apenas um deles, utilizaram e
leram o liviro em questdo sabemo-lo porque o comentam, mas sabemos também
que nado se privam de lhe marcar as margens e de nelas verterem desabafos e
tiradas jocosas: “folgo em tudo o que me falece” ou “quem fez este livro he era hi
grandissimo gallego”. E sabemos, ainda, que tudo isto se da mais de dois séculos
depois da copia do manuscrito porque Frei Manoel descreve um episédio ocorrido

entre ele proprio € um individuo de nome Gongalo em 1635 (fl. 68v).

159 Ver BROWN, Catherine, “Remember the Hand: Bodies and Bookmaking in Early
Medieval Spain”, p. 273.
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Figs. 2.1 - Livro dos Usos da Ordem de Cister,Estévao Lourido e Frei Jo&o Cisterciense, Alcobaca, 1415 ©
Biblioteca Nacional de Portugal, Alc. 208, fls. 32v-33r, 26r, 41r, 54r
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“what’s in a name?”

A tilizacdo precoce do termo “marginalia” em contexto anglo-saxénico
coloca a historiografia artistica ibérica, em particular, um imperativo de filtragem
que, qualguer versdo mais empirica ou menos atenta do inglés para o espanhol ou
portugués, ndo deixa de atropelar. Expressdes como “the marginalia” ou “this
manuscript’s marginalia” s&o tao recorrentemente utilizadas na indicacdo de um
objecto de analise coerente que frequentemente chegam ao textos ibéricos como
“a marginalia” ou “a marginalia deste manuscrito” e ndo como as devidas versdes
“‘os marginalia” ou “os marginalia deste manuscrito”. A ineficiente filtragem da
historiografia artistica ibérica n&o explica, contudo, por si s, a utilizac&o
recorrente de “Marginalia” enquanto substantivo feminino singular valendo como
designacao de um objecto plural - tal como “a decoragé&o” ou “a ornamentagao”.
Sem pretender extrapolar os limites de uma analise apenas superficial, deixando a
responsabilidade da rarefacdo deste rigor nominativo (apenas) para a
historiografia artistica portuguesa, torna-se, contudo, necessario notar que ela é
comum a varias outras disciplinas dos estudos medievais e a varios dominios
linguisticos. Assim, ndo é incomum encontrarmos expressdes como “medieval
marginalia is”, tal como se vem tornando frequente a utilizacdo de um pretenso
singular, “marginalium”, cujo rigor € igualmente questionavel0, Alerta para este
tipo de equivoco, alguns autores comegam a procurar obviar a sua ocorréncia:

marginalia: ‘marginal notes’ is a plural noun and must obviously govern a plural
verb (the marginalia in this manuscript are of considerable interest). The
following example mistakenly uses the singular: *And manuscript marginalia in
miscellanies similarly suggests readers drawn from a wide cross section -
Criticism, 2000. Should a singular ever be needed, to refer to a single marginal

note, it is marginale, not marginalium.®

Procurar os antepassados de uma tal designacdo implica tropecar,

constantemente, nas mesmas palavras e nos mesmos conceitos - margem,

180 Em expressdes como “The marginalium must surely have been copied from another
manuscript, presumably as an omitted element of the text made good by a corrector who
checked the Winchester marginalia for omissions.” FIELD, P. J. C., KENNEDY, Elspeth,
COOPER, Helen, NIGEL, Palmer, “Malory’s Own Marginalia”, Medium Aevum, Vol. LXX, No.
2, 2001, p. 226-239, p. 231.

161 BUTTERFIELD, Jeremy (ed.), Fowler's Dictionary of Modern English Usage, Oxford,
Oxford University Press, 2015, [4th ed.], p. 505.
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marginal, marginar, marginado, marginacéo - que, quer difusamente associados a
natureza e posicionamento dos marginalia, quer especificamente relacionados
com o acto de escrever nas margens dos livros, surgem pontualmente em obras
literarias e fontes diplomaticas e recorrentemente em summae e dicionéarios desde
o século Xlll. Sem que possamos, com a propriedade e seguranca que sO O
dominio pleno das correctas ferramentas filoldgicas, etimoldgicas e linguisticas
poderia permitir, reconstituir historicamente a presenca e os sentidos do conceito
de margem in illo tempore, de modo a testar a sua adequacéo as imagens que
hoje vemos como marginais - e de modo a testar a adequacédo desta mesma
categorizacéo - , ndo deixa de ser possivel detectar aplicacGes tendenciais que,
se fazem da margem, a borda ou limite de toda e qualquer coisa, também lhe vao
concedendo, de forma mais ou menos sincronica, sentidos especificos que nos

importa reconhecer e sublinhar.

Por volta de 1286, o dominicano Giovanni de Balbi, ou Jodo de Génova,
terminava a sua Suma gramatical, conhecida como Catholicon, incluindo uma das
primeiras definicbes de margem e fazendo derivar a palavra latina margo de mare
e giro. Etimologicamente ligada a orla maritima, margem passara a ser um termo
aplicado a “borda, ao limite ou a extremidade de qualquer coisa”. Os termos
utilizados pelo graméatico dominicano para indicar esta generalizagdo séo, também
eles, significativos: litus, limbus, generaliter extremitas, extrema pars'2. Margem €
o limite externo e extremo, mas também o espaco intermédio, intersticial, liminar,
estreitamente associado a limen e limes, -itis definidos enquanto os limites fisicos
de algo (uma estrada ou um campo, por exemplo) e, sobretudo, limbus, -i cuja
definicdo se remete em, primeiro lugar, para as orlas ornadas e douradas das
vestes de aparato, em segundo lugar, para a orla maritima e, por ultimo, para o

limbo infernal: “vel ora maris vel vestis vel clamydis”163. De facto, tanto a etimologia

162 “Margo. mare componitur cum giro, -ras. e dicitur hic aut hec margo, -ginis. incerti
generis. licet quidam dixerunt [que?] est communis et dicitur margo quasi mare girans id
est litus maris. Vel dicitur margo quasi mare regens. vel agens vel tegens. Transfertur etiam
hoc nomen margo ut dicatur quodlibet litus et limbus et generaliter extremitas vel extrema
pars cuiuslibet rei. Unde margineus,-nea, -neum. Et hic e hec marginalis e hoc le. quod
pertinet ad marginem vel quod est in margine. Unde glose dicuntur marginales que sunt in
marginibus. libri ad differentiam interlinearium glosarum que sunt inter lineas textus.”
Transcricdo, com algumas lacunas, obtida a partir da consulta de trés edigcdes do
Catholicon: BALBUS, Johannes, Catholicon, Mainz, [s.n.], 1460, Bibliotheque de Sainte
Genevieve, OEXV 2 RES, fl. 213v; BALBUS, Johannes, Catholicon, Venetiis, Octaviano
Scoto, 1495, UCGB R-46-12 [pertenceu ao Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra], fl. 190r;
BALBUS, Johannes, Catholicon, Coldnia, [Petri Liechtenstein Coloniensis], 1506, f1.180r.

163 BALBUS, Johannes, Catholicon, Mainz, [s.n.], 1460, Bibliothéque de Sainte Genevieve,
OEXV 2 RES, fl. 193v.
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“‘maritima” de margem, quanto a definicdo ornamental de limbo s&o colhidas das
Etymologiae de Isidoro de Sevilha que, seis séculos antes, haviam estabelecido os
alicerces enciclopédicos da origem e significado de palavras e conceitos
pertencentes a dominios tdo vastos quanto o mundo que pretendiam captar. Aqui,
encontramos uma definicdo lata e vaga de margem, remetendo-se precisamente a
sua origem etimoldgica a palavra mar, sem qualquer aproximag¢&o ao universo do
ornamento ou sequer do artefacto : “Margem (margo) é uma parte de qualquer
lugar, como por exemplo do mar (mare); daqui vem o seu nome”84. Nao se
limitando a inclusiva, porém lacénica, definicdo de margem oferecida por Isidoro
de Sevilha, a versado de Giovanni de Balbi estende o seu potencial significante a
dominios mais especificos como, por exemplo, o do livro. Margineus, -ea, -eum e
marginalis sdo, assim, adjectivos que qualificam “aquilo que pertence a margem,
ou que esta na margem.” Marginais sdo, portanto, “as glosas que estdo nas
margens dos livros, distintas das glosas interlineares, que estdo entre as linhas do
texto.”165

Este sentido eminentemente geografico, fisicamente delimitador e limitrofe de
margo, -inis confirma-o o Grand Gaffiot (1934) que, a partir de referéncias
remetidas a Tito Livio, Plinio, Ovidio, entre outros, define a forma verbal
correspondente, margino, -aui, -atum, -are , como acto de delimitacdo de um
espaco fisico: “entourer d’une bordure, border’'%. Em Du Cange (1678), e ja a
partir de fontes cristds medievais, margo assume a assertiva definicdo de término,

fim ou final de algo e marginar (sob a forma verbal marginari) equivale a definir,

84 “margo, -inis m., f. ISID. orig. 14,8,42 margo est pars cuiuslibet loci, utputa maris; unde
et nomen accepit.” MALTBY, Robert, A Lexicon of Ancient Latin Etymologies, Leeds,
Francis Cairns, 1991, p. 368. “A border (margo) is a part of every place, as for example of
the sea (mare); after which it is also named.”, The Etymologies of Isidore of Seville, (trans.
Stepgen Bar ney, W. J. Lewis, J. A. Beach, Oliver Berghof), Cambridge, Cambridge
University Press, 2006, p. 300.

65 Novamente, “Unde margineus,-nea, -neum. Et hic e hec marginalis e hoc le. quod
pertinet ad marginem vel quod est in margine. Unde glose dicuntur marginales que sunt in
marginibus. libri ad differentiam interlinearium glosarum que sunt inter lineas textus.”
BALBI, Giovanni (ou BALBUS, Johannes).

166 “margino, avi, atum, are (margo), tr., entourer d’une bordure, border: censores glarea
vias extra urbem substruendas marginandasque locaverunt LIV. 41, 27, 5, les censeurs
mirent en adjudication la tdche d’ensabler les routes en dehors de la ville et de les munir
d’accotements; tabulae marginatae PLIN. 35, 154, cadres de bois.” e “margo, inis, m. et f.,
bord, bordure: VARR. R. 3, 5, 9; LIV. 44, 33; PLIN. 9, 130; 30, 113; OV. M. 3, 162 || borne,
frontiere: V.-MAX. 5, 6, 4 || rive: OV. M. 1, 13; JUV. 3, 14 || fém., VITR. 5, 12; JUV. 1, 5.”
GAFFIOT, Francois, Dictionnaire Latin-Francais, Paris, Hachette, 1934, p. 950.

99



delimitar, marcar'®’. Alargando a pesquisa de fontes a obras profanas, de uma
Idade Média de sete séculos, o monumental trabalho de Frédéric Godefroy atesta
um entendimento amplo de Margem como “borda” ou “limite” em sentido geral. No
seu dicionario de francés antigo, comeca por incluir o substantivo “margine” e o
verbo “margier” ou “marger”’®®, que complementa, nos volumes finais, com os
termos “marge” (“bord en géneral”’) e “marginal” (“qui se trouve sur la marge”)169,
De modo a atestar a ocorréncia, dos referidos termos, Godefroy cita pequenos
excertos de Renclus de Molliens (séc. Xll), Brunetto Latini (séc. Xlll) e Jean
Froissart (séc. XIV), que nos dao conta de um prolongamento da ideia de
“‘margem” como delimitacdo, limite ou fim, no sentido figurado (Molliens) e no
sentido fisico e geografico (Latini e Froissart)!’0. Entre as fontes medievais
utilizadas por Godefroy para investigar a utilizacdo da palavra “marge” ou
“‘margine” e dos seus derivados, apenas uma se remete para o universo da pagina
escrita: o dicionario trilingue (bretdo, francés e latim) de Jehan Lagadeuc,

commumente conhecido como Catholicon (1464), onde “margine de libvre” é a

67 “1, margo, Terminus, finis. Negotia ad Marginem perducere, id est, ad exitum.” e
“marginari, Definiri, terminari, Gall. Borner, limiter” DU CANGE, et al., Glossarium mediae et
infimae latinitatis, Niort, L. Favre, 1883-1887, t. 5, col. 279c. Disponivel online em: http://
ducange.enc.sorbonne.fr/MARGo, consultado a 17/03/2015.

68 GODEFROQY, Frédéric, Dictionnaire de Il'ancienne langue francaise et de tous ses
dialectes du IXe au XVe siecle, Tom. 5, Paris, F. Vieweg, 1888, p. 173.

169 VAN HAMEL, Anton-Gerardus (ed.), Li Romans de Carité et Miserere du Renclus de
Moiliens: poemes de la fin du Xlle siecle, Paris, F. Vieweg, 1885, p. 280.

170 De “Li Romans de Carité et Miserere” de Renclus de Molliens, Godefroy retira a seguinte
passagem: “O dame, o rike tresoriere, / O douce, o tres large aumosniere, /Grans mestiers
est ke te mains large / As povres se bonté esparge. / Car nostre vie est pres de marge, / Ki
mout est male d’en arriere.” Cf. VAN HAMEL, Anton-Gerardus (ed.), Li Romans de Carité et
Miserere du Renclus de Moiliens: poemes de la fin du Xlle siecle, Paris, F. Vieweg, 1885, p.
280. A referéncia de Brunetto Latini, retirada de L/ Livres dou Trésor (ou Tesoretto, na sua
versdo italiana), pertence ao dominio enciclopédico da prépria obra € anuncia a margem
enquanto delimitacéo fisica e geografica entre a terra e o mar (neste caso, 0 mar da costa
da Libia, supostamente mais elevado do que a terra): “La mer i est assez plus haute que la
terre, et se retient dedanz ses marges en tele maniere que ele ne chiet ne ne decourt sor la
terra”. Cf. CHABAILLE, P. (ed.), Li Livres dou Tresor par Brunetto Latini, Paris, Imprimerie
Impériale, 1863, p. 169. Ambas as referéncias surgem no complemento ao dicionario de
Godefroy, incluido no tomo décimo da vasta obra: GODEFROY, Frédéric, Dictionnaire de
I'ancienne langue francaise et de tous ses dialectes du IXe au XVe siecle, [Complément],
Tom. 10, Paris, F. Vieweg, 1902, p. 124. A terceira referéncia (primeira pela ordem da
publicacao dos volumes do dicionario), retirada da obra poética de Jean Froissart, anterior
a sua actividade enquanto cronista, encontra-se no Trettié Amourous a la loenge dou Joli
Mois de May e aplica-se a descricao de um florido e cuidado vergel no més de Maio: “Au
regarder pris le vregié, / Que tout autour on ot vregié / De rainselés / Espessement et dur
margiet / Et ouniement arrengié”. Cf. SCHELER, M. A. (ed.), Oeuvre de Froissart: Pogsies,
Tome 2, Bruxelles, Victor Devaux, 1871, p. 195.
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primeira definicdo oferecida, logo seguida pelo latim “margo” e pela indicacao
“Item cest ourlle de robe, ou riuage.” "

O dicionario bilingue de Jerdénimo Cardoso (1592) define sumariamente
margem e marginado: “margo, inis, a margem, ou cabo de algla cousa’ e
“marginatus, a, um, cousa q tem marge.” 72

Exclusivamente textual, codicolégica e/ou diplomatica é também a natureza
das definicdes de “marginado”, “marginador”, “marginal”’, “marginar” e
“‘marginiforme” oferecidas pelo Dicionario de Caldas Aulete, onde a aplicacao dos
designativos “marginado” (“que tem margem”) e “marginal” (“relativo ou
pertencente a margem”) se distinguem numa primeira instancia para se
confundirem na pratica (ambos designam aquilo que é apontado a margem)'7s,
Transpostos do dicionario para a realidade da arte medieval (ou da arte tout court,
ambos os adjectivos assumem alguma operatividade, na medida em que ajudam
a esclarecer as diferencas fundamentais entre as imagens marginais e 0s seus
suportes. Assim, um livro marginado € um livro dotado de margens e, subentende-
se, de informagdo grafica ou visual adicionada a essas mesmas margens. O
mesmo se aplica a um relicario, um portal, um claustro. Qualificar qualquer um
destes objectos como marginais, implica conota-los com um qualquer sentido,
mais ou menos depreciativo, de exclusdo, afastamento e desconsideracéo.
Quando aplicado, porém, as imagens e/ou textos adicionados as margens destes
mesmos suportes, o qualificativo “marginal” denota, acima de tudo, a pertenca a
um espaco liminar, delimitador, emoldurante, “marginiforme”'74 sem que perca
(ainda que na esmagadora maioria dos casos 0 devesse) 0 peso conotativo da
marginalizacédo enquanto exclusdo. Mais neutro e menos comprometido é,
portanto, o adjectivo marginado que, de acordo com a completa definicdo de

Aulete também indica aquilo que ¢é “Apontado a4 margem do liviro ou do

71 LE MEN, René-Francois, Le Catholicon de lehan Lagadeuc. Dictionnaire Breton,
Francais et Latin, Paris, Lorient, [1% ed. Tréguier, lehan Caluez, 1499], 1867, p. 146. Trata-se
do primeiro dicionario trilingue e, simultaneamente, do primeiro dicionario impresso em
territério francés. Embora a compilacdo date de 1464, a impressdo aconteceu apenas em
1499.

172 CARDOSO, Jerénimo, Dictionarium latino lusitanicum et lusitanico latinum, Lisboa,
Alexandre de Sequeira, 1592, p. 117.

78 “Marginado: que tem margem. Apontado & margem do livro ou do manuscripto.” e
“Marginal: relativo ou pertencente a margem. Nota marginal, aquillo que se escreve na
margem da folha de um livro ou de qualquer documento escripto.” AULETE, Caldas,
Diccionario contemporaneo da lingua portugueza, Lisboa, Parceria Anténio Maria Pereira,
1925, Vol. 11, p. 248.

74 “Marginiforme: semelhante a cercadura.” AULETE, Caldas, Diccionario contemporaneo
da lingua portugueza, Lisboa, Parceria Antonio Maria Pereira, 1925, Vol. Il, p. 248.
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manuscripto.” Mutatis mutandis, um livro marginado € diferente de um livro
marginal, porque tem margem mas n&o esta na margem; ja uma nota marginal é
igual a uma nota marginada porque estd na margem e porque resulta de um
processo de marginacao (criagcdo de margem e, simultaneamente, de anotacées a

margem) 175,

A partir de dicionarios e obras de natureza enciclopédica, como as de
Isidoro de Sevilha e Giovanni de Balbi, mas também de fontes literéarias,
codicolégicas e diplomaticas de natureza véria, vao-se desenhando os sentidos
possiveis dos conceitos de margem e de marginalidade que, longe de implicarem
excluséo, transgressao ou subalternizacao, atestam um entendimento participante
e definidor da margem enquanto algo que pertence a, que delimita, que
embeleza, que acrescenta, que oferece tempo, espaco e oportunidade. Borda,
cercadura, marco, fronteira, orla ou costa, sdo 0s equivalentes primeiros e
fundamentais de margem. Mas outros h&, mais especificos na sua aplicacdo ou
mais metafdricos, que nos permitem ancorar as cercaduras floridas de um livro de
horas quatrocentista, tanto quanto as gargulas monstruosas de uma igreja dos
vertiginosos alvores do goético, a uma margem fisica, delimitadora e moldurante
que, na sua presenca participante na ordem dos espacos, das imagens, das
ideias e das praticas sociais, religiosas e culturais, se afirma também enquanto
sujeito de leitura epistemoldgica, simbdlica, iconoldgica.

Mas caracterizar algumas das imagens como marginais implica, no minimo,
discutir a condicdo de marginalidade e perceber as suas implicacbes para a
definicdo do objecto de estudo. Entendendo como consensual a definicdo de
marginal como qualidade relativa a margem e a definicdo de margem como
fronteira, provinda do latim margo, -ginis'’6, poderiamos assumir que a adequacéao
do designativo marginal a determinadas imagens se deve a sua inscricdo na
fronteira entre mundos epistemoldgicos como o religioso e o secular, o sagrado e o
profano, o moralizador e o subversivo, 0 adversativo e o ludico e tantas outras
categorizacdes bipolarizadas habitualmente atribuiveis a estas manifestacées

fronteiricas da arte medieval. Poderiamos, até, inferir que esta natureza

75 “Marginar: margear. Notar (alguma coisa) na margem da folha de livro impresso ou
manuscripto: Se o leitor quizer marginar o seu exemplar com o resumo d’esta noticia, tem
preenchido a lacuna. (Camillo).” AULETE, Caldas, Diccionario contemporaneo da lingua
portugueza, p. 248.

76 “Margem” e “Marginal”, Academia das Ciéncias de Lisboa, Diciondrio da Lingua
Portuguesa Contemporanea da Academia das Ciéncias de Lisboa, Lisboa, Verbo, 2001,
vol. Il, p. 2384.
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delimitadora e definidora da fronteira'”” se reflecte nas imagens marginais
medievais sob 0 compromisso da transgressado, ora tacitamente permitida pela
auctoritas comitente, ora subrepticiamente imposta pela argucia do criador e,
como solugéo de negociagdo das contradicdes daqui decorrentes, quase sempre
edulcorada por uma histéria permissiva e uma historiografia condescendente,
sorrindo, ambas perante a ingenuidade didactica e a bonomia do espirito
medieval. Os equivocos provocados pela assumida marginalidade de todo um
conjunto de imagens e comportamentos iconograficos medievais, aqui largamente
caricaturada em funcdo do exercicio tedrico, resultam mais da conotacao
humanizada e socializada, altamente segregadora e negativamente conotada, de
marginal. Definido como “pessoa que ndo aceita ou n&do vive de acordo com as
leis da sociedade em que vive; delinquente, vagabundo, criminoso” 78, o marginal
€ o produto de uma transgresséo e que provoca a excluséo e o afastamento, auto-
determinado ou imposto por outrem (por uma comunidade ou sociedade),
equivalendo assim ao marginalizado. Este sentido exclusivo, transgressivo e quase
punitivo da qualidade de marginal encontramo-lo, sem dUlvida, nas margens da
arte medieval, em circunstancias varias e com propésitos frequentemente
adversativos, na presenca de figuras de exclusdo como os demonios, carrascos,
malfeitores, pecadores entregues as mais variadas modalidades de
concupiscéncia e, com diversos niveis de (des)consideracdo, gentios, loucos,
estropiados e mendigos'79. No entanto, esta é uma das partes de um todo que por

ela ndo se define mas apenas melhor se compreende e caracteriza.

De forma semelhante, o sentido acessoério, secundario definido em funcao de
um qualquer centro entendido como “essencial, fundamental, primordial”’'89 do

qual a condicdo de marginal se pressupde enquanto complemento de somenos

77 Cf. MARTINS, Rui Cunha, “O paradoxo da demarcacao emancipatéria: a fronteira na era
da sua reprodutibilidade icénica”, Revista Critica de Ciéncias Sociais, Vol. 59, Coimbra,
Centro de Estudos Sociais, 2001, pp. 37-63.

78 De acordo com as definicdes de “marginal”, “marginalidade”, “marginalizacéo”,
“marginalizado” e “marginalizar” do Diciondrio da Lingua Portuguesa Contemporénea da
Academia das Ciéncias de Lisboa, Lisboa, Verbo, 2001, vol. Il, p. 2384-2385.

79 Cf. por exemplo: MELLINKOFF, Ruth, Outcasts: Text, Berkeley, University of California
Press, 1993; GEREMEK, Bronislaw, Les marginaux parisiens aux XlVe et XVe siecles, Paris,
Flammarion, 1976; LEGUAY, Jean-Pierre, Pauvres et Marginaux au Moyen Age, Paris,
Editions Jean-Paul Gisserot, 2009; DUARTE, Luis Miguel, “Marginalidade e marginais”,
Historia da Vida Privada em Portugal. A Idade Média (dir. José Mattoso), Lisboa, Circulo de
Leitores, 2010.

80 “Marginal”, Academia das Ciéncias de Lisboa, Diciondrio da Lingua Portuguesa
Contemporanea da Academia das Ciéncias de Lisboa, Lisboa, Verbo, 2001, vol. II, p. 2384.
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importancia ou até de simples adereco, ndo deixa de se assumir COmo necessario
na negociacdo do papel das margens e das suas imagens. Longe de implicar a
continuidade dos séculos de virtual obliteracao historiografica (quando néo de
fundamental desprezo) impostos sobre os marmousets ou os faschini,
comprimidos entre o espaco infimo de uma coluna e da sua base, ou do seu
entablamento, o entendimento da marginalidade enquanto condicdo de
secundarizacdo ou de complementaridade nao depreciativamente conotada é
importante para que reconhegcamos, com a requerida imparcialidade, o lugar, o
potencial e a funcdo da margem. Porque marginal é também aquilo “que é feito ou
elaborado a margem, a parte ou a propdsito de um assunto”'8', o caracter
acessorio da margem nao deve ser entendido como fonte de depreciacdo, mas
sim de valorizagdo de uma interdependéncia e de um didlogo constante e
mutuamente remissivo entre o centro (essencial, primordial) e a margem
(acessoria). Desvalorizar o acessoério € um luxo hermenéutico/cientifico ao qual a
historiografia artistica contemporanea ja ndo se pode entregar, nem mesmo (ou
muito menos) quando embrenhada nos trilhos metodoldgicos da iconologia.

O acessorio € necessario e, ainda que sujeito a uma hierarquia visual e
epistemoldgica mais ou menos evidente, assumi-lo nessa sua condicdo de
complementaridade, acrescentamento, delimitagdo € reconhecer-lhe valores
fundamentais, evitando a falacia de pretenciosismos centralizadores.
Encaminhando-nos para a discussdo do valor do ornamento e da moldura na
cultura medieval, esta acessorializacdo da margem revela-se também na sua
definicdo e aplicacdo corrente enqguanto “linha ou faixa que delimita uma
superficie ou area; orla, beira, lado”'82, numa acepcado ampla que se concretiza
em tom ornamental em fontes tdo antigas quanto Isidoro de Sevilha, em cujas
Etymologiae a palavra limbus se faz equivaler a orla ornamental, franja ou adorno
de vestuario, correspondendo, ainda que residualmente, ao sentido de faixa ou
cercadura ou decorativa que hoje associamos as margens da arte medieval:

Limbus (franja) € o que denominamos de ‘adorno’. 8 Fasciola
(orla) € a banda que se estende pela extremidade das vestes; &

tecida em fio ou com ouro, e cosida por fora a parte extrema das

vestes ou da clamide. Referindo-se a ela, diz Virgilio (En. 4, 137):

181 “Marginal”, Diciondrio da Lingua Portuguesa Contempordnea da Academia das
Ciéncias de Lisboa, vol. ll, p. 2384,

182 “Marginal”, Diciondrio da Lingua Portuguesa Contempordnea da Academia das
Ciéncias de Lisboa, vol. ll, p. 2384.
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...cingida com uma cldmide sidonia ornada por uma orla

bordada’18s3

Este sentido delimitador da margem, na sua estreita relagdo com o limite e o
limbo, mantém-se, mais ou menos associado a valores de complemento ou
ornamento, na acepcao mais lata de margem enquanto marcacao fisica de um
espaco, bordejando um curso de agua, demarcando uma faixa litoral ou
circundando um pedaco de terreno. Coincidindo com o absoluto protagonismo do
elemento vegetal nas margens da arte medieval, enquanto cercadura, moldura,
complemento ornamental ou fundo (em situacdo marginal ainda que no centro), o
conceito de margem aproxima-se, nas suas ocorréncias medievais, a0 espago
natural do jardim, do campo de cultivo ou de pasto, do bosque, ao definir o papel
de cerca, cercadura ou sebe viva (i.e. composta por plantas). Neste sentido, é
importante notar a associacdo das imagens e dos espacos marginais a limites
extremos, porém, participantes e inclusivos.

A margem contacta directamente com o exterior, mas também com interior,
com 0 centro que destaca, delimita e protege, participando dele mais do que do
que esta para além dele. Assim, a marginalidade enquanto cristalizacdo de
desvio, afastamento, exclusdo, e nao-participacédo nas regras vigentes - que, nas
artes visuais, podem ser de ordem compositiva, dimensional, gestual, simbdlica,
etc. - n&o se pode aplicar, pars pro toto, as margens da arte medieval. Nelas
encontramos, pelo contrario, o reflexo de uma dimensdo mais inclusiva e
participante da margem que €, também, aquela que os dicionarios, gerais,
bilingues ou etimoldgicos, veiculam, com uma impressionante coeréncia, desde a
época medieval até aos dias de hoje. De facto, se ao invés de saltarmos para a
definicdo corrente de “marginal”’, seguirmos a organizacdo privilegiada pelas
compilagées mais completas, encontraremos a seguinte ordem: “1. Que é relativo
a margem. 2. Que é relativo a margem de um livro ou manuscrito, ou que nela se
encontra’. Desta associa¢gdo do conceito de margem a realidade do livro anotado -
precoce, como veremos - decorre a definicdo mais precisa de uma série de
formas como “marginacdo”’, “marginado’, “marginador’ e “marginar”, todas elas

associadas ao acto de delimitar o espaco da margem num livro ou, ainda, de

83 “Limbus est quam nos ornaturam dicimus. Fasciola est quae ambit extremitatem
vestium, aut ex filis, aut ex auro contexta adsutaque extrinsecus in extrema parte vestimenti
vel chlamydis. De qua Vergilius dicit: Sidoniam picto chlamydem circumdata limbo.” Lib.
XIX. Cf. a edicdo bilingue latim-espanhol, traduzida por Jose Oroz Reta e Manuel-A.
Marcos Casquero: ISIDORO DE SEVILLA, S., Etimologias, Madrid, Biblioteca de Autores
Cristianos, 2004, p.1321.
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redigir algo “na margem de um texto ou de uma mancha grafica’'84. Dela resulta,
ainda, sob a forma de um inusitado plural neutro do adjectivo marginalis a palavra
que indica um conjunto de anotagdes marginais ou “anotacoes feitas nas margens
de um livro, no espaco em branco que ndo é ocupado pela mancha grafica” 185;

marginalia ou marginéalia.

2.2 parergon

superfluidade, ornamento, moldura

A relac&o entre o centro e a margem, identificados como super-categorias de
organizacdo do mundo visivel e também do invisivel, ou multiplicados numa
pluralidade de manifestacGes centrais e marginais, interligadas por uma rede de
manifestacées nem sempre facil de esclarecer, tem sido, para a historiografia
artistica, um objecto de estudo muito mais sugestivo do que a relac&o entre o alto
e 0 baixo, o dentro e o fora. Ainda assim, a definicdo daquilo que é central e
daquilo que é marginal representa, para a Histéria da Arte, ou para os Estudos
Visuais em Geral - tal como para a Estética, a Filosofia, a Literatura, a Histéria, a
Sociologia, etc. - um problema fundamental, frequentemente irresoluvel. Para
disciplinas como a codicologia ou a teoria da literatura, os limites (sempre fluidos)
entre centro e margem apresentam-se frequentemente mais nitidos, em funcéo de
um suporte bidimensional cujo conteddo e utilizag&do reclamam uma organizacéo
(ex)céntrica, ou seja, estabelecida a partir do centro. Este suporte-matriz, a pagina
escrita, pode apresentar-se sob a corporeidade tactil de um fdlio de pergaminho
ou a inquieta imaterialidade da pagina de um ebook - pode, até, apresentar-se
como forma-pensamento associada a uma obra literaria, que n&o se imagina
sendo a partir de um destes suportes - mas a sua organizacédo implica (quase)
sempre a centralidade de uma caixa de texto devidamente marginada.
Obviamente, outros formatos de apresentacé&o do texto sdo sempre possiveis mas
representam, (quase) sempre circunstanciais e excepc6es ou mesmo exercicios

de alternativa a fixidez desta relagao céntrica.

84 Academia das Ciéncias de Lisboa, Diciondrio da Lingua Portuguesa Contemporédnea da
Academia das Ciéncias de Lisboa, Lisboa, Verbo, 2001, vol. Il, p. 2384-2385.

185 “Marginal”, Diciondrio da Lingua Portuguesa Contempordnea da Academia das
Ciéncias de Lisboa, vol. ll, p. 2384.
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Ora, se o0 centro dos livros e das obras de escrita foi sendo, nas suas
multiplas valéncias de documento literéario, histérico, econémico, social, etc., alvo
de uma 6bvia e direccionada atencdo ao longo do tempo (o tempo, apesar de
tudo longo, das disciplinas do saber histérico), ja a margem parece ter-se mantido
fiel a si propria, ou seja, acessoria, até meados do século XX - até ao momento em
que uma modernidade, porventura ja cansada de si prépria, se voltou para o
periférico e o marginal, num movimento divergente que, ja no final do século, se
assumiria pleno no seu desinteresse pelo centro € na sua voracidade pela
margem. Nela, os codicélogos encontrariam o universo cada vez mais apetecido
das anotacBes marginais, das glosas e dos escdlios, e 0s tedricos da literatura
todo o aparato acessorio, mas absolutamente necessario ao texto principal - capa,
titulo, prefacio, notas de rodapé, etc. - entretanto definido enquanto paratexto. No
universo do manuscrito medieval, notas marginais e paratexto encontram-se e
operacionalizam-se para o estudo, necessariamente integrador, de um dos
periodos mais densos de relacdo com o livro - uma relacédo imediata, corpdrea,
manual, interventiva, em que a escrita e a leitura frequentemente se confundem,
deixando marcas sucessivas na materialidade do suporte codicolégico. Esta
especificidade do livro medieval, fara dele um ponto de partida fundamental para
a esmagadora maioria das abordagens a questdo da margem e do paratexto
aplicada a qualquer época e qualquer autor €6,

A organizacéo racionalizada da pagina, também ela objecto de estudo
historico-artistico, serviria entdo como modelo, tomado voluntaria ou
involuntariamente, das dindmicas centro/margem nos mais variados suportes
artisticos. Numa extenséo, por vezes pouco reflectida mas certamente operativa,
da natureza das notas marginais, assumidas a partir do século XIX sob a
playfulness do termo marginalia, associado as notas de leitura deixadas mais ou
menos espontaneamente pelo leitor nos seus livros, também as imagens
colocadas a margem dos manuscritos medievais, frequentemente eivadas de uma
aparente espontaneidade e individualidade, passariam a constar desse universo
de analise, sedutor e marginal. Progressivamente estendidas as margens de
outros suportes da imagem, como a arquitectura e o mobiliario, as nocbes de
margem e de marginalia foram-se debatendo com o desbravar de novos motivos e
novas figuras, até entdo tomadas em pouca (ou nenhuma) consideracdo e
portanto pouco exploradas do ponto de vista hermenéutico. De fora ficaria, quase

sempre, a racionalizacdo do espaco destas figuras marginais e, sobretudo, dos

186 Veja-se, por exemplo, o trabalho de WARD, Karen, Margins and the Frame of Reading,
Dalhousie University, 1997.
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critérios aplicados a sua qualificacdo enquanto tal. As imagens marginais
equiparavam-se as imagens a margem, sem que aparentemente se notasse a
tensdo latente entre as duas. Ficavam por responder, afinal, questdes como a
possibilidade e a utilidade da definicdo de margem num layout como o da fachada
de uma catedral gotica, ou a validade da superlativizagdo da marginalidade da
figura de um monstro colocado numa arquivolta face a diluicdo da mesma
(marginalidade) na figura de um apéstolo colocado em idéntico espaco.

A par da nogdo de paratexto, e reflectindo, de certa forma, a associacdo da
margem codicoldgica a cintura delimitadora da moldura, o conceito de parergon
desenvolvido por Derrida a partir de Kant viria a oferecer uma hipodtese
conciliadora que, cremos, poucas vezes tera sido apercebida. Ao reflectir sobre
tudo aquilo que sendo, ou nado, imediatamente qualificavel como moldura, se
relaciona com o nucleo fundamental da obra (ergon) de uma forma inegavelmente
acessoria mas irremediavelmente necessaria, Derrida criaria um ponto de partida
para a formulacdo de uma relacdo centro/margem liquida, fluida, mutavel e
independente da fixidez de uma espacialidade binominal mais ou menos evidente.
O encontro com La vérité en peinture, e porventura a calorosa recepcédo a que
votamos uma obra aparentemente tao tangencial aos designios de uma histdéria da
arte (ou da imagem) medieval, dissolveria, na verdade, parte da ansiedade com
que, desde o inicio desta investigacdo, lidamos com o0s seus proprios
pressupostos - ou antes, com o seu aparato tedrico e conceptual. Porque o
conceito de margem de onde partiu esta abordagem, espacializado como
(sempre) €, ndo permite que se vagueie durante muito tempo pela sua natureza
semantica, iconoldgica e epistemoldgica sem que sistematicamente nos force ao
confronto com a formalizacdo da sua proépria espacialidade, o exercicio de aplica-
lo, por si sO, ao varios suportes da arte medieval que estdo para além do
codicolégico, apresentava-se sempre incémodo, doloroso, no desconforto da
conciliacdo entre a urgéncia da verificacdo do fendbmeno marginal, da imagem
marginal e da sistematica diluicdo da sua propria natureza num quadro formal que,
de facto, nem sempre coincide com a margem. Da mesma forma, a verificac&o, na
margem, de imagens pouco ou nada marginais (o que fazer, afinal, de um santo a
margem?) implodia frequentemente a atribuicdo directa de um sentido a uma
espacialidade, ambos (criamos) marginais por alguma razdo. Perante o desacerto
entre o centro e a margem, as imagens marginais e 0s seus lugares naturais,
surgia quase sempre - como, até ao ultimo minuto de escrita, n&o deixara de surgir

- 0 desconcerto fenomenoldgico do encontro com uma margem que esta em todo
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o lado ou em lugar algum. Surgia, sobretudo, o desconforto do desconhecimento
do critério, ou do meio de verificacao, desta (in)existéncia.

Ora, perante o reconhecimento das insuficiéncias da margem, enquanto
conceito operativo Unico para o estudo das imagens medievais que continuamos a
classificar, apesar de tudo, como marginais (quanto mais ndo seja, pela sua
sistematica omissdo da grande maioria dos investimentos historiogréficos), a
correspondente e, para Derrida, voluntaria indefinicdo do conceito de parergon
afigura-se, se nao claramente resolutiva, pelo menos muito menos angustiante - e
nesse sentido, cremos, muito mais operativa. Sem que possamos alimentar
qualquer pretenséo a instrucdo desta abordagem a iconografia marginal do gético
em Portugal através de pressupostos filoséficos cujos mecanismos profundos
fogem, obviamente, ao félego deste trabalho, serda porventura util sublinhar a
adequacéo do questionamento - ou antes da analise - desconstrutivista de Derrida
a realidade da arte medieval, frequentemente pensada em funcéo de binébmios, ou
oposicdes. A partir dele, a sombra do paradoxo que continua a pairar sobre o
entendimento contemporaneo da histéria, da cultura e da arte medievais (erudita
mas popular, profana mas sagrada, violenta mas pacificadora, arrebatadora mas
subtil, obscura mas luminosa, mével mas imdvel) clarifica-se numa convivéncia de
opostos, ora efectivos, ora aparentes, que melhor se compreendem sob o signo da
ambiguidade, conjuntiva e conciliadora, do que de uma patoldgica (e paradoxal)
oposicdo. No que as margens e a sua inquietante indefinicdo ontolégica diz
respeito - e pese embora os artificios de linguagem, por vezes claramente
indefinidores do raciocinio € do objecto de analise, que o caracterizam - o
desconstrutivismo de Derrida, aplicado aos opostos centro e margem, dentro e
fora, externo e interno, moldura e emoldurado, figura e fundo, forma e conteudo,
significante e significado, oferece-nos a alternativa da liminaridade, do passe-
partout, do parergon.

Assumido, ele proprio, como um hibrido, parergon é aquilo que se
acrescenta a uma obra, que a delimita e a enuncia, que a dilui na transicdo do
espaco da representacdo para o espacgo da realidade corpérea do observador,
que a melhora porque a ornamenta, que a amplia porque lhe acrescenta
fragmentos discursivos. Parergon €, portanto, o elemento acessoério e marginal
sem o qual a obra (ergon) pode existi, mas ndo sem com isso sofrer uma
amputacdo, uma perda, um desequilibrio. Mais ainda, parergon é o elemento
acessorio e marginal que tanto pode estar no entorno de uma obra, delimitando-a
como uma moldura a uma pintura na parede de um museu, como sobre ela,

transformando-a como um finissimo panejamento sobre o corpo nu de uma
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escultura classica, como pode, ainda, ser absolutamente estrutural (intrinseco) a
existéncia da obra, como as colunas de um templo grego mas, ainda assim,
constituir uma linha delimitadora que inevitavelmente acrescenta valor estético
(acessorio) ao edificio. Estes exemplos, colhidos de Kant, Derrida expandi-los-a
numa verborreia exemplarmente parergdnica: acréscimo extensivo e ostensivo,
por vezes quase redundante, ao discurso essencial, sem o qual este perderia n&o
s6 charme como, sobretudo, informacao.

Estreitamente ligado ao conceito de parergon - apresentado, de resto, a
proposito do juizo de gosto - esta o de ornamento que, com igual ou até superior
propriedade, se adequa a realidade fisica e semantica das imagens marginais.
Partindo da questao fracturante daquilo que define a obra de arte e, mais ainda,
daquilo que a define (¢ como a define) bela ou agradavel, Kant chega ao
ornamento:

Mesmo aquilo a que se chama ornamentos (parerga), isto &,
que ndo pertence a inteira representacdo do objecto como parte
integrante internamente, mas s6 externamente como acréscimo e
que aumenta o comprazimento do gosto, também o faz, mas
somente pela sua forma, como as molduras dos quadros, ou as
vestes em estatuas, ou as arcadas em torno de edificios
sumptuosos. Mas se o0 préprio ornamento ndo consiste na forma
bela, e se ele € como a moldura dourada, adequado simplesmente
para recomendar, pelo seu atractivo, o0 quadro ao aplauso, entédo

chama-se adorno [Schmuck] e rompe com a auténtica beleza 187

Sobre a (in)utilidade estética da moldura dourada, e mesmo sobre a sua
pertenca intrinseca a obra de arte entendida como bela, agradavel e meritéria (de
acordo com os termos em discussao), veremos adiante a dissonancia pratica entre
a teoria kantiana e a realidade enunciada pela prépria pintura, a partir do caso
exemplar de Nicolas Poussin. Ja sobre a definicdo desta indeterminacao
controlada do acessorio, do acréscimo, do ornamental, na sua relagdo tangencial
e fricativa com o essencial representativo da obra, importa-nos sublinhar a escolha
do préprio termo parergon. Socorrendo-se da eficacia expressiva e
simultaneamente legitimadora das linguas eruditas, Kant assegura assim, de forma
absolutamente consciente, a dignidade do sujeito designado:

Le grec confére ici une dignité quasi conceptuelle a la notion de ce

hors-d’oeuvre, agissant aussi a cété, tout contre l'oeuvre (ergon). Les

187 KANT, Immanuel, Critica da Faculdade do Juizo, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da
Moeda, 1998 [trad. Antdnio Marques e Valério Rohden], p. 116.
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dictionnaires donnent le plus souvent ‘hors-d’oeuvre’, c’est la traduction la
plus stricte, mais aussi ‘objet acessoire, étranger, secondaire’,

‘supplément’, ‘a-coté’, ‘reste’. 188

A parte a coincidéncia de estratégias que levard, cerca de trés décadas
depois da Critica da Faculdade do Juizo (1790), Samuel Coleridge a aplicar o
dignificante neologismo marginalia as notas apostas as margens dos livros (lidos)
e, consequentemente, a cunhar um termo com entrada garantida no Iéxico dos
estudos medievais, a utilidade da relac&o evocada através de ergon e parergon
torna-se evidente face a todas as potenciais alternativas, de essencial e
ornamental, a central e marginal. Derrida, no entanto, ndo deixara de sublinhar a
fortuna etimoldgica de uma palavra elastica que, torcida e retorcida em todas as
suas possibilidades (garantidas por uma morfologia especificamente gélica) logra
delimitar o sentido desse elemento apdésito que esta contra, em torno e além do
trabalho feito, da obra (ergon): “Comme un accessoire qu’on est obligé d’accueillir
au bord, a bord. Il est d’abord I'a-bord.”8 Bord, portanto, essa palavra elastica,
conduz-nos (segundo Derrida, apoiado em Littré19%9) ao germanico bort que, tal
como o portugués bordo nos remete a realidade lignea da tabua, da prancha, do
conjunto de bordo de que se faz um barco, ao bordo do qual se esta quando se
esta sobre ele ou dentro dele e, sempre, a borda da terra ou da agua. O exercicio,
levado ainda mais longe, conduz-nos sempre a circularidade redundante da
borda, da margem, do parergon pois bort, trazido a realidade da obra de arte,
remete-nos para a moldura (bord, bordure, cadre) tanto quanto bordo nos remete
para a superficie da representacdo (o quadro propriamente dito), ilustrado pelos
muitos metros quadrados de bordo da Flandres que alimentaram a pintura em
Portugal.

Mas se o conceito de parergon bordeja o de ergon, com a sugestao matérica
de uma moldura de madeira, nem sempre ele se define (assumindo que se define)
a partir da delimitacéo, do entorno, do contorno mais ou menos exterior. Entendido
como adicdo, ou suplemento, o parergon pode estar - € frequentemente esta - no
centro da obra, sobre a obra, tal como os finos panejamentos que cobrem a nudez
(e com isso a sublinham) de uma estatua. Mais do que as implicacdes estéticas
desta relacdo, simultaneamente espacial e valorativa, que interessaram a Kant e a

Derrida, importam-nos as suas implicacdes iconolégicas, que sempre pressupdem

88 DERRIDA, Jacques, La Vérité en Peinture, Paris, Flammarion, 1978, p. 63.
89 DERRIDA, Jacques, La Vérité en Peinture, p. 683.

190 | e Ljttré, dicionario da lingua francesa editado por Emile Littré em 1873,
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implicacdes formais. Se faz sentido falar de parergon a propdésito de arte medieval,
€ sO porque recorrentemente lhes reconhecemos motivos, imagens, composicoes
explicita ou aparentemente acessorios, anexos, que funcionam como acréscimos e
extensbes sem 0s quais a obra sobreviveria sem instabilidade, mas com
insuficiéncia. Esse reconhecimento parte, no entanto de uma identificacdo (de
determinadas imagens ou motivos como acessorios, supérfluos) que parte, ou da
natureza significante dos proprios motivos, ou da sua relacéo fisica com a obra
essencial (ergon). Para a arte medieval como para qualquer manifestacéo artistica
cabe, portanto, perguntar: “ou commence et ou finit un parergon’?191

Perante o exemplo das colunas de um edificio, Derrida aproxima-se da
problematica da inscricdo num meio, ou num espaco, concluindo que se o lugar
natural eleito para a ereccdo de um edificio ndo pode ser considerado um
parergon, o lugar artificial constituido pelo edificio construido também n&o. No
entanto, o lugar artificial que este edificio constitui pode representar e, no periodo
medieval representa quase sempre, o lugar natural da encenacgao iconografica, ela
propria, estabelecida a partir de relagdes parergonicas que, se quisermos manter
a metafora teatral, se estabelecem entre personagens principais, personagens
secundarias e figurantes que, obedecendo, as mais das vezes, a uma utilizacéo
coreografada do protagonismo da boca de cena, nem sempre ocupam lugares
fixos, pré-determinados e expectaveis no palco da decoracéo arquitectonica.

No espacgo ergdnico do edificio (como do livro) surgem, assim, imagens
ergoénicas e parergonicas, protagonistas e figurantes, essenciais e acessoérias cuja
hierarquizacdo espacial é apenas aparentemente (ou tendencialmente) ditada por
eixos ascencionais e centripetos de absoluta linearidade. Tomemos alguns
exemplos classicos. Na fachada de Notre Dame de Chartres, o protagonismo
situa-se ao centro e ao alto, concentrado nos timpanos e a partir deles
hierarquicamente diluido pelas arquivoltas, lintéis e jambas. Porém, entre as
estatuas-coluna das jambas estardo pequenas figuras humanas, animais e
hibridas que habitam as teorias vegetalistas, sobre 0 conjunto das arquivoltas dos
trés portais estardo remates vegetalistas com figuras verdes e sobre todo o
conjunto, uma cornija saliente suportada por uma cachorrada com figuracéo
zoomorfica. Acima dos registos figurativos da fachada, projectam-se gargulas,
parergonicas por natureza. No portal de Notre Dame de Paris, as imagens
marginais estardo j& sob as estatuas das jambas, delimitando a entrada, nas
ombreiras do portal e sob as extremidades dos arcos ogivais que definem a ultima

arquivolta do portal axial € do portal sul. Acima destes registos figurativos,

91 DERRIDA, Jacques, La Vérité en Peinture, p. 66.
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projectam-se as gargulas. Na fachada de Notre Dame d’Amiens, as imagens
marginais estardo também sob as estatuas dos apoéstolos e nos limites inferiores
das jambas, sob as extremidades das empenas triangulares dos trés gabletes e
acima de cada registo iconografico, projectadas em gargulas. J& em Notre-Dame
de Strasbourg, estardo sob as estatuas dos portais norte e sul e no centro do
gablete do portal axial, acomodados aos espacos intersticiais de um elemento
cuja margem, (ou limite superior?) é decorada com pequenas estatuetas
representando os Apdstolos. Acima de todo o conjunto, projectam-se as gargulas.
Estas oscilagdes de localizacédo ndo sao, contudo, tao evidentes ou tao aleatdrias
que ndo permitam atribuir as imagens parergoénicas das fachadas cenograficas
destas catedrais um sentido hierarquico e uma espacializac&o tendencial. No que
respeita a natureza do seu protagonismo, ou da sua participacdo no drama
principal, percebemos que ha temas e motivos que se situam a meio caminho
entre ergon e parergon: as alegorias das virtudes e dos vicios, as personificacées
das artes liberais, as teorias de anjos musicos, as cenas do calendario. Para la
delas, e de uma marginalidade que bordeja directamente (nas arquivoltas, nas
ombreiras, nos limites inferiores das jambas) a centralidade dos timpanos, estao
0os homens verdes que espreitam por entre a folhagem, os marmousets que
suportam o peso dos arcos e das misulas, 0s monstros e 0s animais reais que se
espremem nos intersticios vazios, as gargulas que se assomam das extremidades.
Frank Thénard-Duvivier, ao analisar os casos particulares dos portais de Rouen
(Catedral e Igreja de Saint-Ouen), Lyon e Avignon, detectou precisamente esta
tensdo entre a verticalidade definidora da organizagdo dos programas
iconogréaficos e a polarizagdo centro-periferia evidente nos mesmos:

Dans la pensée médiévale, la notion de centralité et de centre/
périphérie est moins décisive que I'opposition haut/bas entre le ciel (ou le
paradis) et l'ici-bas voire I'enfer. Pour les théologiens du Moyen Age, Dieu
n'est pas au ‘centre’, il est en ‘haut’: d’ou I'élévation nécéssaire du chrétien
au moyen de la priere; d'ou le déploiement vertical de larchitecture
gothique. Néanmoins, la polarité centre/périphérie joue un réle non
négligeable dans nos programmes de bas-reliefs. Dans le cadre du portail,
la centralité est matérialisée par la porte a partir de laquelle se déploient

les ébrasements et méme s’organise le reste de la fagade architecturale. 192

192 THENARD-DUVIVIER, Frank, Images Sculptées au Seuil des Cathédrales. Les portails
de Rouen, Lyon et Avignon (Xllle-XIVe siécles), Rouen, Publications des universités de
Rouen et du Havre, 2012, p. 108-109.
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Ora, se o estabelecimento de uma légica ascencional ou centripeta para o
estabelecimento da hierarquia iconografica - que legaria as imagens acessdrias,
ornamentais ou parergoénicas 0s espacos baixos e/ou periféricos - ndo é possivel
de forma absoluta, a partir de regras sistematicamente verificaveis em cada um
dos suportes da imagens, ja a reunido de ambas sob a tendéncia geral da
delimitacdo, molduracdo ou mesmo enquadramento, parece fazer sentido. Senéo,
reparemos como 0s exemplos citados, de Chartes, Paris, Amiens e Strasburg
respondem, todos eles, a uma organiza¢cdo do ornamento que delimita os registos
de representacdo iconografica superior e inferiormente com imagens de natureza
marginal. Correndo inferiormente ao longo das jambas, contornando portais e
arquivoltas, sustendo esculturas, vaos e extremidades e voltando a correr ao longo
do perimetro superior do edificio, estas imagens encontram-se simultaneamente
em baixo e em cima, mas sempre em situagdo extrema, liminar. Emoldurando, ou
contendo, inferior e superiormente a superficie da representacéo, respondem mais
claramente a relacao dialdgica centro/periferia do que a ascencao do baixo para o
alto. Este comportamento, que entendemos como tendencial e jamais como
absoluto poderia ilustrar-se a partir dos exemplos das fachadas de Santa Maria da
Vitdria, com um registo de imagens marginais nas misulas que se encontram sob o
apostolado do portal e outro nas gargulas que marcam, compassadamente, 0s
angulos e as linhas superiores dos volumes arquitectonicos, e de Santa Cruz de
Coimbra, com as imagens marginais a diluirem-se nas arquivoltas do portal e dos
janeldes e com o registo das gargulas a ser sobrepujado, ainda, pelas figuras
tutelares (ergoénicas?) dos anjos custodios.

Mas, ainda que esta tendéncia delimitadora e emoldurante das imagens
marginais se afirmasse como valida, a qualificacdo de marginal continuaria a
parecer-nos insuficiente e problematica, talvez, porque demasiado indicativa de
uma condic8o periférica que nos compele a procura-las em torno de um centro, ao
lado de um centro, até mesmo por baixo de um centro, mas raramente acima dele.
Estender, portanto, ainda que de forma metaférica a l6gica do layout da pagina
aos restantes suportes de representacao, podera ser uma forma de mitigar este
desconforto, na medida em que passamos a pressupor a existéncia de margens
de dorso e goteira mas também de rodapé e cabeceira. Esta comparacao, que
melhor legitima a nocao difusa de marginalia iconogréaficos, ou de imagens
marginais, encontra uma muito necessaria complementaridade no paralelismo
com a moldura, a borda, a orla, que delimita fisicamente (acrescentando
esteticamente, ou seja, ornamentando) o campo de delimitacdo. Sera, assim, entre

0 comprometimento codicoldgico dos marginalia e a voluntaria volatilidade dos
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parerga, enquanto categoria do artistico , que deveremos encontrar a solugéo
operativa que, distanciando-se do subterfugio hermenéutico, nos permita ampliar
mais ainda a margem de liberdade para um entendimento, tdo amplo quanto
possivel, destas imagens, da sua natureza e dos seus lugares comuns.

Em qualquer um dos casos, contudo, quer optemos por falar de marginalia
ou de parerga, somos colocados perante a urgéncia de uma definicdo. Nao tanto
a do termo ou conceito, cuja problematizac&o acabamos de deixar em suspenso,
mas sim a da propria imagem a designar, que teremos de assumir, em qualquer
um dos casos, como acessoria, excrescente, acrescida, aposita.

Je ne sais pas ce qui est essentiel et accessoire dans une
oeuvre. Et surtout je ne sais pas ce qu’'est cette chose, ni essentielle
ni accessoire, ni propre ni impropre, que Kant apelle parergon, par
exemple le cadre. Ou le cadre a-t-il lieu. A-t-il lieu. Ot commence-t-il.
Ou finit-il. Quelle est sa limite interne. Externe. Et sa surface entre les

deux limites. 193

Ao interrogar Kant sobre a natureza e a definicao de parergon, Derrida, como
qualquer leitor da Analitica do Belo, obtém a resposta redundante que o define
como um misto de dentro e fora que ndo €, contudo, uma mistura entre os dois.
Passivel de aumentar o prazer do gosto, o0 parergon nao passara, contudo, de um
mero acessorio de vaidade, equivalente a excesso cosmético se, como a moldura
dourada, néo contribuir para a representacao estética da obra unicamente através
da sua forma. A insatisfacdo provocada pelas limitacdes do desempenho estético
dos parerga em Kant, bem como pela incompletude da sua exemplificacéo
(quadro, véu, coluna), levariam Derrida a focar-se na problematizacao da moldura,
que especifica como “bordure parergonale”. “Comme le rinceau d’encadrement, le
parergon d’encadrement est a-signifiant et a-représentatif.” Derrida problematiza,
de forma quase tacita, esta neutralidade do parergon € da moldura enquanto
parergon que, de acordo com Kant, ndo possuem significado nem sentido de
representacdo. Teorizada a partir da problematizacdo do belo e do exercicio do
gosto, num quadro conceptual que é, apesar de tudo, o da filosofia e ndo o da
histéria da arte, a nocdo de parergon serve-nos, mais do que como ferramenta
taxondmica ou op¢do designativa, como chave tedrica para a conciliagéo entre a
obra de arte ou a obra visual e as suas dissonancias, 0s seus complementos, as
suas contradi¢cdes, as suas margens e as molduras, ora inscritas numa clara

hierarquia, ora ditadas por um sentido ordenador menos evidente. Serve-nos para

193 DERRIDA, Jacques, La Vérité en Peinture, p. 73.
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nos chamar a atencdo para tudo o que, fazendo parte da obra, se apresenta de
forma periférica, no entorno, no contorno, acima ou abaixo.

E inegavel, contudo, que dentro dessa natureza de parergonalidade se
encontram imagens gradativamente aproximadas da essencialidade narrativa,
simbdlica e expressiva do centro e imagens absolutamente coincidentes com a a-
significancia e a-representatividade enunciada por Kant como condicdes
definidoras dos parerga.

Esta afericdo do nivel de ergonalidade ou parergonalidade, tarefa ingrata e
aparentemente indtil, com a previsibilidade de um desfecho em que determinadas
figuras s&o rotuladas como “Uteis” e outras como “inuteis” possibilita, na verdade,
0 sublinhar da superlativa importancia das figuras mais evidentemente
parergonicas (ou menos ergonicas, se quisermos ser cautelosos). De facto, se ndo
sucumbirmos a tentacdo de fazer equivaler o seu caracter acessoério, a sua
dispensabilidade e superfluidade a uma qualquer ineficacia ou inutilidade
iconogréfica, simbdlica, compositiva ou visual, perceberemos que quanto mais
supérflua for uma figura ao entendimento (e a fruicao total) de uma obra, mais
relevante se torna a premeditacdo da sua presenca no campo de representacéo.
Da virtual invisibilidade destes parerga, para 0 comum visitante como para
geracdes de eruditos, ja Georges Didi-Huberman nos havia dado conta, perplexo
pela negacédo cientifica (“quels sont les raisons épistémologiques d’un tel déni
[...]1?") perante os drippings de Fra Angelico no convento de San Marco, em
Florenca (c. 1438-1443)194,

S’arréter devant le pan de Fra Angelico, se soumetire a son
mystere figural, voila qui, déja, consistait a entrer, modestement et
paradoxalement, dans le savoir qui a nom histoire de l'art. Entrée
modeste, parce que la grande peinture de la Renaissance florentine
était abordée par ses bords, justement. ses parerga, ses zones
marginales, les registres bien - ou bien mal - dits ‘inférieurs’ des
cycles des fresques, les registres du ‘décor’, les simples ‘faux

marbres’ 195

S’arretér devant le pan de Fra Angelico, c’'était d’abord tenter de

rendre une dignité historique, voire une subtilité intellectuelle et esthétique,

194 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges, Devant le Temps: Histoire de L'Art et Anachronisme des
Images, Paris, Les Editions de Minuit,2000, p. 9-11.

195 DIDI-HUBERMAN, Georges, Devant le Temps, p. 10.
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a des objets visuels considérés jusque-la comme inexistants, tout au moins

comme dénués de sens.

Ainda que este tipo de parergon, pleno, abstracto, puramente ornamental e
alheio a figuracao - ainda que n&o ao figural - n&o seja objecto desta investigacao,
dedicada fundamentalmente as representacfes figurativas de tematica profana,
ele apresenta idénticos desafios e, até certo ponto, idéntica problematizacao.
Apesar do sucesso, cientifico e inclusivamente mediatico, que as imagens
marginais de uma l|dade Meédia constantemente reinventada tem vivido, a
abordagem a arte medieval pelas suas margens ainda implica - sobretudo para o
caso portugués, ainda que a tendéncia esteja em reversdo - o esforco de
legitimacdo histérica, historiogréfica, intelectual e estética enunciado por Didi-
Huberman para objectos visuais até aqui ignorados, inquestionados ou entendidos

como desprovidos de sentido (ou valia suficiente para a procura de um sentido).

Um dos aspectos mais especificos da moldura medieval, que porventura
mais a aproxima da diluicdo cento/periferia, essencial/acessoério implicada na
nogéo de parergon, é a sua relagdo organica, fluida, intrinseca e essencial entre o
suporte material do campo de representacdo e o da cintura de emolduracéo. Na
pintura, que mais evidentemente convoca a nogao e a necessidade da moldura,
0s painéis, dipticos, tripticos e polipticos medievais evidenciavam essa partilha de
suporte, com a partilha do mesmo painel de madeira, como na Virgem com o
Menino de Alvaro Pires de Evora (c. 1410, Museu de Evora), ou com a simulagéo
da interdependéncia entre moldura e imagem, como no retabulo da Sé Velha de
Coimbra ou no da Sé do Funchal. Ainda que a atribuicdo da invencédo da moldura
como uma entidade perfeitamente independente ao Renascimento'®” requeira
alguma modelacao, a partir da novidade do fendmeno da pintura extante e isolada
(do quadro, propriamente dito) e também dos 6ébvios fendmenos de continuidade
desse tratamento orgénico da moldura medieval, o facto é que a pretendida
continuidade entre centro e margem responde também ao principio de

convivéncia que articula a iconografia medieval.

Ao abordar a moldura, enquanto construcdo histérica sujeita a variabilidade

dos paradigmas estéticos e conceptuais pelos quais se pauta a histéria da arte,

196 DIDI-HUBERMAN, Georges, Devant le Temps, p. 11.

97 NEWBERY, Timothy, BISSACA, George, KANTER, Laurence (eds.), The ltalian
Renaissance Frames, New York, The Metropolitan Museum of Art, 1990, p. 7.
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numa breve reflexdo sobre o campo e o veiculo nas imagens-signo'®8, Meyer
Schapiro faz depender a sua percepcdo em relacdo ao centro emoldurado dos
habitos de visdo de cada tempo e de cada individuo:

A connoisseur in looking at an admired work could regard the
empty ground and margins as not truly parts of the painting, as the
reader of a book might see the margins and interspaces of the text as
open to annotation. It is clear that the sense of the whole depend on

habits of seeing which may vary.199

Incluir ou n&o a margem, a cercadura, a moldura € os restantes espacos de
marginacdo (como o fundo no qual se inscreve a figura) na totalidade do objecto
artistico, enquanto espacgos participantes e necessarios, ou acessorios e
supérfluos, € entdo um exercicio subjectivo. Neste sentido, o connoisseur pode
demitir a moldura da fruic&o e inteligibilidade da superficie pictérica e o leitor pode
recusar as margens e espacos interlineares do livro o papel de elementos
significantes para a apreenséo da pagina e do seu contelddo, mas 0 que nenhum
deles consegue fazer é furtar-se a presenca da moldura e das margens e ao seu
efeito delimitador e centralizador: “The frame belongs then to the space of the
observer rather than of the illusory, three-dimensional world disclosed within and
behind. It is a finding and focusing device placed between the observer and the
image.”200

Entre a moldura e para além dela est4, portanto, um campo de
representacdo que, sem ela, correria o risco de diluir a sua eficacia na captacéo
da atencéo do observador, transformada em imagem fugaz e volatil, abruptamente
trazida ao campo de visdo do observador e mutilada na sua natureza de objecto
auténomo. E esta, segundo Schapiro, a condicéo de grande parte das pinturas e
ilustracbes fotograficas suas contemporaneas, desprovidas do potencial de
concentracdo do olhar (e captacdo da atencdo) do observador, ainda que
justificadas por novas relagcdes com o0 espaco e com o proprio suporte da imagem
na arte moderna. Para momentos anteriores ao das experiéncias vanguardistas do

século XXI, reserva-se assim a utilizacdo de “salient and richly ornamented

198 SCHAPIRO, Meyer, “On some problems in the semiotics of visual art: field and vehicle in
image-signs”, Simiolus: Netherlands Quarterly for the History of Art, Vol. 6, No. 1,
1972-1973, p. 9-19.

199 SCHAPIRO, Meyer, “On some problems in the semiotics of visual art: field and vehicle in
image-signs”, p. 10.

200 SCHAPIRO, Meyer, “On some problems in the semiotics of visual art: field and vehicle in
image-signs”, p. 11.
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enclosures that once helped to accent the depth of simulated space in the picture
and conveyed the idea of the preciousness of the work of art through its gilded
mount”. A relac&o tela/moldura que se entrevé nesta descricdo parece moldar-se a
realidade exclusiva da pintura e em contextos cronoldgicos que correspondem,
precisamente, a época moderna e ja nao aos fluidos limites da arte medieval. E,
de facto, ela encontra a sua corroboracdo numa carta de Nicolas Poussin, escrita
em Roma e datada de 28 de Abril de 1639, onde este pede a M. de Chantelou,
secretario de Monseigneur de Noyers que, considerando digna a pintura que
acabava de |lhe enviar, a dotasse de uma moldura:

Quand vous aurés repceu le vostre, je vous souplie, si vous le
trouués bon, de l'orner d’un peu de corniche, car il en a besoin, affin
que en le considérans en toute ses parties les rayons de l'oeil soient
retenus et non point espars au dehors en recepuant les espéeses des
autres objects voisins qui venant pesle-mesle, avec les choses
dépeintes confondent le jour.

Il seroit fort a propos que laditte corniche fut dorée d’or mat tout
simplement, car il s’unit tres-doucement avec les couleurs sans les

offenser,201

Escrito no século XVII, este pedido reflecte precisamente o enunciado de
Schapiro em relacdo ao papel da moldura enquanto elemento que delimita o
espaco da representacdo pictérica, aprofundando-o e intensificando o seu
potencial de simulacdo de um espaco outro, e enguanto ornamento, ou seja,
elemento dignificador de uma pintura meritdria de observacao atenta e admiracao.
“Si vous le trouvez bon’, estabelece Poussin como condicdo para o
acrescentamento de uma moldura, deixando implicito o valor da moldura enguanto
marca de distincdo. No entanto, nem a recomendacdo de Poussin nem a
caracterizacdo de Schapiro, nem mesmo a projec¢do automatica (a partir de
ambos) de uma aparatosa moldura de madeira dourada, excluem dos seus
pressupostos e das suas implicacbes as margens da arte medieval. Para esta,
como para qualquer outra, a funcionalidade da moldura € igualmente fisica e
sensorial, direccionando o olhar, focando a atencéo, potenciando a contencéo do

espaco de representacdo e dos objectos representados, bem como o seu

201 JOUANNY, Ch. (ed.), Correspondance de Nicolas Poussin, publiée d’apres les
originaux, Paris, F. de Nobele, 1968 [1% ed. 1911], p. 20-21. Na edicao de Quatremere de
Quincy (1824), baseada numa copia manuscrita, a escrita é actualizada e o termo
“corniche”, entretanto desusado, é substituido por “bordure”. Cf. QUATREMERE DE
QUINCY, Antoine, Collection de Lettres de Nicolas Poussin, Paris, Imprimerie de Firmin
Didot, 1824, p. 17-18.
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destaque e a sua centralizacdo, além de cumprir idénticas funcbes de
dignificac&do e acrescentamento estético. Além disso, as modalidades de viséo,
enunciadas por Schapiro como determinantes para a valorizagdo e consideragao
da moldura enquanto parte do todo organico do objecto artistico (ainda que numa
hierarquia de espag¢os mais proxima do mundo real do observador do que do
mundo simulado da representacdo), ndo mudam consideravelmente entre, por

exemplo, o século XIV e 0 século XVII.

Mas a |dade Média pulveriza a formalidade e a regularidade da moldura,
bem como a dependéncia da obra pictérica e bidimensional. Demarcando com
uma notavel variedade de solucBes formais 0s espacos de representacdo na
arquitectura, na escultura, na pintura, na ourivesaria, nos tecidos € nos diversos
suportes que propiciaram a fusdo destas modalidades artisticas, ela fez da
moldura um dispositivo formal e semidtico, mas também significante e
iconogréfico, complexificando o acto de emolduracéo, delimitacdo e demarcacéo
da imagem e do campo pictérico, por vezes, ao ponto de se tornar quase
indistinto. O sentido orgénico desta delimitacdo, ndo menos eficiente nos seus
resultados do que a espectacularidade do seu efeito possa fazer pensar,
corresponde ao lugar comum de um horror vacui longamente cristalizado como
caracteristica medieval mas claramente ponderado em funcao dos suportes e das
funcdes, além de dependente dos tempos e dos agentes de criacdo. A
progressiva emancipacao da pintura e correspondente autonomizacdo sob a
entidade do “quadro” exigiria, obviamente, a transformac¢édo da moldura e a sua
adaptacado a um olhar singular, focado num unico campo de representagdo. No
entanto, as funcdes fundamentais do [/imes do quadro manter-se-iam
coerentemente concordantes com as do quadrifélio, da arquivolta ou da
chambrana medievais; separando, delimitando, destacando, ornamentando,

potenciando.

Se a moldura barroca ou rocaille funcionam ainda como arquétipos do
invélucro do quadro, independentemente dos juizos de gosto associados a essa
imposicdo do nosso imaginario, elas nao sdo, por si sO, mais ornamentais ou mais
esteticamente ponderadas do que as sobrias molduras, lisas, regulares, de ouro
sem polimento e portanto sem refulgores cintilantes, que Nicolas Poussin
recomendava para a contencao (sem sobreposicdo) das suas pinturas e com as
quais, de resto se fez retratar. Delimitacdo digna e suficiente, estas molduras

simples e desornamentadas cumprem a funcdo fundamental de delimitar o espaco
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ficcional, da simulacdo e do imaginario, do espaco real do observador que, no
momento de imersdo na pintura (e mesmo que de uma imersdo eminentemente
racional), € sempre um espaco intermediario e de intermediacdo, um espaco de
suspensao temporal e, em ultima analise e por via cairoldgica, de suspensado da
realidade factual e quotidiana do observador. Deste hibridismo da moldura, que se
afasta subtilmente do enunciado de Schapiro, da-nos conta o préprio auto-retrato
de Poussin (1650), de certa forma ecoado pelo memoravel/comemorado Huyendo
de la critica de Pere Borrell del Caso (1874). Ambos delimitados por molduras
simples e, pese embora a pretendida dignificacdo dos respectivos douramentos,
praticamente neutras na sua relacdo com o interior e o exterior pictérico, s&o
ambos palcos de transgressao e, portanto, do estabelecimento de um contacto
fluido entre o fictivo e o real. Se no caso do trompe I'oeil oitocentista a transgresséo
e 0 consequente hibridismo s&o evidentes, pois que 0 seu agitado protagonista
ultrapassa o espaco bidimensional da tela, fazendo da moldura o suporte de um
precipitado salto de fuga, no caso do muito sereno auto-retrato de Poussin, a
estanquidade deste elemento de contencdo €, a nosso ver, mais subtilmente
desconstruida. Transportando varios espacos de representacdo para dentro do
espaco da sua propria representacéo, Poussin pinta-se em frente a um quadro de
fundo neutro definido por uma fina moldura (um espaco marginal dentro de um
espag¢o marginal, no questionamento de Schapiro). Na superficie do fundo negro
do quadro - afinal, o Unico campo de representagcdo - inscreve-se, ou antes,
escreve-se a identidade do autor a letras douradas que mais nédo fazem do que
acompanhar a imagem do pintor, ou do sujeito-pintor292, artificiosamente inscrita
no quadro dentro do quadro - transgredindo os limites do primeiro e contendo-se
nos limites do segundo. Por mais concretas que sejam a presenca e a eficiéncia
real da moldura do auto-retrato de Poussin, hoje no Museu do Louvre203 a
premeditada sugestdo da sua permeabilidade a presenca fisica e ao olhar, tanto
do autor quanto do observador, funcionara sempre como presenca activa no
espaco real da apreensao do pictorico.

Quando comparadas com as cercaduras medievais, num exercicio de
anacronismo flagrante mas (cremos) necessario, as molduras modernas parecem

prolongar uma funcionalidade determinante e comum o refor¢o da centralidade do

202 Cf. a andlise deste auto-retrato, entendido como reflexdo sobre a prépria pintura e a
indissociabilidade entre teoria e pratica no desenrolar do processo criativo de MARIN,
Louis, “Le cadre de la représentation et quelques-unes de ses figures”, Les Cahiers du
musée national d’art moderne, No. 24, Paris, Musée National d’Art Moderne, 1988, p.
62-81, p. 73.

203 Cuja data n&o nos foi possivel apurar.
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centro e, simultaneamente, o reforco da sua alteridade, pela delimitacdo do
espaco fisico e ideoldgico da representacdo, da imagem, da simulacdo e da
invencdo. Da mesma forma, a transgressdo frequente desta delimitacdo, por
qguestées de comunicacao ou manipulacéo de conteudos significantes, convida ao
enfrentamento da moldura, do enquadramento, da cercadura, da orla, como
elementos porosos €, sobretudo, como elementos mediadores - espacos de
passagem e de travessia, espacos liminares. Ao prolongarmos a comparacéao,
contudo, as divergéncias tornam-se também evidentes. Para 14 da problematica
dos suportes e das especificidades de conceptualizacao e fruicdo do quadro, as
disparidades entre as molduras medievais e modernas parecem residir sobretudo
na relacdo com o ornamento € com o seu potencial hipertextual. Nas cercaduras
da Leitura Nova, como do Retabulo da Sé Velha de Coimbra, a funcdo de
delimitagdo agrega-se, como complemento mas também como veiculo, a adigao
de motivos ornamentais e figurativos (enrolamentos vegetalistas, putti, animais,
figuras teriomorficas) que tanto funcionam como acréscimo de valor estético,
dignificando os respectivos centros (o texto, no caso do primeiro, e 0 programa
escultérico devocional do simulado poliptico, no caso do segundo), como
estabelecem epi-narrativas e apontamentos simbdlicos. No entanto, cada uma
destas “molduras” cumpre funcdes distintas: a primeira delimita, impondo ao
centro um complemento alternativo (a imagem circunda o texto); a segunda ecoa e
dilui a presenca da imagem esculpida ja presente no centro, resguardando-a de
um final abrupto. Assim, do ponto de vista estético e formal, a primeira implica
ruptura e a segunda continuidade, ainda que os conteldos iconograficos de
ambos sejam coincidentes e igualmente antagonizados com o0 centro que

delimitam.
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parte Il as margens em Portugal

3. a/ ha margem em Portugal

3.1 0 presente das coisas passadas (sécs. XVI-XX)

Ecoando inevitavelmente os discursos marginalmente tracados um pouco
por toda a Europa das “antigas novidades”, e sobretudo em territério cisalpino,
Francisco de Holanda sera um dos primeiros autores de quem temos memoria a
registar uma qualquer ideia, e com ela uma opinido, sobre aquilo que
identificamos, em funcao da natureza parergénica do ornamento, como margem.

Nos Didlogos em Roma (1548)204, e pese embora o protagonismo da
pintura enquanto foco de problematizagao, Francisco de Holanda nao se furta a
critica da arte medieval para defender a pratica das artes no reino de Portugal,
assumindo que, apesar de auséncia de uma forgca normativa e da instituicdo de
uma praxis artistica em moldes de verdadeira modernidade, “ja se comecam e vao
pouco a pouco perdendo a superfluidade barbara, que os Godos e Mauritanos
semearam por as Espanhas”. Esta nota, claramente direccionada a uma realidade
ibérica que ndo teremos dificuldade em identificar com a dos reinados de D.
Manuel e dos Reis Catoélicos, denuncia, entre nés e para meados do século XVI, a
dissolucdo de uma cultura artistica manuelina que jamais prescindiu do

ornamento.

A superfluidade bdrbara, heranca de Godos e Mauritanos, adivinhamo-la
sobretudo aplicada ao edificio, em solucdes ornamentais e iconogréaficas de um
naturalismo expressivo que, no reino de Portugal, ndo deixaria de absorver os
tracos fundamentais de um hispano-mourisco rapidamente assumido como
ibérico, e das quais ndo se separava todo um universo icénico onde o grotesco, 0
bestial, 0 monstruoso e o metamdrfico assumiam, em posicdo mais ou menos

marginal, um protagonismo muitas vezes evidente. Se este mesmo universo, ou as

204 Registados, segundo o proprio, a partir de uma série de conversas, votadas as
problematicas da boa pintura e dos bons pintores e repetidas com alguma regularidade
durante a sua estadia em Roma, com Miguel Angelo, Vittoria Colonna, Lattanzio Tolomei, D.
Julio de Macedonia e Valério de Vicenza.
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pulsdes conducentes a sua convocacdo no mundo do visivel, acabaria por se
prolongar na monstruosidade da “obra grutesca” e das alimarias de um novo
mundo que, melhor do que as palavras, as imagens saberiam captar —
sobrevivendo assim ao corte epistemoldégico anunciado pela afirmacéo de uma
nova cultura, com novas referéncias e com a clara pretensao de se assumir como
“antiqua novitas” — o discurso moderno jamais afirmaria a continuidade ou
reconheceria no ornamento gotico (marginal ou n&o) o potencial do grutesco. Se
este se justifica pelo exercicio inventivo que pressupbe e pela digresséo de
sentidos que potencia, posto que “melhor se decora a razdo quando se mete na
pintura alguma monstruosidade”?%, ja o seu antecessor, na sua condicdo de
dispensavel e supérfluo apenso do edificio, € considerado como desadequado no
conteudo, grosseiro na forma e pouco judicioso na sua aplicagdo a um esquema

arquitectonico, ele proprio, falho de razao natural e de propor¢é&o harmonica.

Esta falta de razdo e de ordem, esta multiplicacao aparentemente aleatéria
de figuras, folhas, arcos e baldaquinos que confundem o olhar e ndo Ihe garantem
repouso ou digressdo s&do, como vimos no primeiro capitulo, elementos
estruturantes do discurso historiografico em torno dos marginalia medievais,
incessantemente repetidos até ao século XX. E, tal como sugeria a observacéo de
Rafael, sancionada pela comparacdo dos referentes reais da comparacdo, as
diferencas fracturantes entre marginalia medievais € modernos sdo da ordem da
percepcdo, mais do que das referéncias tematicas per se: simetria e racionalidade
compositiva s8o os alicerces do sucesso do grutesco, funcionando como salvo-
conduto para um territério de categorizacao tedrica e apreensado visual (erudita)
que faz deles ornamentos da razdo, mais do que a sua negacéo. E sera, talvez,
nesse potencial categorizavel do grutesco, rapidamente construido pelos seus
contemporéaneos (criadores e consumidores), que vamos encontrar a férmula mais
simples para resumir o posicionamento historiogréafico da época moderna em
relacdo ao ornamento e a iconografia medieval marginal. Porque se o espirito
critico de uma assumida Modernidade ndo foi omisso ou acritico em relacdo a arte
da ldade Média, assim estabelecida em moldes de reconhecida alteridade, a sua
abordagem ao imaginario plastico, ou ao universo iconografico tedesco, ainda que
tendencialmente direccionada para o tipo de imagens e comportamentos que
associamos hoje as margens, nédo denuncia nominalmente essa mesma
especificidade, diluindo-a antes na vastissima extensdo da categoria dos

ornamenti e dos lavori, com a ocasional ancoragem do apodo de superfluidade.

205 HOLANDA, Francisco de, Didlogos em Roma (ed. José da Felicidade Alves), Lisboa,
Livros Horizonte, 1984, p. 58.
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Esta &, no entanto, uma via eminentemente italianizante de entendimento
moderno da arte medieval. Num outro Renascimento, onde a maneira tedesca
ainda dura, aproveitando a observacao de Rafael, aquilo que vamos encontrar &,
precisamente, a vivéncia ainda plena dos marginalia medievais e, portanto, a
virtual auséncia de um discurso analitico. O célebre conselho de Durer — “Quem
quiser fazer traumwerk deve misturar todas as coisas” — € t4o vago que nao
permite sequer correr o risco de dissecar a expressao traumwerk a procura de
uma identificacdo com o0s marginalia ou com 0 grutesco, ambos parte do
vocabulario de um artista que lamentava que tantos pintores italianos lhe
copiassem as obras e as espalhassem pelas suas igrejas para, logo de seguida,
as criticarem por n&do serem feitas no “estilo antigo”2%. Muito pelo contrario, ele
convida-nos a reflexdo em torno dos prolongamentos e renovacées de um
ornamento marginal multi-epocal que, em tempos e espagos de convocacdo de
expressGes multiplas e aparentemente antitéticas, se consubstancia em solucées

mais conciliadoras do que, porventura, fracturantes.

Esta ideia de conciliacdo e prolongamento fluido constitui precisamente um
dos caminhos da recuperacéo (cripto-historiografica, em certa medida) do
discurso dos séculos XVI e XVII sobre as margens da arte medieval em Portugal.
Porgue se, por um lado, os documentos escritos que nos fazem chegar registos de
contratos ou de inventarios, sempre mais aptos a descric&o, tém um nome para o
ornamento moderno, quase sempre lavrado, pintado ou ornado “de romano”20%7,
sao geralmente omissos quanto a designacdo a dar ao(s) tipo(s) de ornamento
que com ele seguramente se misturam durante a primeira metade do século XVl e
que depois, pontualmente, v&o surgindo enquanto sobrevivéncia, metamorfose ou,
ja, revivalismo do passado medieval na passagem para o século XVIl e mesmo ao

longo do século XVIIl. Na falta de discursos, apenas podemos intuir a partir da

206 Embora o termo traumwerk seja atribuido a Durer com alguma frequéncia, sobretudo
em referéncia a decoracgéo do Livro de Horas de Maximiliano |, ndo conseguimos tragar-lhe
o rasto até uma fonte segura. Panofsky refere-se aos desenhos de Durer para as margens
deste livro como dréleries e Gombrich junta a este termo o “original” sem, contudo, referir a
sua proveniéncia. Cf. PANOFSKY, Erwin, Vida y arte de Alberto Durero, (trad. Maria Luisa
Balseiro), Madrid, Alianza Editorial, 1989, p. 199-201; GOMBRICH, Ernst, The Sense of
Order. A study in the psychology of decorative art, London, Phaidon, 1992, p. 251-256.

207 No caso da talha, ou da marcenaria, constitui mesmo uma exigéncia para a avaliacdo
dos examinados: “...0 que quiser vsar de obra de talha faraa hi friso de quatro ou cinco
palmos de comprido e hl de largo, o qual seraa ornado de romano muito bem ordenado e
no meo haueraa ht saraphim muito bem feito e de formoso rosto...”. CORREIA, Vergilio.
Livro dos Regimétos dos officiaes mecanicos da mui nobre e sépre leal cidade de Lixboa
(1572), Coimbra, Imprensa da Universidade, 1926, p. 111.
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margem material da arte destes séculos a forma como, mais ou menos

conscientes, foram conceptualizando as margens da arte medieval.

Nos cadeirais de coro, por exemplo, cuja matriz arquitecténica seguira,
logo a partir do primeiro quartel do século XVI, a regularidade modular das ordens
classicas, prevista nos regimentos e alimentada pela tratadistica entdo em rapida
circulacédo?%, prolongam-se motivos e temas iconograficos que, devendo-se
sobretudo a natural escorréncia das praticas e referéncias das grandes maquinas
de talha de influéncia flamenga e germanica, aclimatadas aos diferentes territérios
europeus e, sobretudo, ibéricos, se deverdo também atribuir a escolhas
deliberadas e decisfes; quanto mais ndo seja, pela opcao pela manutencao e/ou
reinvencdo dessas mesmas referéncias ao invés da sua total substituicdo por
motivos novos, como o sempre aludido ornamento ao romano, os serafins, e
depois as cartelas e os proteiformes mascarbes. Um dos primeiros exemplos
deste processo, encontramo-lo no coro alto da Sé de Viseu, no cadeiral
encomendado por D. Miguel da Silva e concluido em 1544, que urge ainda
estudar sob o ponto de vista da confluéncia de repertérios iconograficos
partilhados por duas culturas artistica que, definitivamente, se unem na
margem?%9, De 1633 data o cadeiral da igreja de Sao Pedro do Funchal, atesta
esta mesma passagem, aliando ao ornamento de cartelas, mascarbes e
guirlandas, com animais (como o rinoceronte) ou 0s pequenos coelhos que
surgirdo também na cadeira da “Madre Vigaria" de Santa Clara do Funchal, por si
mandada fazer no ano de 1736 juntamente com outras cinquenta cadeiras, para o

coro baixo do dito convento.

208 Cf. ANTUNES, Joana, Uma Epopeia entre o Sagrado e o Profano, p. 78, 104;
LANGHANS, Franz-Paul, As Corporagcbes dos Oficios Mecanicos: subsidios para a sua
histdria, Vol. 1, Lisboa, Imprensa Nacional de Lisboa, 1943, p. 461-467; CORREIA, Vergilio,
Livro dos Regimétos dos officiaes mecanicos da mui nobre sépre leal cidade de Lixboa
(1572), p. 109-111; CRAVEIRO, Maria de Lurdes, A arquitectura “ao Romano”, Coleccéo
Arte Portuguesa da Pré-Historia ao Século XX (coord. Dalila Rodrigues), Porto, Fubu, 2009,
p. 13-20; CRAVEIRO, Maria de Lurdes, “Os Tratados”, A Arquitetura Imaginaria. Pintura,
Escultura, Artes Decorativas, [entrada de Catéalogo de Exposicéo], Lisboa, Museu Nacional
de Arte Antiga - INCM, 2012, pp. 47-52; CRAVEIRO, Maria de Lurdes, “A arquitetura
enquanto ordem”, A Arquitetura Imaginaria. Pintura, Escultura, Artes Decorativas, [capitulo
de Catalogo de Exposicao], Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga - INCM, 2012, pp.
129-136.

209 |sabel Queirdés sublinha pontualmente esta natural convivéncia, como a propésito do
bestiario. Cf. QUEIROS, lIsabel, “Michael Sylvius Proesbiter Cardinalis. O discurso
simbdlico da rinascita ao servico da exaltacdo do individuo”, Revista da Faculdade de
Letras: Ciéncias e Técnicas do Patrimonio, Porto, Faculdade de Letras da Universidade do
Porto, Série |, Vol. 7-8, 2008-2009, p. 339-350.
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A identificacdo da margem da arquitectura imediatamente anterior ao
século XVI com o hibrido, o monstruoso e o satirico, identificado muitas vezes com
o tratamento grotesco e cémico de determinadas figuras ou tipos sociais, como o
vildo ou o louco, e a inversdo de papéis e caracteristicas que faz, por exemplo,
com gue 0S macacos se vistam como homens, detecta-se também em obras
situadas no limiar (insuspeito mas natural) da continuidade e da recuperacéao, por
olhar retrospectivo e consciente, da arte do passado, da “superfluidade barbara”,
tal como a estrutura montada por Jo&do de Ru&o no claustro da Manga do Mosteiro
de Santa Cruz de Coimbra, cujos torredes fez bordejar de gargulas que mais nao
sdo do que a sua interpretacdo, plena de ferribilita mas também de recursos

parddicos e “tipos” caracteristicos dos marginalia medievais.

As marcas desta fus&o, conservacdo e recuperacdo, encontramo-las
frequentemente entrelacadas num conjunto de motivacées nem sempre facil de
discernir. Um exemplo entre vérios € o da intervencéo seiscentista (1623-1641)
sobre a igreja do convento de Vilar de Frades que lhe reformulou a nave e a cobriu
com uma elaborada abébada de nervuras, em conformidade a capela mor e o
transepto encomendados por D. Diogo de Sousa a Jodo Lopes o Velho, no
primeiro quartel do século XVI210, Conforme, no fundo, as demais marcas do
edificio manuelino, que assim se integravam, a nova interveng&o conserva as
margens preexistentes, visiveis no portal axial e sobretudo nos capitéis das
capelas laterais, prenhes de um imaginario popular (e assumamo-lo numa
transversalidade que nao implica a pertenca exclusiva ao “povo” nem tao pouco a
uma cultura “baixa” ou “rustica”) de laivos cémicos e apotropaicos, a0 mesmo
tempo que procura dotar as suas proprias margens de um aspecto “familiar”,
ornando as misulas da cobertura de escultura vegetalista aproximada a

plasticidade manuelina.

Esta utilizagcdo do vegetalismo como via de reinterpretagdo segura do
ornamento marginal e liminal da arquitectura medieval prolongar-se-4, de resto,
pelo século XVIII, em intervencdes como a reconstrucdo da igreja do Convento do

Carmo em Lisboa, no pos-terramoto de 1755 ou j& a construgdo da Sala dos

210 A reunido dos dados fundamentais acerca desta intervengéo e a sua problematizacao
sob o ponto de vista das motivacdes reais desta conformidade, encontra-se em: ROSAS,
Lucia, Monumentos Patrios. A arquitectura religiosa medieval - patrimonio e restauro
(1835-1928), [tese de doutoramento], Vol. 1, Porto, Faculdade de Letras da Universidade
do Porto, 1995, p. 65-68.
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Tumulos na igreja da Abadia de Santa Maria de Alcobaca, as maos de William
Elsden, por volta de 17702,

Em 1829, William Morgan Kinsey registava nas suas memorias de viagens
por Portugal, um missal iluminado que tivera a oportunidade de observar no coro
da Real Abadia de Alcobaca e que o surpreende tanto pela riqueza e delicadeza

da sua execuc¢é&o quanto por ter sido executado em 1755:

In the choir the fathers drew our attention to a beautifully
illuminated missal, the borders of which were composed of
fruits and flowers, the colours and the gilding being in a fine
state of preservation. The squares of the initial letters are
enriched with a variety of subjects. It was executed at Coimbra
by direction of the general of the order, so recently, we were

informed, as 1755.212

A recuperacdo destas escorréncias do universo marginal medieval para
obras e cronologias ulteriores, com a inferéncia daquilo que significarao em termos
de discurso de recorte residualmente historiografico sobre esse mesmo universo é
um desafio moroso e delicado, cuja complexidade ndo nos cabe abarcar nestas
paginas. No entanto, é notério que a mesma dualidade que marcou, desde
sempre e pese embora 0s mais ou menos assumidos cortes epistemoldgicos entre
a modernidade e a media tempestas que a separa dos seus referentes ideais, 0s
discursos (ou os seus fragmentos) dos séculos XVI, XVIl e até mesmo XVIII no
restante espaco europeu, encontrara em Portugal espaco para a obliteracéo e até
mesmo a repulsa pelo ornamento supérfluo e grotesco das margens medievais e 0
comprazimento na sua comicidade, variedade e muito caracteristica

monstruosidade, mas também na sua minulcia e delicadeza.

De facto, também em Portugal o século XVII incensara a profusdo do
ornamento dos venerandos edificios legados a sua guarda pelo passado, as maos
de religiosos como Frei Luis de Sousa que dedica a Santa Maria da Vitdria
encomios de virtuosismo que nada ficam a dever ao deslumbramento de Frangois

Pommeraye perante a (sua) Catedral de Chartres. Dirigindo-se ao portal em

211 Cf. SILVA, José Custédio Vieira, O Pantedo Régio do Mosteiro de Alcobaga, Lisboa,
IPPAR, 2003, p. 37.

212 Cf. KINSEY, William Morgan, Portugal lllustrated: in a series of letters, London, Teuttel
and Wlrtz, 1829, p. 444-445.
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termos de “delicadeza” e “artificio” que “impossibilita 0 engenho e embota a
pena’, estende a sua admiracdo a varios outros espacos do mosteiro, como o

claustro real e 0s seus

grandes arcos de pedraria, altos, e espacosos, de obra
Gothica, lavrados todos de lacarias, e entalhados de alto a baixo de
lavores, e feitios de tanta miudeza, e excellencia, que mostrao bem
que ndo erdo menos engenhosas as maons, que nelles se

empregardo, que as que obrardo o frontispicio do templo.213

Da sua passagem por Santa Maria da Vitéria e do estudo que
seguidamente lhe devotou, publicado em 1795214 James Murphy n&o deixou
registo escrito do seu encontro com as margens e 0 ornamento do mosteiro, mas
do registo grafico que constitui 0 nucleo dessa publicacéo, fica-nos a prova de um
olhar atento que perscruta toda e qualquer superficie animada por escultura, da
mais “confusa” como a do portal das Capelas Imperfeitas (que faria tremer a
sensibilidade classica de Montesquieu) a mais periférica, remetida a um humilde
recanto, como a misula do arquitecto da Sala do Capitulo, ou as alturas dos
capitéis da igreja. Apesar de plasticamente muito interpretativo2's, aclimatando
formalmente as figuras as formas e formulérios do seu préprio tempo - 0s anjos
musicos do século XV transformam-se em putti alados e o ornamento das Capelas
Imperfeitas € enunciado como “ornamentos e hierdglifos do Mausoléu do rei D.
Manuel”216 - este olhar € indubitavelmente revelador de um percurso, também
historiografico, que se aproxima paulatinamente da aceitacdo plena e da
valorizacdo da arte do passado medieval e, depois, de uma interrogacéo
cientificamente norteada das suas imagens, centrais e marginais. De facto, a
abordagem de Murphy ao mosteiro da Batalha € muito significativa de um olhar

progressivamente atento (e benevolente) para com a arquitectura medieval, mas

213 Cf. SOUSA, Frei Luis de, Primeira Parte da Historia de S. Domingos, Particular do Reino
e Conquistas de Portugal, Lisboa, [oficina de Antonio Rodrigues Galhardo], 1767, p. 637.

214 Cf. MURPHY, James, Plans Elevations Sections and Views of the Church of Batalha, in
the Province of Estremadura in Portugal, London, |. & J. Taylor, 1795.

215 Caracteristica que arriscariamos assumir, até mesmo com base no percurso esbogado
na primeira parte deste trabalho, como tipica da relacdo do século XVIII com a arte
medieval e sobretudo o seu ornamento.

216 As legendas correspondentes as estampas citadas sdo: “Fig. 6. Column at the entrance
of the Mausoleum [of king Emanuel]; Fig 9. Hieroglyphics at the Entrance of the
Mausoleum; Fig. 22. A Figure supporting one of the Ribs of the Vault in the Chapter House,
supposed to represent the Architect of that Fabrick; Fig 2. Capital in the Nave of the
Church”, Cf. MURPHY, James, Plans Elevations Sections and Views, s/p.
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ainda formatado por uma educacéao histérica e estética de matriz classica. Para
dar conta dela, bastara ler a introducéo de “Plans, Elevations, Sections and Views
of the Church of Batalha” e a forma como a anélise e defesa daquilo a que chama
“‘Modern Norman Gothic” ainda se faz em contraposicdo constante com a

arquitectura classica, as suas caracteristicas e as suas praticas.

A esta mesma polaridade, encontra-la-emos pouco tempo depois, em torno
de 1812, na definicdo de Gdtico firmada por Joaquim Machado de Castro no seu
Dicionario de Escultura2'’. Equivalendo ao mesquinho (gosto mesquinho, ou estilo
mesquinho), que Machado de Castro também n&o caracteriza de forma concreta,
ambos 0s termos se esclarecem apenas pela sua clarissima oposicdo ao “estilo
[...] grandioso dos Artistas Gregos e Romanos”2'® Insinua-se, ainda assim, a
sempre latente forca impressiva da arte medieval sobre o espirito classico, no
momento em que o escultor reconhece a este gotico ou mesquinho “um certo ar
de atrevimento que o avisinha do Sublime”219, Ainda que nenhuma referéncia ao
ornamento seja aqui explicitada, todo o enunciado a deixa transparecer,
confirmando o caminho percorrido pelas margens da arte medieval ao longo do

Século das Luzes e em direccéo ao século XIX.

Se a margem pressup8e sempre um centro, e se estas ndo sdo excepcao, este
percurso histérico e historiografico pdés-medieval ndo deixa de reclamar algum
protagonismo para as margens pois é nelas, e ndo no centro, que decorre o
confronto de forcas - e a sua pontual reunido - que daré forma ao conceito, a
legitimacdo e, portanto, ao estudo, de um universo artistico enunciado e
caracterizado com gdtico mas ainda ndo definido com a precisdo cronoldgica que
o0 século XX haveria de |lhe garantir. O centro, espaco da representacdo dos
poderes, da emanacao das hierarquias, da manifestacdo do sagrado, manter-se-a
tendencial e naturalmente protegido dos ataques veementes que, talvez mais do
que os impulsos encomiasticos, fizeram mover o olhar da Histéria e do saber na

direccéo da marginal Idade Média.

217 *GOTICO: A respeito de Escultura, pouco ha que dizer tocante ao Gosto Gotico; posto
gue nas Pinturas do Grdo Vasco, e outros do seu tempo, se encontrardo alguns ressaibos
do mesquinho. Nos Edificios d’Arquitectura, he que ha mais que dizer, porque as
Cathedraes deste Reino, (segundo me dizem) séo todas deste mesquinho gosto: sem
deixar de confessar por isto, que neste estilo reina hum certo ar de atrevimento que o
avisinha do Sublime.” CASTRO, Joaquim Machado de, Dicionario de escultura, Lisboa,
Livraria Coelho, 1937 [ed. péstuma], p. 50.

21IB“MESQUINHO: O estilo mesquinho se chama o que he opposto ao grandioso dos
Artistas Antigos Gregos, e Romanos.” CASTRO, Joaquim Machado de, Diciondrio de
escultura,p. 56.

219 Cf. CASTRO, Joaquim Machado de, Dicionario de escultura, p. 50.
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Figs. 8.1 - Gravuras 6, 9, 22 e 2 da obra de James Murphy, Plans Elevations
Sections and Views of the Church of Batalha, in the Province of Estremadura in
Portugal, 1795.
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Mais abundantemente documentado, o olhar do século XIX sobre as
margens polariza-se, também ele, em discursos de comprometimento académico
e apreciacdes pessoais, frequentemente provindas de religiosos empenhados em
descrever 0s venerandos edificios deixados a sua tutela ou viajantes em
rememorativo registo da sua passagem pelos varios espacos de interesse natural
e monumental de Portugal, que dao conta de gostos comuns a um tempo mas nao

necessariamente univocos.

O mesmo viajante inglés que tdo entusiasticamente descrevera o missal
iluminado alcobacense, regista também, no seu “Portugal lllustrated”, a visita
prestada a Biblioteca Nacional de Portugal (fundada em 1796) comentando, num
caracteristico tom de contida mordacidade, o mediocre investimento em obras
classicas a que se contrapunha a riqueza dos departamentos de histéria e
teologia. Preocupa-se, portanto, em sublinhar esta “tendéncia” contando como
uma das principais “curiosidades” que |lhe foram mostradas “uma biblia hebraica
ricamente iluminada”, que nao podemos sen&o identificar com a Biblia de Cervera,
cujos folios estédo plenos de decoracao marginal. O que recorda logo de seguida é
uma conversa com o bibliotecario, que lhe da conta - num gaudio laicizante
claramente revelador das tensdes que culminariam em 1834 com a extingdo das
ordens religiosas - de como os livros resultantes dos tempos aureos do poder
monastico estavam em claro desuso. Os termos em que o faz e o facto de o fazer
logo a seqguir a referéncia a Biblia de Cervera, ndo podem sen&o deixar-nos na
duvida quanto a possibilidade de uma acida critica a arte da iluminura e sobretudo
as suas manifestac6es marginais como produto dos delirios caprichosos de um

clero ébrio de poder:

The librarian conversed with us in French, and
mentioned that the ecclesiastical books filled with the
farragos of absurdity concocted by the artful and selfish friars
when in the plenitude of their monastic power, were now
happily slumbering in disuse, and that the public taste for
monkish dreams and fictions was now evidently on the

decline.220

Mas a desconfianca e os diferendos sociais (e intelectuais) com o clero,
compreensivelmente bem recebidos pelo visitante inglés, n&o resistiriam

longamente ao enleamento roméantico com o passado medieval e ao seu enlace

220 Cf. KINSEY, William Morgan, Portugal lllustrated: in a series of letters, p. 107-108.
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com a Catedral, arquétipo dessa arte Gotica recentemente reabilitada em Franca,
mas também em Inglaterra e Alemanha. Finalmente, a obra de arte medieval, da
igreja ao tumulo, da pintura a peca de ourivesaria, irrompia plena - agora centro e
margem - na literatura, na histéria da arte, na imprensa, associada também a
urgéncia da classificacdo e da salvaguarda do monumento histérico e do

monumento nacional?21,

Em 1882, no primeiro numero da revista A Arte Portugueza, reproduzia-se
uma lapide de bronze conservada na dita Capela do Ferro da igreja de Leca do
Balio, obra do século XIV e objecto raro entre nés222, Acompanhando o desenho,
um breve texto de Joaquim de Vasconcelos dava uma inusitada relevancia a
margem: “A larga moldura do quadro € que da importancia & lamina.”223

A importancia desta moldura deve-se, no entanto, tanto a sua interessante
decoracdo quanto ao facto de ser o Unico espaco dotado de figuracdo de toda a
superficie da lapide, cujo espaco central se fizera ocupar por uma inscricéo.
Obrigado, portanto, a prestar atencéo a margem, o atento autor descreve cada um
dos lados da moldura com forca sumaria mas incisiva (Evangelistas, santos, o
Padre Eterno com Cristo crucificado, a Anunciacao, etc.) e, comecando pela parte
inferior, explica: “compde-se de escudos heraldicos e figuras phantasticas,
montando animaes ndo menos phantasticos e tocando varios instrumentos.”224

Se a descricdo ndo podia ser mais vaga, Vasconcelos esclarece: “Explicar o
symbolismo, caracterisar as figuras, isso daria assumpto para outro artigo.”225,
segurando-se, perante o 6bvio desconforto provocado por estas destas figuras

sem categorizagdo, aquilo que de mais seguro encontrou nelas: “Sobre os

221 Cf. ROSAS, Lucia, Monumentos Patrios, p. 86-106; MACEDOQO, Francisco Pato de,
“Classificacédo e Salvaguarda do Mosteiro de Santa Clara-a-Velha na primeira Republica”,
A Republica, os Museus e o Patrimonio, Coimbra, Camara Municipal de Coimbra, 2011, pp.
114-133; CRAVEIRO, Maria de Lurdes, “Igreja e Republica: o processo de classificagcao da
Sé Velha de Coimbra, A Republica, os Museus e o Patrimdnio, Coimbra, Camara Municipal
de Coimbra, 2011, pp. 134-149.

222 Joaquim de Vasconcelos da conta de outros dois exemplares na igreja de S&o Jodo
Evangelista de Evora e um terceiro dai retirado pela familia Cadaval em 1867. Estio hoje
conservadas no Museu da Casa Cadaval. Cf. VASCONCELQOS, Joaquim, “A lapide de
bronze de Leca do Balio”, A Arte Portugueza. Revista Mensal de Bellas-Artes, Ano |, N° 1,
Porto, Centro Artistico Portuense, 1882, p. 5-6. Mario Jorge Barroca faz referéncia ao
desaparecido conjunto de cinco exemplares pertencente a Sé do Porto. BARROCA, M. J.,
Necropoles e Sepulturas Medievais de Entre-Douro-e-Minho (Séculos V a XV), Porto,
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 1987, p. 406

223 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, “A lapide de bronze de Leca do Balio”, p. 5.
224 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, “A lapide de bronze de Lecga do Balio”, p. 5.

225 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, “A lapide de bronze de Leca do Balio”, p. 5.
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instrumentos temos concluido um estudo especial em que 0s comparamos com 0S
que se acham retratados em outros monumentos, sarcophagos, codices, etc., do
seculo XIV e XV, dispersos pelo paiz.”226 As reticéncias de Vasconcelos na
descricao precisa, identificacdo ou explicacdo destas figuras fantasticas, vé-se
reforcada pela rapidez de um desenho que, se trata todas as figuras com idéntica
abordagem sumaria, quase se dissolve numa indefinicao de tragcos ao chegar aos

quadrifélios e espacos intersticiais do campo inferior da moldura.

Pela sua estreitissima relacdo com o ornamento e pela sua natureza
frequentemente supérflua - alternativamente enunciada como negativa ou positiva
- as margens séo frequentemente, como vimos na primeira parte, protagonistas do
discurso historiogréfico, ndo enquanto espaco objecto em si mesmo, mas
enquanto matéria de problematizacdo e argumentacdo a propdsito do tempo
(artistico) que as criou. Assim, se nos enunciados menos complexificantes (a
circular em dicionarios e obras especializadas, contudo) a ldade Média havia ja
sido separada em Gotico Antigo e Goético Moderno, em fungcéo da maior robustez
e horizontalidade de um e da maior leveza e verticalidade do outro, aos quais se
associava um argumentario fundamentado na rudeza um tanto grotesca mas
comedida do ornamento escultérico do primeiro e a leveza virtuosa mas excessiva
do segundo, também o Manuelino, por exemplo, sera fundamentalmente definido
a partir do ornamento e a partir das margens, numa secundarizagdo clara das
eventuais especificidades planimétricas, espaciais, técnicas, que fariam do
manuelino uma arte outra.

Em 1842, Francisco Adolfo de Varnhagen, ao enumerar os caracteres do
manuelino, enuncia uma arquitectura em que os elementos estruturais, sobretudo
0s suportes, sdo frequentemente disfarcados “pelas muitas esculpturas € meios
relevos” sendo, portanto, uma das caracteristicas fundamentais do estylo a
“‘demasia e extravagancia nos ultimos, comprehendendo bustos em medalhdes,
arabescos, bestiaes, brutescos, etc.”, relevadora, “entre as harmonias de
construccao” de um “odio continuo a repeticbes de monotona igualdade nos
capiteis, misulas e gargulas, e em geral falta de symetrias bilateraes.”227

A este retrato feito em pinceladas largas, categorizé-lo-ia precisamente

Joaquim de Vasconcelos como mais poético do que analitico, pela falta de

226 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, “A lapide de bronze de Lecga do Balio”, p. 5.

227 Cf. VARNHAGEN, Francisco Adolfo, Noticia Historica e Descriptiva do Mosteiro de
Belemn, Lisboa, Typographia da Sociedade Propagadora dos Conhecimentos Uteis, 1842,
p. 10.

134



precisdo e pelo panfletarismo de uma anunciada originalidade que néo resistiria a
“tres viagens demoradas” a Espanha??8. Sob esta perspectiva ibérica, enunciava
Vasconcelos a arquitectura do século das descobertas como tomada por uma
‘confusdo de elementos decorativos, provenientes de varios paizes, uma
amalgama que n&do obedece aos preceitos de nenhuma eschola, o producto do
acaso, do capricho, e muitas vezes de uma phantasia desregrada.”229

Intuindo com rapidez o seu caracter multiplo, cruza ainda a sua coincidéncia
nos varios suportes e expressodes artisticas: “Anda alli a Renascenga hespanhola,
a italiana, a franceza,a allema e flamenga, tudo péle-méle, exactamente como nos
monumentos typographicos, nos emblemas e ornatos, nas iniciaes e nos
frontispicios das nossas edigdes de 1500.7230 A citagdo constante de Joaquim de
Vasconcelos, tao distante no tempo e ja tdo pouco previsivel pelo muito que se tem
escrito e, felizmente, questionado sobre a arte manuelina justifica-se, contudo,
pela atencdo dada a ornamentacdo e, ainda, pelo nervo da observacéo
desapaixonada que, ao aproximar o discurso dos classicistas de séculos
anteriores, melhor o valida e valoriza. De facto, tal como no século XVI,
Vasconcelos aproxima-se da arte manuelina com os olhos semicerrados, incapaz
de absorver tamanha quantidade de informacéao, de detalhe e de forma:

A execucdo zomba de todas as leis e regras mais
elementares da arte; ndo se attende a natureza do material, nem as
condi¢cbes do clima; escolhe-se mal a pedra, s para a violentar,
cobrindo-a com uma profusdo de ornatos que ndo se percebem a
poucos passos de distancia. o esculptor talha aqui o arco de uma
janella, sem se importar com as leis de symetria, sem cuidar do
que faz o seu vizinho, sem subordinacdo ao plano geral, absorvido

pela preoccupacéo do detalhe.?31

Entendida como obra improvisada a medida que a construcao vai
acontecendo, imediata e orgénica, indisciplinada e contraditéria, dependente da
vontade individual do obreiro e sem planeamento prévio, a fragilidade conceptual
do edificio manuelino (histérico e historiografico) faz-se visivel, para Joaquim de

Vasconcelos, sobretudo através da profusa e pouco visivel ornamentacdo. Os

228 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina: conferencia realisada na
Exposicao Districtal de Coimbra, Coimbra, Imprensa da Universidade, 1885, p. 10.

229 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 13.
230 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 13.

231 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 13.
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“‘germens dissolventes com que nasceu” o manuelino s&o, portanto, evidentes
numa desorganizada degenerescéncia do goético que nao pode, para

Vasconcelos, ser considerada como um estilo original.

Obviamente parcial e minada por preconceitos tdo perigosos quanto os que
guiavam o entusiasmo apologético de Varnhagen ou Almeida Garrett, a
abordagem de Joaquim de Vasconcelos a arquitectura manuelina €, também pelo
seu papel de nota dissonante, particularmente valiosa para a ancoragem
historiografica do ornamento e imagens marginais constantes da arte deste
periodo. De facto, se expurgarmos o discurso da negatividade com que aborda o
manuelino, veremos que as caracteristicas de desorganizacdo, assimetria,
desregramento e fantasia que nele encontra correspondem, na verdade, a uma
extraordinéria inventividade que aproxima ornamento e arquitectura ao ponto da
dissolugéo dos limites entre um e outro.

Transportando, de certa forma, a margem para o centro, no que diz respeito
as hierarquias conceptuais e formais do espaco usufruido, a arquitectura
manuelina ornamentaliza-se constantemente ndo s6 pela adicdo de escultura
como pela manipulagdo da geometria. Basta olhar (como quem desenha) para o
corpo ocidental da igreja do Convento de Cristo, correspondente ao exterior da
sacristia/sala do capitulo e coro manuelinos, para perceber a inextricabilidade da
forma pura e do ornamento. Ao ver, assim espalhado por toda a parte, aquilo que
deveria estar confinado a espacos e comportamentos precisos, Vasconcelos
reage ao desconforto causado pela aparente falta de ordem e planificac&o
afirmando que, no manuelino, “ndo ha systema de ornamentacdo, nem ideia do
que seja a estylisacdo das formas ornamentaes (flora e fauna)’232, Além disso, 0
caracteristico ecletismo deste momento paroxistico da arte goética, “que acceita o
novo e o velho sem critica”, reflecte-se ainda numa contradicdo que o autor n&do
explicita mas que € facil de intuir, entre 0 ornamento gético e o renascentista, ou
moderno € romano. “Ao lado de um motivo puro, encontra-se um motivo impuro; as
vezes no taboleiro do mesmo pilar um arabesco bem estylisado, sobrepondo-se a
um desenho absolutamente naturalistico, sem a menor ligacdo entre si.”233 Ora,
como veremos, esta alternlncia assistematica de motivos puros e impuros,
naturalisticos e estilizados, mais ndo é do que a convivéncia (perfeitamente
organizada, alias) entre os marginalia medievais e a decorac&o ao romano: entre o

grotesco e o grutesco.

232 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 14.

233 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 14.
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Ora, como vemos, 0 discurso caustico de Joaguim de Vasconcelos, na
imediata procura do defeito do manuelino, enuncia precisamente aquelas que séo
algumas das principais caracteristicas do seu comportamento ornamental que,
sob os encomios de olhares mais favoraveis haviam passado, e continuariam a
passar praticamente despercebidas. De resto, nem mesmo a capacidade de
tratamento naturalista de alguns dos motivos ornamentais persuadem Vasconcelos
do valor de um espaco e um tempo que, ao ignorar Vitrdvio, condenava a arte a
mediocridade, ao capricho, ao diletantismo234. Assim, a exuberancia naturalista
que impressionava 0Ss seus contemporéneos, era para Vasconcelos “um
vegetabilismo que encobre todas as linhas essenciaes, todos os perfis, todas as
proporcdes, como a hera que involve o tronco do roble, para o langcar amanh& por

terra - exhausto.”235

Entre os discursos contra e a favor deste “novo” momento da arte
portuguesa, assim inequivocamente enunciado na sua natureza ornamental, ia-se
desenhando o lugar da margem, a medida que se procurava observar, com nitidez
e focagem cada vez maiores, 0s seus lugares, as suas formas e os seus sentidos.
Paralelamente, o exercicio de inteligibilidade subjacente a necessidade de
conhecer para rejeitar ou celebrar, requeria instrumentos tedricos, ja vislumbrados
na sistematizacao de critérios que uns e outros iam criando para caracterizar a
arte no periodo manuelino e fundamentarem as respectivas posi¢des, mas
necessitava também de se munir da terminologia necesséaria a discusséo.
Significativamente, o proprio Francisco Adolfo Varnhagen faria acompanhar a sua
noticia histérica e descritiva do Mosteiro de Belém por um “Glossario de varios
termos respectivos principalmente a Architectura Gothica” pois que Gothica era,
afinal, a matriz do monumento em analise23¢ e os termos respectivos tornavam-se
indispensaveis ao exercicio descritivo. Entre eles, encontrava-se a caracteristica

gargula, que o autor aclara nestes termos:

234 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 15.
235 Cf. VASCONCELOS, Joaquim, Da Architectura Manuelina, p. 15.

236 Para a construcdo das nogbes de Gético e de Manuelino ao longo do século XIX, ver
ROSMANINHO, Nuno, A Historiografia Artistica Portuguesa de Raczynski ao Dealbar do
Estado Novo (1846-1935), [dissertacdo de mestrado], Coimbra, Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, 1993, p. 87-93, 114-125; ROSAS, Lucia, Monumentos Patrios. A
arquitectura religiosa medieval - patrimonio e restauro (1835-1928), p.15-82 ; PEREIRA,
Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), Coleccédo Histdria da Arte Portuguesa (dir. Paulo
Pereira), Vol. 4, Circulo de Leitores, Lisboa, 2007, p. 51-53; MAIA, Maria Helena, “Notas
sobre a construcéo de uma identidade possivel: o Manuelino”, vinte e um por vinte e um -
Arte e Identidade, No. 2, Porto, ESAP, 2006, p. 118-128.
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Gargula é palavra mui usada em portuguez por todos o0s
mestres d’obras para designar as biqueiras sahidas, que despejam a
agua dos aljerozes ou canos dos telhados. Termina de ordinario em
uma carantonha ou outro qualquer monstro, e ds vezes em figuras de
frades ou outros homens em posicées mais ou menos decentes. Nas
capellas imperfeitas da Batalha e na igreja do hospital das Caldas

vimo-las nés deste ultimo modo.237

A descricao continua, numa entrada surpreendentemente longa, para dar
conta da origem inglesa (gargoyle ou gargle) ou francesa (gargouille) do vocéabulo
e especular sobre o facto de este e outros presentes na lingua portuguesa
(botaréu, mainel, etc.) serem a prova do transporte das préprias formas e praticas
arquitecténicas do estrangeiro para Portugal. Mas, mais importante, é o facto de a
referir como palavra comummente usada, algo que se confirma pela ocorréncia
dos termos garga ou gargola ja documentacdo da época, nhomeadamente do
periodo manuelino238, quando a propria palavra ogiva, como tantas outras hoje
perfeitamente absorvida pelo vocabulario arquitecténico, estavam ainda em
utilizagdo experimental. Designada alternativamente de carranca e também
simplesmente de bigueira “quando n&do tem ornatos”?3, a gargula é reconhecida
na sua familiaridade, na sua especificidade que equivale, do ponto de vista da
figuracdo, a alguma estranheza, mas nem uma nem outra sdo aprofundadas ou
questionadas. Embora o glossario ndo fosse, obviamente, o espaco ideal para
esta problematizacdo, ndo haviamos ainda alcangcado o momento em que as
margens deixariam de ser literalmente notas marginais, para passarem para o
centro, para o corpo de texto. Depois da conquista do centro pela arte medieval,
faltava agora as suas margens reclamarem também um lugar no palco das

preocupacdes e das investigacdes da Historia da Arte.

E é precisamente no inicio do século XX, ainda sob a égide da Catedral mas
ja no encal¢co do questionamento do romanico, essa outra categoria do passado

nacional fundamental construcéo historiogréfica da sua identidade, na esteira dos

287 Cf. VARNHAGEN, Francisco Adolfo, “Gargula”, Noticia Historica e Descriptiva do
Mosteiro de Belem, s/p [Glossario de varios termos respectivos principalmente a
Architectura Gothica].

238 Cf. PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 61.

239 Cf. VARNHAGEN, Francisco Adolfo, “Gargula”, Noticia Historica e Descriptiva do
Mosteiro de Belem, s/p [Glossario de varios termos respectivos principalmente a
Architectura Gothica].
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nacionalismos emergentes um pouco por toda a Europa, que as margens
alcangam o centro.

Em 1924, Aardo de Lacerda terminava a sua obra dedicada ao Fendmeno
Religioso e a Simbdlica com uma abordagem breve mas densa, plena de citacées
de auctoritates medievais, ao simbolismo da arte “roméanica e ogival”. Fazendo
remontar a viagem dos simbolos até a pré-histéria, Aardo de Lacerda segue
fielmente Emile Male - e, neste aspecto em particular, antecipa Jurgis Baltrusaitis -
na defesa de uma progenitura oriental, siria e helenistica para a iconografia crista,
com infiltracdes sassanidas, arabes e bizantinas24? numa Europa romanica que as
absorvia, por via dos contactos comerciais, das Cruzadas e das peregrinacdes. E,
sempre na senda de Male, assume o simbolismo dos séculos “pds Suger” como
resultado de uma estreitissima relacao entre os textos dos Specula,
nomeadamente o Speculum Ecclesiae de Honorius d’Autun e o Speculum Majus
de Vincent de Beauvais e as imagens, que lhes servem de ilustracao e interface
quotidiano e ritual para a aprendizagem das verdades escritas?4!,

Criticam-se, portanto, 0s excessos interpretativos sintomaticos de uma
“simbolite” que também Male j& havia denunciado e a qual, segundo Manuel
Monteiro, “a moderna exegese artistica, erudita e racionalmente”?*2 havia
finalmente posto cobro. Abre-se, portanto, caminho a um entendimento mais
descontraido do universo das imagens da arte medieval, apenas pontualmente
interpretavel porque apenas pontualmente simbdlica (quase sempre quando se
convocam temas religiosos) € maioritariamente explicada por intuitos puramente
ornamentais. Importante enquanto ruptura necessaria para uma nova ponderagao
do universo das imagens mais rebeldes a classificacdo e a identificacao,
fantasistas, fabulosas e alucinadas?43, este enunciado remeteu com frequéncia as
margens a uma vacuidade significante dificil de sustentar. O préprio Aardo de
Lacerda, perfilhando este partido de moderacao exegética, acaba por dedicar o
seu livro a um conjunto de imagens que, putativamente abrangidas por esse

simples intuito ornamental s&o, contudo, apelidadas de simbdlicas para logo a

240 Cf. LACERDA, Aarao, O Fendmeno Religioso e a Simbdlica, Lisboa, Guimarées Editores,
1998 [17 ed. 1924], p.163-166.

241 Cf. LACERDA, Aaréo, O Fenémeno Religioso e a Simbdlica, p. 182-189.

242 Cf. MONTEIRO, Manuel, S. Pedro de Rates: com uma introdugéo acerca da architectura
romanica em Portugal, Porto, Imprensa Portuguesa, 1908, p. 22-23; LACERDA, Aaréo, O
Fendmeno Religioso e a Simbdlica, p. 167.

243 Termos convocados por Manuel Monteiro para a escultura do século Xll. Cf.
MONTEIRO, Manuel, S. Pedro de Rates: com uma introducdo acerca da architectura
romanica em Portugal, Porto, Imprensa Portuguesa, 1908, p. 23
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seguir serem legendadas como “misteriosas”. Vitima dessa necessidade
irreprimivel de inteligir e de conceder sentidos, significados e mensagens
codificadas as imagens do passado (e quanto mais “misteriosas”, mais urgente a
sua descodificacdo), Aardo de Lacerda teria certamente beneficiado de um
enquadramento conceptual menos comprometido do que aquele que o seu titulo
anuncia.

A abordagem de Aardo de Lacerda as margens da arte medieval, no seu
sentido cronologicamente mais lato e transversal a varios suportes, ainda que
particularmente focado sobre a escultura arquitecténica, esta naturalmente minada
das certezas e das vias univocas e, no fundo, das incongruéncias que o seu
tempo gerou, na tentativa, ainda sem lastro, de extrair sentido de um conjunto
vasto de imagens até entdo nédo questionadas do ponto de vista epistemoldgico.
No entanto, ndo deixa de abrir interessantes precedentes, por exemplo, na forma
como pondera a aparente incoeréncia e mesmo transgressdo de muitas das
“cenas impudicas que vemos espalhadas pelas diferentes partes da igreja, desde
a fachada a abside, nos capitéis, nos modilhdes, arquivoltas e gargulas do
monumento sagrado”?44. Partindo de Guillaume Durand de Mende, fundamenta a
ideia de que as imagens improéprias representam intencionalmente
comportamentos improprios para que estes sirvam de exemplo e para que, uma
vez vistos, ndo sejam repetidos. Conclui, assim, que “era o proprio acto ou atitude
maldita”24> que se esculpia e, sem mencionar a margem, enuncia-a e activa-a
teatralmente numa visdo dantesca que anda, ainda, a margem da frivolidade da
novela gotica e da terribilidade do sublime romantico:

Nas arquivoltas, nos capitéis, nos modilhbes
enclavinhavam-se ou rastejavam os animais imundos, figuras
malditas, corroidas ou acicatadas pelas tentacbes. Os monges
e 0s seculares viam as horas mortas e silenciosas da noite
estes seres fantasticos que a nevrose do pecado fazia vir do
abismo ardente ululando num torvelinho doido, envolvendo e

arrastando tudo para as chamas.246

Tanto Aardo de Lacerda quanto Jodo Lebre e Lima irdo interessar-se, na

continuidade de Champfleury, pelo riso, a ironia e a caricatura enquanto

244 Cf. LACERDA, Aardo, O Fenémeno Religioso e a Simbdlica, p. 190.
245 Cf. LACERDA, Aardo, O Fenémeno Religioso e a Simbdlica, p. 190.

246 Cf. LACERDA, Aardo, O Fenémeno Religioso e a Simbdlica, p. 189.
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fendmenos estéticos e artisticos, particularmente aplicados a realidade da arte

(das margens) medieval247.

Muito menos conciliador do que Aardo de lLacerda, Jodo Lebre e Lima
estabelece também um percurso por uma arte medieval a dois tempos, desta feita
articulado pela ideia da infantilidade mental dos seus artistas, nomeadamente dos
escultores.

E certo que, por vezes, no meio de essas lavranterias do
granito, uma cabeca monstruosa surge, relembrando antigos
pavores. Simples capricho de esculptor-contista, historiando o
inferno & mingua de outro assumpto. O diabo era ainda temido, sem
duvida, mas ao respeito de outrora comegava a misturar-se ndo sei
que vago halito de mordacidade jovial, que singularmente o

apoucava...?*8,

Se aqui nada se diz quanto a marginalidade fisica dos elementos em
questéo, listados como “nichos, timpanos, capiteis, portais’, ndo deixa de se
implicar uma dupla marginacédo; em primeiro lugar, porque as imagens resultantes
destes caprichos de escultores contistas sdo feitas a revelia da vontade e das
determinacdes do clero; e, em segundo lugar, porque esta irreveréncia estabelece
entre estas mesmas imagens e o templo que as recebe, um claro distanciamento
semantico. Cré o autor — com datada ingenuidade que haveria de se prolongar por
véarias décadas e encontrar eco na historiografia artistica de hoje — que o artista,
indiferentemente apelidado de pedreiro e escultor, dispde de total liberdade
criativa, minando os planos da encomenda sem consequéncias de maior (ou de
todo).

O caracter fantasioso, exuberante e, acima de tudo, desordenado, das
imagens que espontaneamente cria sdo uma espécie de prova arqueoldgica que
serve este argumento na perfeicdo. E cré, ainda, que este mesmo artista € o
veiculo directo, e as imagens por ele criadas o produto evidente de uma
imaginacdo popular que declaradamente se antagoniza com a proépria Igreja,
“erudita e grave”’. Mais do que apontamentos de interesse historiogréafico, estas
s&o ideias de importancia vital para a problematizacdo dos marginalia medievais:

0 papel do artista que é sempre, em ultima anélise, o criador de toda e qualquer

247 Cf. LACERDA, Aar&o, Da lIronia, do Riso, da Caricatura: ensaio esthetico, Porto, A.
Lacerda, 1915; LIMA, Joao Lebre e, O claro riso medieval, Porto, Livraria Chardon, 1915.

248 |LIMA, Jodo de Lebre e, O claro riso medieval, p. 44-45.
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imagem; o tipo de controlo da Igreja sobre a programacéao iconogréafica dos seus
edificios; a coeréncia discursiva e ordem das imagens marginais e as motivacées
da sua auséncia ou existéncia; e, em consequéncia de tudo isto, a natureza
estritamente popular ou erudita das imagens em questéo.

Eivada de concepcdes filoséfico-antropolégicas e sociolégicas de um
primitivissno romantico grosseiramente filtrado, a visdo do artista medieval e do seu
substracto popular veiculada por Lebre e Lima ndo deixa de convocar, por sua vez
com notavel ingenuidade, a “simpreza” de mente do Parvo vicentino e a beatitude
do Bom Selvagem.

Ingenuos, simples, duma franqueza de criancas terriveis,
amando rir e nunca perdoando a quem o0s arreliava, 0S
macdos obscuros que conceberam e realizaram a suprema
obra de arte da Meia Idade jamais souberam calar o que lhes

ia nas almas, quer se tratasse dum sonho, quer duma farcada.

Um companheiro féra surpreendido numa atitude
grotesca? Dias depois uma gargula travéssa, suspensa no ar,
faria rir toda a colonia de pedreiros e 0s fieis que entravam
para a missa. Um juiz prevaricara, deixara-se subornar? O
artista imortalisar-lhe-ia a facanha, pintando-o com orelhas de

burro, pernas de pato e compridas garras de ave de présa.249

Por entre a caricatura, perpassa uma urgéncia quase teatral de reencenar o
passado, de revivifica-lo através da narrativa romanceada ou do apontamento
aneddtico, no fundo, de reinvesti-lo de vida. Esta tentativa, ha longo tempo — e com
motivacBes de evidéncia clara — arredada das preocupacdes e dos procedimentos
dos historiadores da arte, em particular, ndo deixa de encontrar 0s seus ecos na
historiografia recente. Ao falar da Idade Média, Paul Zumthor enunciou como
critério fundamental para o estudo da literatura medieval, a nocéo de “natural
milieu”, o meio natural de funcionamento e activacdo de um texto que exige ao
investigador no seu espaco e momento performativo?P. Aplicado ao texto, a
musica, as artes visuais ou a qualquer outra instancia do universo criativo
medieval, este principio implica um conhecimento profundo das circunstancias

epocais, materiais, e culturais do objecto em questdo, lancando um desafio

249 L IMA, Joéo de Lebre e, O claro riso medieval, p. 70.

250 ZUMTHOR, Paul, Speaking of the Middle Ages, University of Nebraska Press, Lincoln &
London, 1986, p.34.
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imenso que fica algures entre o distanciamento histérico que Zumthor enuncia
também como condicdo sine qua non para o enfrentamento realista e capaz do
passado (que se perdeu e nunca se alcancard) e o anacronismo de Didi-
Huberman que preconiza que “em cada objecto histérico todos os tempos se
encontram”51,

De facto, se ndo cabe hoje no discurso da historiografia artistica o excerto de
texto acima citado, ha nele uma espontaneidade e uma familiaridade com o
passado distante que humaniza a imagem, que a devolve a um tempo vivo,
animado e sonoro. E sem esta humanizacao, talvez nunca sejamos capazes de
compreender uma gargula grotesca ou a pintura de uma figura hibrida. O tempo
do artista medieval ja n&o € 0 Nosso e certamente n&o voltara a ser. Mas porque a
sua obra, cruzando tempos, nos chegou as maos também nds a (re)criamos
continuamente, descrevendo-a (dando-lhe forma) e interpretando-a (dando-lhe
sentido), a gargula grotesca que foi ontem um delirio cémico sera hoje um simbolo
do pecado, ou a sua materializacdo. Nesse sentido, perguntamo-nos se, tal como
Lebre e Lima, ndo deveriamos dar margem, apesar de estreita e controlada, a
suspensdo da descrenca:

Pois ndo é verdade que nesta frase rapide, de uma
singelésa e de uma precisdo de legenda latina, néstes dois
monosilabos breves, que facilmente cabem num halito de
creanca, toda a Idade Média se resume e como se justifica
amplamente?

“Deus vé!252

251 DIDI-HUBERMAN, Georges, Devant le Temps, p. 43.

252 LIMA, Jodo de Lebre e, O claro riso medieval, p. 58.
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3.2 0 presente das coisas presentes (sécs. XX-XXI)

A geracédo de Aardo de Lacerda, consagrard, com os contributos de Vergilio
Correia, Reynaldo dos Santos, Jodo Barreira, entre outros, a faceta eminentemente
ornamental, além das vertentes simbdlica, comica, satirica e sobretudo popular
das margens da arte medieval. Remetidas a uma abordagem quase sempre
colectiva, que as considera e caracteriza em conjunto e nao na especificidade dos
seus motivos ou das suas relagcdes mutuas, comecam a ser entendidas em
situacao de alteridade face as imagens e espacos de representacéo tacitamente
considerados centrais. Segundo as perspectivas vigentes, enquanto estes
resultam de um esforco de programacéo ou, pelo menos, de ordenacéo e
sobretudo da reunido de referéncias eruditas, os restantes ficam remetidos a
organizagao aleatdria e aos temas (ou a falta deles) eleitos pelos proprios artistas,
no natural decurso da obra. No que respeita a arquitectura, ou a escultura a ela
associada, que estiveram ambas no centro das preocupacdes destes autores,
estabelece-se também uma marginalidade historiografica directamente
proporcional a sua marginalidade fisica. Como diria Vergilio Correia a proposito
dos monstros esculpidos nas gargulas de Santa Maria da Vitéria , “Longe da vista,
enegrecidos, indistintos na prépria configuracdo teratoldégica, raro atraem as
atencdes e o interesse do estudioso”253,

O caso das gargulas é, alias, exemplar quanto ao comportamento da Histdéria
da Arte perante as restantes figuras marginais e a tendéncia de omissdo ou
referéncia superficial ja detectada por Catarina Barreira para este tipo de
escultura®?, que se aplica, na realidade, a generalidade das imagens marginais e
talvez mais ainda a iluminura. Contrariando os percursos da historiografia
internacional (fundamentalmente de matriz anglo-saxénica e francesa), que se
demoram nas margens dos manuscritos iluminados, de onde saem, j& munidos de
nocBes como “iconografia marginal” e marginalia, para depois se estenderem aos
restantes suportes, em Portugal a atencéo foca-se sobretudo nas margens dos
edificios medievais e, mesmo neles, com pouco sentido sistematico e pouca
predisposicdo para entender a participacdo das imagens marginais no

funcionamento da restante iconografia e dos proprios edificios.

253 CORREIA, Vergilio, Monumentos de Portugal: Batalha, Il. Estudo Histdrico-Artistico da
Escultura do Mosteiro, Porto, Litografia Nacional, 1931, p. 59. Cf. BARREIRA, Catarina,
Gargulas: representagdes do feio e do grotesco, p. 99-100.

254 Cf. BARREIRA, Catarina, Gdrgulas: representacées do feio e do grotesco, p. 96-104.
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Assim, ao longo do século XX e até aproximadamente a década de 70, a
construcdo da margem sera feita paulatina, mas continuamente, por contributos
frequentemente circunscritos a obras individualizadas - surgindo com regularidade
em monografias sem nunca lhes assumir o protagonismo - € depois também na
andlise de temas. A Histéria da Arte, na producéo dos seus estudos monogréficos,
publicacBes periddicas e sobretudo nas suas grandes sinteses, sob a perspectiva
de um s6 autor?®® ou na convocacao de varios contributos2%, e no enfrentamento
plural de espacos ou temas concretos?®’ vai convidando as margens a participar
da leitura total das obras, numa atitude integradora que cimenta, na realidade, o
caminho para investidas mais especificas. No entanto, as leituras totalizantes, se
bem que ideais para a cabal compreensdo dos objectos e fendmenos artisticos,
acabariam por dar pouca margem a interrogacdo directa do ornamento e das
figura marginais, que se iam insinuando ora como parte de um universo simbalico,
ora como simples acréscimo decorativo, cada vez mais reconhecido nas suas
valéncias de documento estético e histdrico, mas raramente considerado sob o
ponto de vista iconogréfico.

Urgia, portanto, centrar a margem, deslocalizando-a e descontextualizando-a
momentaneamente, ao elevéa-la a um protagonismo em fungé&o do qual raramente
foi pensada, mas apenas para melhor a devolver a sua condicdo naturalmente

parergonica.

a iluminura

O estudo da iluminura posiciona os caminhos historiograficos numa situacéo
particular face a margem: porque, pura e simplesmente, ndo ha como falhar a

constatacdo da sua existéncia e a sua participacdo no layout dos fdlios

25 Cf, LACERDA, Aardo, CHICO, Mario Tavares, SANTOS, Reynaldo dos, Histéria da Arte
em Portugal, 3 vols., Porto, Portucalense Editora, [imp. 1947-1956]; VASCONCELQOS,
Florido de, Histdria da Arte em Portugal, Lisboa, Editorial Verbo, 1972; ALMEIDA, Carlos
Alberto Ferreira de, BARROCA, Mario, Historia da Arte em Portugal. O Gotico, Lisboa,
Editorial Presenca, 2002; PEREIRA, Paulo, Enigmas: lugares magicos de Portugal, 7 vols,
Lisboa, Circulo de Leitores, 2004-2005 [inclui os contributos de outros autores]

256 Cf. MARKL, Dagoberto, DIAS, Pedro (dir.), Histéria da arte em Portugal, 15 vols., Lisboa,
Alfa, 1986; PEREIRA, Paulo (dir.), Histdria da Arte Portuguesa, 3 vols, Lisboa, Temas e
Debates - Circulo de Leitores, 1995 [reedicdo em 10 vols em 2002 - usada neste trabalho];
RODRIGUES, Dalila (coord.), Arte Portuguesa: da Preé-Historia ao Seculo XX, 10 vols [s/l],
Fubu Editores, 2009.

257 Cf. DIAS, Pedro (coord.), O Brilho do Norte. Escultura e Escultores do Norte da Europa
em Portugal, Epoca Manuelina, Comisséo para as Comemoracdes dos Descobrimentos
Portugueses, 1997; [s.a.], Feitorias. L'art au Portugal au temps des Grandes Découvertes,
Antwerpen, Fondation Europalia International, 1991.
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decorados, ela faz parte do vocabulario e dos discursos em torno do livro
iluminado. E natural, portanto, que as margens dos manuscritos sejam
precocemente (relativamente aos outros suportes) referidas e descritas, ainda que
nao problematizadas na sua condi¢&o relativamente as miniaturas e a caixa de
texto. Contudo, no que respeita ao estudo da iluminura a partir do século XX - e
ndo valerd a pena tentar isolar neste percurso um “estudo das margens
iluminadas”, porquanto também aqui ele néo existe - 0 passo € igualmente lento e
truncado por periodos de virtual desinteresse sobre este objecto de estudo. Como
sugere Horacio Augusto Peixeiro, Adriano de Gusmao € o primeiro a investir numa
sintese da iluminura em Portugal, no inicio da década de cinquenta, nédo se
debrucando sobre marginalia, até mesmo porque naturalmente focado na

marginalizagao da miniatura, versdo “arcaica” da pintura sobre tabua?°8.

Com a arte do periodo manuelino a estimular novos discursos sobre a
margem, sera desta feita a iluminura a inaugurar a investigacao sistematica e
atenta em torno da iconografia e do ornamento marginal. Também ele liminal, na
medida em que coloca em contacto as realidades académicas francesa e
portuguesa, o estudo de Sylvie Deswarte a propdsito das lluminuras da Leitura
Nova29, concluido em 1974 mas publicado apenas trés anos depois, veio
responder a esse vazio de sistematizacdo que n&o so6 fragilizava qualquer esforco
interpretativo (histérico ou iconolégico) como alimentava um circuito de referéncias
fugazes, generalistas e pouco consequentes na interrogacdo da margem.
Devedora do trabalho previamente realizado por Reynaldo dos Santos, no
enunciado genérico da caracteristica excepcionalidade dos frontispicios
iluminados resultantes de cerca de meio século de producgéo continua, a autora
reconhece porém a necessidade de um olhar exclusivo, focado, neste caso, no
inventario das formas e dos seus autores, conducente a criacdo de séries e a
respectiva caracterizacdo. Entendendo, como bem revela o subtitulo da obra, que
a transformacéo detectada na diacronia dos frontispicios “é reveladora de todas

as transformacbes da cultura artistica em Portugal’?6® no quadro cronolégico

258 GUSMAOQ, Adriano, “Os Primitivos e a Renascenca”, Arte Portuguesa. Pintura (dir. Jodo
Barreira), Vol. 2, Lisboa, Edi¢gdes Excelsior, 1951. Para uma sintese do estudo da iluminura
dos séculos XIV a XVI em Portugal, ver: PEIXEIRO, Horacio Augusto, “A iluminura
portuguesa dos séculos XIV a XVI”, La miniatura medieval en la Peninsula Ibérica (ed.
Joaquin Yarza Luaces), Murcia, Nausicaa, 2007, p. 145-192, 145-147.

250 DESWARTE, Sylvie, Les Enluminures de la Leitura Nova 1504-1552. Etude sur la Culture
Artistique au Portugal au Temps de I'Humanisme, Paris, Fundacao Calouste Gulbenkian,
1977.

260 DESWARTE, Sylvie, Les Enluminures de la Leitura Nova 1504-1552, p. VII.
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correspondente, a autora assume a margem, a moldura, parergon da Leitura Nova,
como um espaco de projeccdo histérica e cultural, e como tal politica, social,
econdmica, religiosa, ideoldgica, antropoldgica. E assume, inversamente, na
margem - que necessariamente identifica enquanto espaco de figuragcdo mas que
n&o transforma em principio norteador da sua andlise - o potencial de documento
de todas as vertentes do(s) seu(s) tempo(s). ldentificando temas, modelos e
paralelismos entre esta e outras obras de cronologia aproximada, Sylvie Deswarte
concretiza um trabalho de peritagem iconogréfica exemplar, apesar do peso (por
vezes demasiado directivo), de uma preocupacédo com a sucessdo dos tempos e
das culturas artisticas, que encadeia os motivos, as formas e as estratégias
compositivas num enunciado linear, sem espaco para a frutifera interrogacéo da
coexisténcias e dos fendmenos de fusdo. A vastiddo do desafio, confirmada na
mindcia da analise, justifica, porém a imposicdo de uma ordem clara e seriamente

seguida.

Ja na década de oitenta e sempre em torno do manuelino, Ana Maria Alves
aborda pontualmente a margem num estudo que a partida se antecipa orientado
por um objecto absolutamente central: a representacdo do poder real?6!. Inscrita
na linha metodolégica ja inaugurada por Sylvie Deswarte, sistematica e
teoricamente informada por um profundo conhecimento da Histéria da Arte
respeitante ao seu objecto de estudo, a abordagem de Ana Maria Alves enuncia-
se como iconoldégica e empenha-se na decifracdo de um universo que, ao
assumir-se como codificado, se perspectiva fundamentalmente comunicante. Além
da importancia do seu contributo na analise da simbdlica manuelina, estreitamente
ligada aos dominios da heraldica e da emblematica na iluminura e na gravura,
esta investigacéo da Iconologia do Poder Real no Periodo Manuelino inscreve-se,
quanto a nés, numa interessante dinamica de centralidade/marginalidade, ao lidar
com imagens que circulam por todos 0s espacgos, concretizando-se como ergon e
como parergon, € ao estender-se a dominios que, por serem também fontes de
iconografia marginal, sdo fundamentais para o estudo das margens, como o
cerimonial régio, as festas , as entradas, os cortejos e demais manifestacées

efémeras de um poder que se concretiza pelo equilibrio entre centro e margem.

Com o impulso definitivo a ser, assim, garantido pelo estudo de Sylvie

Deswarte sobre os frontispicios da Leitura Nova e Thérese Metzer sobre os

261 ALVES, Ana Maria, Iconologia do Poder Real no Periodo Manuelino. A procura de uma
linguagem perdida, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1985.
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manuscritos hebraicos de Lisboa, € j& no decénio seguinte que verdadeiramente
se inicia um percurso de progressiva aproximacao sistematica a iluminura que vive
hoje um dos seus momentos mais intensos e produtivos?2. Maria Adelaide
Miranda inicia, assim, nessa mesma década, um consistente percurso pela
iluminura dos séculos Xll e Xlll, em torno dos scriptoria de Alcobaca e Santa Cruz
de Coimbra, enquanto Horacio Augusto Peixeiro se dedica aos missais iluminados
dos séculos XIV e XV263, Apesar de ndo convocarem a margem como espaco de
analise per se - até mesmo porgue as cronologias e tipologias em questdo
reclamam a atencao a outras especificidades - os contributos destes dois autores
seriam fundamentais para desenvolvimentos posteriores, desde logo marcados
pela realizacédo do Inventario dos cddices iluminados e importante exposicdes=64,
sobretudo pelo seu envolvimento de longo prazo com as questdes da iluminura,
que até hoje se mantém. Assim, a partir das respectivas investigacbes de
doutoramento e em trabalho subsequente, analisardo a margem no contexto da
economia do ornamento26® e da organizacao l6gica da pagina, e 0S mecanismos

de liminaridade no fdélio iluminado?¢e.

262 O resumo deste percurso foi recentemente tragcado por Maria Adelaide Miranda na
introducdo ao numero especial da Revista /nvenire dedicado a iluminura em Portugal:
MIRANDA, Maria Adelaide, “Fiat Lux”, Fiat Lux. Estudos sobre manuscritos iluminados em
Portugal, Invenire (coord. Fernanda Maria Guedes de Campos), No. especial, Lisboa,
Secretariado Nacional para os Bens Culturais da Igreja, 2015, p. 6-7.

263 MIRANDA, Maria Adelaide, A inicial iluminada roméanica nos manuscritos alcobacenses,
[dissertacao de mestrado], Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa, 1984; MIRANDA, Maria Adelaide, A iluminura romanica em
Santa Cruz de Coimbra e Santa Maria de Alcobaca: subsidios para o estudo da iluminura
em Portugal, [tese de doutoramento], Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais € Humanas
da Universidade Nova de Lisboa, 1996; PEIXEIRO, Horacio Augusto, Missais iluminados
dos séculos XIV e XV: Contribuicdo para o estudo da iluminura em Portugal, [tese de
doutoramento], Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova
de Lisboa, 1986.

264 CEPEDA, Isabel Vilares, FERREIRA, Teresa A.S.,Inventdrio dos cddices iluminados até
1500, 2 vols, Lisboa, Secretaria de Estado da Cultura, 1994. As aludida exposicées
resultaram ambas em catalogos instrumentais para o conhecimento do acervo
codicoldgico iluminado, com dados e apreciacdes relevantes para o estudo das margens
dos quais nao deixamos também de usufruir para este estudo: MIRANDA, Maria Adelaide
(coord.), A iluminura em Portugal. Identidade e influéncias, Lisboa, Biblioteca Nacional,
1999; NASCIMENTO, Augusto Aires (coord.), A Imagem do Tempo. Livros Manuscritos
Ocidentais, Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa, Fundacao Calouste Gulbenkian, 2000.

265 PEIXEIRO, Horacio Augusto, “Algumas reflexdes sobre a lluminura em Portugal”, Revista
da Biblioteca Nacional de Lisboa, S. 2, Vol. 10 (1-2), Lisboa, Biblioteca Nacional, 1995, p.
169-194.

266 MIRANDA, Maria Adelaide, “A Inicial Ornada nos Manuscritos Alcobacenses. Um
Percurso Através do seu Imaginario”, Ler Historia, No. 8, Lisboa, ICTE, 1986, pp. 3-39;
MACEDO, Francisco Pato de, “A lluminura da Regra”, As Regras da Regra de Santa Clara.
Cddice do século XVI, Coimbra, Imprensa da Universidade de Coimbra, 2015, pp. 97-118.
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Mais recentemente, o estudo da iluminura tem despertado o interesse de um
ndamero crescente de investigadores?’, que cada vez mais se aproximam de
cronologias e tipologias que garantem a necessidade do confronto com a
margem. Sintoméatico da presenca insinuante dos marginalia também como forca
expressiva e, sobretudo, manifestacdo artistica de varios tempos contidos no
rotulo de “medieval”, é a dissertagcado de Rita Carvalho que, em 2009 se propde
analisar “A Marginalia como Imagem Transgressiva” estabelecendo “ligagdes entre
a pagina medieval e o graffitti contemporaneo”268, Epistemologicamente colocada
numa interessante encruzilhada de referéncias e de tempos, o exercicio que
convoca representa uma lufada de ar fresco no enfrentamento dos marginalia
medievais, pese embora a sua dificil gestdo enquanto manifestagao transgressiva,.

Ja do ponto de vista da andlise artistica, histérica e codicologica, os
manuscritos hebraicos e os livros de horas??, ambos riquissimos mananciais de
iconografia e ornamento marginal, foram recentemente alvo de particular atencéo
em exposicdes que revelaram, pelos contributos cientificos que reuniram, um
intenso trabalho de investigacdo que tem vindo a dar frutos no aclaramento de
cronologias e circuitos de producéo e circulacdo, na deteccdo das dindmicas
estabelecidas entre texto e imagem, na colocacéao do livro no seu “natural milieu”,
recuperando 0s seus circuitos de utilizacdo, publica e privada e, também, na
perscrutacdo das margens e na sua articulacdo com o centro iluminado. Neste
contexto, destacamos o trabalho desenvolvido por Delmira Espada Custédio, a
proposito da figuracdo marginal do Livro de Horas da Rainha D. Leonor (Il. 165 da

BNP), onde se escrutina, de forma metddica e eficiente, a informacéo contida na

267 O numero especial da revista Invenire, publicado em 2015 e dedicado a iluminura é
uma amostra significativa da variedade de estudos, concluidos mas maioritariamente em
curso, que abordam a iluminura, numa enorme variedade de cronologias e tipos de
codices, garantindo a margem iluminada um tratamento igualmente apurado ao dos
restantes elementos ornamentais e iconograficos. Cf. CAMPQOS, Fernanda Maria Guedes
(coord.), Fiat Lux. Estudos sobre manuscritos iluminados em Portugal, Invenire, No.
especial, Lisboa, Secretariado Nacional para os Bens Culturais da Igreja, 2015.

268 CARVALHO, Rita Isabel F. C., A Marginalia como Imagem Transgressiva. Ligagdes entre
a Pagina Medieval e o Graffiti Contemporaneo, [dissertacdo de mestrado], Evora,
Departamento de Artes Visuais da Universidade de Evora, 2009.

269 AFONSO, Luis Urbano, MIRANDA, Adelaide (coord.), O livro e a iluminura judaica no
final da Idade Média, Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, 2015; CUSTODIO, Delmira
Espada, MIRANDA, Maria Adelaide (coord.), Livros de Horas. O Imagindrio da Devocao
Privada, Lisboa, Biblioteca Nacional de Portugal, 2015.
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margem, dando margem curta a impulsos interpretativos menos

fundamentados?70.

arquitectura / escultura

Mas, tal como no século XIX as mais densas reflexbes em torno do
ornamento marginal partiram dos desafios colocados pela exuberancia da
escultura ornamente da arquitectura do periodo manuelino, também no século XX
seré& ela a alimentar a aproximacé&o definitiva da Histéria da Arte as margens. Paulo
Pereira cumpre, nesse sentido, um papel absolutamente central no enunciado
tedrico das margens e no seu enfrentamento pratico.

Depois de alguns ensaios de aproximacao a margem, através da escultura e
da arquitectura (no cruzamento frequente com outros suportes da imagem) e
também do teatro e da literatura, frequentemente convocados para a analise
iconologica, Paulo Pereira concretiza, no inicio da década de noventa e no seu
primeiro estudo monografico dedicado a iconologia do manuelino (datado de 1987
e publicado em 1990)271, a passagem da sistematizacao a real problematizacao,
conducente, segundo o enunciado de Panofsky as propostas interpretativas
capazes de devolverem o objecto de estudo ao seu préprio tempo e de o
colocarem para & da “simples” constatacdo do seu significado imediato,
preocupando-se com o seu significado cultural. Em A Obra Silvestre e a Esfera do
Rei, dedicada sobretudo aos casos do Convento de Cristo em Tomar e do Mosteiro
de Santa Maria de Belém em Lisboa conciliam-se, portanto, dois tipos de discurso
sobre a margem: o discurso especulativo e interpretativo dos finais do século XIX;
e o discurso histérico, analitico e sistematico, da segunda metade do século XX.
Limitados os exageros de um e supridas as insuficiéncias do outro, estava assim
preparado o0 caminho, ainda hoje percorrido, para a plena afirmac&o da margem.

Enunciado o ornamento e mapeada a decoracdo - que o autor considera a

luz das distingdes sumariadas por Luciana Profumo?72 - interrogavam-se ambos a

270 CUSTODIO, Delmira Espada, “A iconografia das margens no Livro de Horas dito de D.
Leonor”, Fiat Lux. Estudos sobre manuscritos iluminados em Portugal, Invenire, No.
especial, Lisboa, Secretariado Nacional para os Bens Culturais da Igreja, 2015, p. 94-105;
CUSTODIO, Delmira Espada, A luz da grisalha, p. 175-178.

27" PEREIRA, Paulo, A Obra Silvestre e a Esfera do Rei. Iconologia da Arquitectura
Manuelina na Grande Estremadura, Coimbra, Instituto de Histéria da Arte da Faculdade de
Letras da Universidade de Coimbra, 1990.

272 PROFUMO, Luciana Muller, El ornamento iconico y la arquitectura, 1400-1600, Madrid,
Cétedra, 1985.
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luz dos esquemas iconograficos ja cristalizados em torno dos sujeitos devocionais,
hagiolégicos e misticos, mas também das lendas e narrativas locais, da
supersticdo e da mitologia popular (que melhor caracteriza aquilo que ainda hoje
se insiste em indicar como resisténcia paga), da cultura material, do mundo
natural, do bestiario e da fabula, do horizonte antropoldégico do seu proprio tempo.
Mas se é sobretudo de imagens marginais que se fala, ndo se fala exactamente de
margem nem se instrumentaliza o seu potencial operativo.

A emergéncia da margem dar-se-a, contudo, a muito breve prazo e na
exacta continuidade deste estudo, pois logo em 1995, ao rever o tema da
simbdlica manuelina aguando da publicacdo do segundo volume da Histdria da
Arte em Portugal, Paulo Pereira refere e finalmente teoriza a “ornamentacio
marginal dos edificios manuelinos”273, Na proposta de um esquema discursivo
tripartido, organizado em torno dos dominios genéricos da razéo, da celebracgéo e
do segredo - materializados na iconografia religiosa, na simbdlica régia, com as
respectivas ramificacdes - e nas heterdclitas representacdes de tematica avulsa,
dificilmente inscritas em qualquer um dos campos oficiais anteriores, apenas estas
Ultimas se espacializam. As margens, entendidas e subtilmente sugeridas como
espacos de definicdo imprecisa, s&o assim o veiculo preferencial para a
(in)discreta inscricdo de “contradiscursos” e “contra-poderes”?74, numa logica
adversativa um tanto extremada mas, ainda assim, muito significativa do principio
de inversao (tipico do “mundo as avessas”) que em tantos casos parece ser o
Unico que rege a figuragcao marginal.

Aplicado, porventura pela primeira vez, o termo “marginalia” a este universo
iconografico, miniatural, “escondido”, “invisivel”, criou-se-lhe uma histéria, um
percurso, um lugar (feito de varios lugares) no devir da arquitectura portuguesa,
desde o século XlI275, Depois da participacdo plena da imagem esculpida na
arquitectura dos séculos XII e Xlll, eminentemente simbdlica, de extracto
fantastico, terrifico e escatolégico, popular e exemplar ou doutrinal e teofanico e

da sua subsequente rarefaccdo, em funcdo de uma tendencial “reducdo da

273 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), Coleccdo Arte Portuguesa (dir. Paulo
Pereira),Vol. 4, Lisboa, Circulo de Leitores, 2007 [reimpresséo, em 10 volumes, da edicao
de 1995], p. 113.

274 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 113-146.

275 Paulo Pereira, como certamente outros autores cuja circunstancia nédo teremos
registado, havia ja utilizado o termo “marginalia”, em referéncia as misulas do apostolado
da Sé de Evora. A referéncia “inaugural” que aqui fazemos pretende simplesmente indicar
a associacao do termo a sua problematizacado. Cf. PEREIRA, Paulo, O “Modo” Gdtico
(Séculos XllI-XV), Coleccao Histdria da Arte Portuguesa (dir. Paulo Pereira), Vol. 3, Lisboa,
Circulo de Leitores, 2007 [reimpressdo em 10 vols. da 1% edicdo de 1995], p. 42.
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arquitectura a arquitectura”?’6, a imagem regressa progressivamente, a partir de
finais do século XIV mas ja ndo com a expansividade tipica da “pansemiose”
romanica. Cuidadosamente calculados, o ornamento e a iconografia do edificio
(categorias que se implicam mutuamente), vdo agora dotar lugares precisos de
formas e temas especificos, com o0s capitéis a recobrirem-se de vegetacdo na
grande maioria dos edificios e os “intersticios daquilo que é o discurso “oficial” ou
canonico”2’7 a receberem a figurac&do que outrora estivera um pouco por todos 0s
principais suportes da imagem. Aqui, confinado a margem, o insdlito, o jocoso, o
maravilhoso e o surpreendente, o monstruoso - afinal, j& e sempre o “insaciavel
desejo humano” de “aquilo que nunca ainda viram, nem |hes parece que pode
ser’278 - estabelecia uma relacdo de “voyeurismo” com o publico que, para o ver
haveria de esforgadamente o procurar. Por fim, no final do século XV e inicio do
século XVI reinventa-se a relacdo pansemiética do espaco com as imagens; estas
irrompem dos seus lugares marginais e intersticiais € acompanham a verdadeira
explosdo da emblematica que marca as fachadas, de todo o tipo de edificios e,
particularmente nas igrejas, todos 0s seus sub-espacos e micro espagos, em
capelas, sacristias e claustros, em retabulos e tumulos e nos demais suportes da
imagem (e do culto) que compunham visualmente o espaco eclesial. Os
marginalia, agora efectivamente mais visiveis e partilhados pelos varios meios da
cultura visual e literaria do seu tempo - da pintura ao teatro - funcionavam assim
paralelamente aos outros discursos, “valendo por si, significando por si e para si,
com destinatarios precisos e sentidos exclusivos”?79. Este funcionamento paralelo
€, por sua vez, garantido pela consolidacdo, normalizacdo e codificacdo precisa
dos discursos oficiais, de natureza religiosa ou profana, que nao séo passiveis de
ser ameacgados ou minados pelos didlogos estabelecidos a margem.

Esta vocacado popular da escultura, agora efectivamente marginal, apresenta
naturalmente problemas complexos relacionados, desde logo, com a filiac&do
institucional e hierarquica de cada edificio, com 0s poderes seculares a si
associados, 0 seu meio de implantacdo, etc. E implica, sobretudo, uma
estanquidade dialégica que, do ponto de vista do funcionamento total dos
programa iconograficos, pode representar a asfixia de registos de representacéo

que, na verdade, estdo em contacto fluido com tudo aquilo que os rodeia. Nao

276 PEREIRA, Paulo, O “Modo” Gético (Séculos XIII-XV), p. 49.
277 PEREIRA, Paulo, O “Modo” Gético (Séculos XIII-XV), p. 97.
278 HOLANDA, Francisco de, Didlogos em Roma, p. 58.

279 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 138.
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cremos, na verdade, que uma sereia nas margens de um retdbulo, como na Sé
Velha de Coimbra, por exemplo, funcione de forma “separada ou
desencarnada”®® das figuras que a acompanham na margem (sem que
mantenham qualquer vinculo narrativo), do discurso central de exaltacdo da
Virgem, ou da celebracéo da dignidade episcopal de D. Jorge de Almeida. Mas
também n&do cremos que, para o proprio autor do enunciado estes discursos

funcionem, na pratica, de forma muito diferente.

A primeira tentativa de captacdo hermenéutica das margens (ainda e
também) do periodo medieval ndo poderia, como é evidente, demitir-se de termos
e associacdes problematicos, como € o caso do universo carnavalesco e popular
a que, segundo Paulo Pereira, acaba por ser simultaneamente fonte e recipiente,
ou destinatario, das imagens marginais. Se, por um lado, o direccionamento
exclusivo desta “ornamentacdo micro-iconografica”28! para os dominios, hoje
intensamente debatidos, do meio, da cultura e do imaginario popular a exclui
automaticamente do alcance das referéncias eruditas - que, pese embora a sua
ndo menos equivoca definicdo, sabemos fazerem parte do “receituario” marginal -
o0 vinculo n&o deixa de sugerir sobretudo uma predominancia e, com ela,
caracteristicas que importa realcar. De facto, esta associacdo da imagem marginal
ao carnavalesco e ao popular, definidos a partir de Bakhtine e Gaignebet?82 ou
delimitados por qualguer outra moldura tedrica, anuncia ndo s6 um temario
frequentemente remetido ao quotidiano das gentes comuns - ainda potencialmente
formulado e aplicado por e para individuos que estédo longe de se identificar com
ele - e aqueles que julgamos serem 0s seus horizontes, como nos chama (ou
deveria chamar) atencao o tendencial dialogismo desta mesma imagem. Além do
mais, a instrumentalizacdo do insdlito por parte da Igreja para a atraccédo dos
fiéis?83 - por vezes obrigatoriamente entretidos, sob pena de ndo se alcancar a sua

presenca ou atengcao - € um aspecto que ndo deve ser excluido da ponderagao do

280 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 138.
281 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 137.

282 BAKHTINE, Mikhail, La Cultura Popular en la Edad Media y en el Renacimiento en el
contexto de Frangois Rabelais, Barcelona, Barral, 1971, GAIGNEBET, Claude, LAJOUX,
Dominique, Art Profane et Religion Populaire au Moyen Age, Paris, PUF, 1985.

283 Esta manipulagdo assumiu varias faces, modalidades e propdsitos ao longo da Idade
Média, mas talvez seja suficiente recordar, em jeito de exemplo, as recomendacées de
Guillaume Durand de Mende para que, no caso de uma Igreja possuir algum objecto raro e
curioso, com um ovo de avestruz, o pendurar na igreja, para atrair os fiéis. MENDE,
Guillaume Durand, The Rationale Divinorum Officiorum (trad. e ed. Timothy Thibodeau), p.
45-46.
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seu tecido escultérico, ainda que este cumpra frequentemente funcdes mais

nobres, e de vocacado nao menos popular, mais condicentes com a pretendida

durabilidade da igreja enquanto edificio e refugio mas também enquanto espaco

de aprendizagem nos preceitos da fé e na perseguicao quotidiana da salvacéo. A

este titulo, valera a pena recordar as palavras de Guillaume Durand de Mende (c.

1230-1296), bem significativas da habilidade com que a Igreja concilia a captacéo

dos fiéis pelo deslumbramento (que Bernardo de Claraval claramente

denuncia)2®4, e a justificacdo dos meios utilizados pelo seu (sempre possivel)
simbolismo:

Nalgumas igrejas penduram-se ovos de avestruz, ou

algo do mesmo género, que causam espanto porque sdo tao

raramente vistas, e por isso as pessoas sdo atraidas a igreja e

ficam muito impressionadas. Por outro lado, alguns dizem que

a avestruz é uma ave (4o esquecida que deixa 0s seus ovos

sobre a areia e, depois de ver uma certa estrela, recorda-se

dos ovos e acorre a cobri-los para os manter quentes. Os ovos

sdo pendurados na igreja para significar que o homem se

afasta de Deus por causa do pecado;, mas se no fim ele for

iluminado por uma luz divina, recordando as suas falhas,

arrepender-se-a e regressara a Ele, e pela visdo da Sua graca,

0 pecado do homem é coberto.285

De resto, Paulo Pereira ndo s convoca para a leitura das margens, na
pratica e com frequéncia, as referéncias literarias, exegéticas e moralizantes que
minam a exclusividade do popular (que enuncia tacitamente mas que em
circunstancia alguma defende) como as articula em quadros referenciais que dao
conta de uma maior transversalidade: “o0 da mitografia imaginaria, o dos seres
fabulosos e o das moralidades.”286

Por fim, é ainda necessario ndo esquecer que o universo de referéncias tido

em conta para um tal enunciado da margem € o da escultura manuelina,

284 E que também em Portugal tinham lugar, como recorda Nuno Vassallo e Silva com o
exemplo do “crocodilo que pendia no coro do Convento da Santissima Trindade em
Lisboa, ou o bico de pelicano na igreja de Nossa Senhora da Luz, em Carnide, como
descreveu Jerénimo Munzer em 1494.” SILVA, Nuno Vassallo e, “A igreja como tesouro”,
Histdria da Arte Portuguesa (dir. Paulo Pereira), Vol. 3, pp.131-145, p. 131.

285 MENDE, Guillaume Durand, The Rationale Divinorum Officiorum (trad. e ed. Timothy
Thibodeau), New York, Columbia University Press, 2007, p. 45-46. [trad. nossa]

286 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 137.
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expressdo localizada e datada, que n&do corresponde forcosa e totalmente aos
enunciados gerais dos marginalia no longo prazo da Idade Média, com vocacoes,
destinatéario e funcdes diferenciados.

A questdo da associacdo dos marginalia a uma visdo (e uma experiéncia)
pansemidtica do mundo € particularmente interessante, tal como a nocéo,
enunciada por Paulo Pereira, da sua dissolucdo na arquitectura portuguesa a
partir do século XIV. De facto, a rarefaccdo da figuracdo a que se assiste na
maioria dos casos, em que os habituais suportes da imagem se esvaziam para se
assumir na soébria presenca matérica da pedra nua, ou autorizam apenas o
ornamento vegetalista, da-nos conta de uma transformacé&o na relacdo simbdlica
entre o homem, a natureza, a imagem e 0Ss seus suportes. A afirmacéo do
pensamento escolastico, profundamente analitico, organizado(r) e metddico, que
“implica e emerge da ordem, do padrdo de semelhancas que existe no mundo”28”
e o cruzamento constante da filosofia aristotélica com o platonismo de matriz
plotiniana - Plato theologus, Aristoteles logicus?®®, ambos necessarios - criam uma
delicada trama onde o pensamento simbdlico e a sua versdo em imagens
(naturalmente mentais e fisicas) se transforma, prescindindo da atribuicao
imediata, mesmo que complexa nas suas implicacdes, e preferindo a subtileza e a
exigéncia da alegoria e da alusdo. Mas esta €, no entanto, uma transformacéao
apenas nitidamente perceptivel ao nivel da sua propria teorizacdo, com
consequéncias sensiveis na literatura e nas artes visuais, como nao poderia deixar
de ser, mas raramente com ligacéo imediata. Fora do espaco do debate intelectual
e da sua esfera de influéncia contigua, o contexto da maioria, que nédo é erudita
nem popular, que organiza o quotidiano litdrgico, doutrinario e parenético das
igrejas, pontuando-o de episddios festivos e draméaticos, que encomenda, produz
e consome obras de literatura devocional, profana e também filosdfica, além de
livros iluminados, altares, retdbulos e relicarios, e que constréi os edificios-cenario
do seu proprio quotidiano, a diferenca ndo pode ser senio diluida. Além do mais,
a relevancia soterioldgica e filoséfica do mundo (um mundo total, natural, material
e espiritual) potencia a sua “acessibilidade epistemolégica’28 e, num mundo onde

tudo é inteligivel e interpretavel, a exegese pansemidtica ndo pode andar longe.

287 |GNACIO CABEZON, José (ed.), Scholasticism: Cross-Cultural and Comparative
Perspectives, Albany, State University of New York Press, 1998, p. 2 [introducéo].

288 Expresséo, tornada depois axiomatica, usada por Cassiodoro numa carta a Boécio. Cf.
MORAN, Dermot, “Platonism, Medieval”’, Concise Routledge Encyclopedia of Philosophy,
(ed. Edward Craig), p. 680-681.

289 |GNACIO CABEZON, José (ed.), Scholasticism: Cross-Cultural and Comparative
Perspectives, p. 5.
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Ela insinua-se, de resto, no entendimento do mundo como codex vivus de autoria
divina2%, lido e interpretado por intermédio de outros livros de humana factura e
natureza codificada, dos bestiarios, lapidarios, aos specula que para Male
simbolizavam, eles proprios, a relagdo do pensamento medieval pds-sugeriano
com o universo das imagens e da arte, da forma humanamente construida e que
ainda hoje, comedidamente, articulam parte dessa mesma relagéo.

Assim, a transformacdo na relacdo entre as imagens marginais € 0s seus
suportes, na arquitectura, ndo podera furtar-se as excepcbes, as diluicdes e
infiltracBes garantidas pela natureza, forcosamente menos especulativa, das
imagens e dos espacos quotidianamente vividos. Mas a implicacdo, condic&o
imediata da excepcéo, é a regra, € é essa regra, tendencial e nunca absoluta (o
absoluto n&o tem lugar na margem), que Paulo Pereira procura convocar ao
atribuir a relagdo entre a arquitectura dos séculos XIV e XV e as imagens marginais
uma particular racionalizagcdo e uma evidente coeréncia: 0 que € marginal n&o
ocupa sendo a mais recondita margem do edificio. Tudo isto depende, ¢é claro, da
articulacdo dos discursos e daquilo que se entende como iconografia ou figuragao
marginal. Aplicar as margens dos séculos XIV, XV e XVI uma no¢é&o de marginalia
extraida do universo iconico do manuelino, é impor-lhes uma légica em que a
margem se expande porque 0s esquemas de representacdo se normalizam € o
lugar do centro se estabiliza e organiza. Aparentemente paradoxal, num periodo
em que o apelo da variedade foi profundamente sentido - muito mais do que nos
séculos imediatamente anteriores - esta normalizacdo compositiva €, no fundo,
programatica detecta-se facilmente nos portais e frontispicios, mas também na
organizagao do ornamento e iconografia dos cadeirais de coro, dos retdbulos, das
pias baptismais, precisamente materializada na organizacao dialética que articula
a razéo, a celebracédo e o segredo. Antes da cristalizacdo destes esquemas, o
sentido de organizac&o e hierarquia ndo é menor, nem as imagens marginais
ocupam nele lugares aleatérios; 0 que acontece € que o discurso oficial (a razéao e
a celebracio) estdo mais frequentemente presentes nos espagos que o manuelino
reservara ao segredo, misturados, inclusivamente, com o mundo contaminado das
figuras intrinsecamente marginais. Obviamente perigoso, este enunciado requer,
contudo, alguma precisdo porque aquilo que com ele se pretende ndo é minar ou
contrariar um percurso que cremos logico, mas tdo somente problematizar-lhe os

contornos ou, quando muito, testar-lhe os limites. De facto, Paulo Pereira

2% CURTIUS, Ernst Robert, European Literature and the Latin Middle Ages, Princeton &
Oxford, Princeton University Press, 2013 [1% ed. 1948], p. 322. Cf. também NOTH, Winfried,
Handbook of Semiotics, Bloomington and Indianapolis, Indiana University Press, 1990, p.
382.
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acompanha um tipo de figuracdo que, dificil de encerrar numa sé categoria,
melhor se esboca enquanto resultado de uma “desbragada imaginacao”,
assumindo que, no transito entre os séculos XlI-XIll € o final do século XV, a sua
inquietante prole ficou “confinad[a] a margem dos edificios, aos pequenos
recantos, as gargulas, as cornijas, aos recessos praticamente invisiveis”291,
Quando observamos atentamente um microcosmos como o de Santa Maria da
Vitdria, que ndo por acaso elegemos como estudo de caso final, percebemos que
a regra se verifica: nos intersticios minimos das bases das colunas e dos vazios
entre capitéis, na borda inesperada de um botaréu, nos limites quase
inalcancaveis da visdo observante, estdo as figuras sem sentido, as criatura
provocadoras, 0s monstros indescritiveis, as crias da satira, que moraliza e diverte.
Mas esta é apenas uma das possibilidades da margem, porventura mais evidente
no manuelino porque inscrita numa organizagdo expectavel, articulada por um
discurso triplice. E esta é a possibilidade de margem que Paulo Pereira enuncia,
adequadamente pois € do manuelino que se propde tratar, na sua primeira
abordagem a margem plenamente assumida e ja centralizada pelo discurso
analitico.

Pese embora a plena operatividade das premissas e propostas deste autor,
nas quais nos revemos e das quais fazemos subsidiarios os alicerces desta tese,
a margem e 0s marginalia que sustentam a nossa abordagem sao, até mesmo por
imposicdo das cronologias, ainda mais problematicas, porguanto mais inclusivas.
E isto sucede, em parte porque, ao percorrer o0 mesmo espaco batalhino, uma
forma de segredo se nos insinua em espacos cuja marginalidade é ambigua292 e
sob a forma de imagens que n&o se enquadram no universo vernacular, popular
ou carnavalesco, ndo cultivam o fascinio pelos seres fabulosos e pelo grotesco, a
ironia ou a satira, nem tao pouco parecem poder assumir-se como contradiscurso.
Mais ainda, porque momentos ha em que a raz&do (na sua plena associacdo ao
sagrado) parece desafiar a sua condic&o, colocando-se nos limites da tradicdo
iconografica e partilihando o mesmissimo espaco das mais perturbadoras
expressao do segredo - pois, como veremos, este escapa-se das margens do lado
de fora, para se ocultar nos recantos do centro. A par do exemplo de Santa Maria
da Vitéria, outros explicam e, esperamos, justificam a abertura tedrica das
margens a temas apenas pontualmente (e muito significativamente) marginais,

como o portal da igreja matriz da Lourinhd, onde a pansemiose encontra nos

291 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 137.

292 Embora Paulo Pereira, para quem a definicdo de margem é, felizmente, ampla, ndo a
questione.
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capitéis o lugar para a convivéncia entre os mais altos exemplos de virtude e a
ilustracédo (ab)ndxia do pecado. A margem que definimos, assim, caso a caso e
em funcdo de mais uma triade, espaco-forma-conteudo, aplica-a Paulo Pereira,
sem as obsessdes de sistematizacdo de que a margem n&o se compadece?®, a
partir da forma-conteudo. E, por isso mesmo, porque a natureza do espaco é
relativamente estavel, estabelece um percurso em cujo final a escultura marginal
“‘consegue voltar desses pontos obscuros para ocupar lugares aparentemente
nobres, subvertendo por vezes a rectiddo do discurso oficial.”?%4 A este percurso,
acompanhamo-lo em quase toda a sua extenséo, verificando pelo estudo até aqui
desenvolvido que, de facto, a “pansemiose do romanico” nos séculos XlI-Xlll e o
manuelino, na travessia do século XV para o XVI, representam momentos de maior
expressividade dos marginalia. mais numerosos, mais homogéneos na sua
proximidade ao monstruoso, ao popular, ao pagdo e ao natural simbdlico e
“mitoldgico”, com transversalidade entre a maioria dos suportes, que partilham
temas e estratégias da ocupacéo do espaco.

Nos séculos XIV e XV, os marginalia sédo definitivamente menos numerosos e
muito mais transversais nos temas que versam e nas figuras que convocam,
abrindo espaco a convivéncia formal entre o sagrado/central e o profano/marginal.
Apresentam, sobretudo no século XIV, comportamentos muito diferenciados entre
os distintos suportes da imagem, com a arquitectura a revelar-se muito mais
asséptica do que a iluminura ou a tumuléria, por exemplo, que recebem (ainda
gue de forma nitidamente excepcional) as influéncias daquele que, em espacos
como o inglés, francés ou flamengo correspondeu ao apogeu da drdlerie, do
monstro, do compdsito proteiforme, dos “sonhos e prodigios” que seriam depois
revividos por Bosch.

No periodo que particularmente nos compete observar, percebemos que o
agenciamento espacial da margem é igualmente difuso e variavel (pode ser um
capitel, uma misula, uma moldura ou um fundo) mas a natureza das imagens
marginais (forma/conteldo) torna-se cada vez mais estavel na exclusividade da
sua relacdo com o universo do bestiario e do fabulario, dos temas de recorte
quotidiano e popular, do reflexo da cultura oral, do folclore, do riso moralizante ou
gratuito.

Que esta “especializagdo” acontece com a participacdo de mecanismos que

estavam postos em accao no restante territério europeu, e muito particularmente

298 N&o acreditamos, de forma alguma, na prescindibilidade da sistematizacdo no estudo
dos marginalia, mas apenas que 0 Seu excesso esgota as possibilidades do seu objecto.

294 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 137.
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nos Paises Baixos e no espaco germanico, ndo temos duvida. Mas se ela se
concretiza por via da efectiva e porventura desejada estabilizacdo dos esquemas
compositivos, numa logica proxima a da estanquidade dos registos de
representacdo enunciada por Baschet, Jolivet e Dittmar (que cria a ilusdo de caos
e transgressdo mas que 0s anula pela intocabilidade e impossibilidade de
interseccao do centro e das margens, do oficial e do idiossincratico, do religioso e
do profano), s6 podemos especular. O facto € que a progressiva focagem num
temario de recorte popular, delirante, provocador e aparentemente transgressivo,
néo devera deixar de reflectir as tensdes do seu proprio tempo: “tempos de critica,

ou seja, de crise; de crise dos sistemas de crengas.”2%

Depois do contributo de Paulo Pereira, ou em imediata consonancia com ele,
ja sob a égide de Image on the Edge de Michael Camille e dos muitos estudos da
margem que a ele se seguiram e que obviamente circulavam em Portugal em
tempo (quase) real, a abordagem as margens da arte em Portugal, assumidas
como tal ou simplesmente analisadas em dependéncia de um outro protagonismo,
passou a pautar-se por uma maior atengcdo aos discursos potencialmente
encerrados nas margens, mais do que a simbolismos difusos, a relacéo entre o
ornamento e o seu suporte (de facto, ergon e parergon) e sobretudo a relacéo

entre o ornamento marginal e o seu proprio tempo.

O ja aludido estudo de Catarina Barreira, surge num momento em que o
estudo das margens é ja uma realidade instituida, bem recebida e amplamente
desejada por muitos investigadores, pelos desafios que coloca aos limites
epistemoldgicos da propria disciplina - desafiada por imagens que por vezes
escapam ao dominio do artistico e que, n&o raras vezes, implodem os quadros
tedricos e metodolégicos mais estaveis e tradicionais - mas também pela seducéao
que exerce engquanto objecto de estudo outro. Neste sentido, o estudo dos
marginalia esta para a Histéria da Arte tal como a monstruosidade esta “para a
variacdo e relaxamento dos sentidos e cuidado dos olhos mortais”2%. Nao
confundamos, contudo, a lufada de ar fresco que a marginalidade dos estudos
sobre marginalia representa para a sua area de conhecimento com a seriedade do
desafio que coloca a cada um dos investigadores que a eles se dedica.
Absolutamente pioneiro e exaustivo, o trabalho em torno das gargulas em contexto

portugués, num periodo que se estende a toda a sua vida “activa” (do século XIll

295 PEREIRA, Paulo, O Manuelino (séculos XV-XVI), p. 138.

296 HOLANDA, Francisco de, Didalogos em Roma, p.58.
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ao XVI) e sob a proposta problematizacdo das categorias do feio e do grotesco,
veio munir a historiografia artistica de uma ferramenta fundamental para o estudo
das margens. Lidando a vontade com o termo “marginalia”, Catarina Barreira
parece fazé-lo equivaler pontualmente a vacuidade significante da drdlerie?® -
caracteristica que nao associa, contudo a grande maioria das gargulas e quimeras

estudadas.

cadeirais de coro

Depois do levantamento completo dos cadeirais de coro em Portugal, por
Robert Smith e do estudo, ja de recorte interpretativo, de Monsenhor Augusto
Nunes Pereira, sobre algumas esculturas do cadeiral de coro da igreja de Santa
Cruz de Coimbra, nomeadamente misericordias e esculturas de remate, surge no
final da década de noventa o primeiro estudo dedicado aos Cadeirais de Coro no
Final da Idade Média em PortugaP®®. Nele, Maria Manuela Braga aborda os
conjuntos conhecidos, ja desaparecidos e remanescentes, dedicando
naturalmente aos segundos o estudo histérico-artistico € o0 esclarecimento
iconografico de que careciam e que se tornava td4o mais urgente quanto as
atencdes da Histdria da Arte em Portugal comegavam, como acabamos de ver, a
reclamar ndo s6 um olhar atento sobre 0s espacos marginais, como também o
resgate de suportes, temas e obras historiograficamente marginalizados.
Abordando a organizacédo espacial e iconografica dos cadeirais do Mosteiro de
Santa Cruz de Coimbra e da Sé do Funchal a partir de uma “dialética ascendente”,
observa a projeccdo dos modelos arquitectdnicos na estrutura dos cadeirais e

detecta em ambos 0s casos “locais’ proprios” para cada tipo de figuracéo e de
ornamentacdo, contornando sempre termos como margem, marginal ou
marginalia. A autora associa, assim, as “esculturas que decoravam as partes
menos nobres e menos visiveis dos cadeirais”% a uma “iconografia mais
profana”s% que mimetiza o ciclo ascencional da vida humana no caminho para a

salvagéo.

297 Cf. Cf. BARREIRA, Catarina, Gdrgulas: representacées do feio e do grotesco, p.
380-381.

298 BRAGA, Maria Manuela, Os Cadeirais de Coro no Final da Idade Média em Portugal, 2
vols., [dissertacdo de mestrado], Lisboa, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa, 1997.

29 BRAGA, Maria Manuela, Os Cadeirais de Coro, p. 150.

800 BRAGA, Maria Manuela, Os Cadeirais de Coro, p. 152.
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Sucumbindo, contudo, a seducdo (ou talvez a operatividade) de uma
categoria em experimentacdo também no dominio deste tipo de estruturas corais,
Manuela Braga publicaria um estudo sobre “A Marginalia Satirica nos Cadeirais do
Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra e Sé do Funchal”0!, numa abordagem

representativa da Util convocacao de varios suportes, para la do limite do coro.

Mais recentemente, e num estudo focado apenas sobre o cadeiral de Santa
Cruz de Coimbra, nas suas necessarias intersecgdes com o conjunto do Funchal e
muitos outros, procuramos contribuir para o aprofundamento do perfil iconolégico,
preocupando-nos em investigar de forma tdo exaustiva quanto possivel as suas
esculturas marginais, condicdo que entao propusemos a partir de um programa
iconografico organizado em varios estratos, independentes mas dialogicamente
interligados numa narrativa comum, mas também de uma légica de utilizacéo,
distribuicdo espacial e proximidade corporal tipica do espaco usufruido, de perfil
arquitecténico, que corresponde ao deste cadeiral de coro3%2, Inscrito num
momento de intensa producao cientifica sobre as margens e o fenémeno da
marginalidade na histéria e na cultura artistica medieval, o nosso estudo seguiu,
naturalmente, a via proposta por Camille e, em parte, aplicada a realidade do
periodo manuelino por Paulo Pereira, na aplicacdo descomprometida (embora n&o

falha de ponderacéo) da nocéo de marginalia.

tumularia

No que a tumuldria diz respeito, a presenca tacita, simultaneamente
marginal, liminal e parergonica, dos suportes constituidos por figuras animais e,
mais raramente, por hibridos, ndo deixou de suscitar o interesse dos
investigadores que ultimamente se tém dedicado ao estudo das arcas tumulares e
respectivos jacentes que vao ainda marcando a paisagem das nossas igrejas,
garantindo-nos um vislumbre do quao mais densa ela devera ter sido. Maria José
Goulao, Francisco Pato de Macedo, José Custddio Vieira da Silva, Pedro Chambel

e Giulia Rossi Vairo sdo apenas alguns dos autores que procuraram ja interrogar

301 BRAGA, Maria Manuela, “A Marginalia Satirica nos Cadeirais do Mosteiro de Santa Cruz
de Coimbra e Sé do Funchal”’, Medievalista on line, Ano 1, No. 1, IEM, 2005, consultado a
27 Marco de 2016, http://www?2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/MEDIEVALISTA1/medievalista-

marginalia.htm

802 ANTUNES, Joana, Uma Epopeia entre o Sagrado e o Profano: o Cadeiral de Coro do
Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra, [dissertacao de mestrado], Coimbra, Faculdade de
Letras da Universidade de Coimbra, 2011.
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estes suportes, na articulacdo com a funcédo funeraria e memorativa do
monumento em que se integra, mas também com a personalidade, estatuto social
e projeccédo individual do tumulado.303

Na sua abordagem ao tumulo de D. Fernando, Carla Varela Fernandes,
prescinde da utilizacdo do termo marginalia, preferindo a alusdo ao conteudo
(mirabilia) das figuras esculpidas nas margens e intersticios da arca tumular de D.
Fernando 304, Contudo, ndo deixa de aludir a organizagédo da superficie
escultérica do ponto de vista da sua composicado formal e da hierarquizacédo que
lhe esta implicita, com o estavel protagonismo das figuras centrais, dentro das
molduras e, fora delas, nos espacos “livres”, o “vasto ‘universo’ que escapa, ou
procura escapar, aos poderes tutelares, menos controlado”3%. O indicador formal
do espaco “livre” que a autora indicia como potencialmente problematizavel - sem
que possa, pela necessaria agilizacdo de uma analise norteada pela ponderacéo
total da obra, demorar-se nele -, traz consigo questdes antigas que resistem a
respostas cabais. A relac&o entre as imagens marginais e 0s seus autores, liquida
para os estudiosos do século XIX e das primeiras décadas do século XX, como
deixamos brevemente enunciado, tem originado formulacées dispares perante as
quais a historiografia artistica portuguesa hesita ainda em posicionar-se.
Porquanto as teorias da plena liberdade do artista, quase sempre apanagio do
escultor3% estdo hoje devidamente temperadas por um melhor conhecimento das
dindmicas de encomenda, programacao, controlo e execucéo das obras, o facto é
que muitas imagens marginais - e entre elas, os hibridos do tumulo de D.

Fernando - parecem sugerir-se como um tipo genérico deixado, nas suas

303 MACEDO, Francisco, GOULAO, Maria José, “Os Tumulos de D. Pedro e D. Inés”, O
“Modo” Gdtico (séculos XllI-XV), Coleccdo Arte Portuguesa (dir. Paulo Pereira), Vol. 3,
Lisboa, Circulo de Leitores, 2007, p. 120-128; SILVA, José Custddio Vieira da, “Memdria e
Imagem. Reflex6es sobre Escultura Tumular Portuguesa (Séculos Xlll e XIV)”, Revista de
Histdria da Arte, No. 1, Lisboa, Instituto de Histéria da Arte - Faculdade de Ciéncias Sociais
e Humanas - UNL, 2005, p. 46-81; CHAMBEL, Pedro, “Marcas do Quotidiano nos
Monumentos Funeréarios. A Representacdo de Animais na Tumularia Medieval do Entre-
Douro-e-Minho”, Medievalista on line, Ano 1, No. 1, IEM, 2005, consultado a 22 de
Fevereiro de 2016, http://www?2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/MEDIEVALISTA1/medievalista-
tumularia.htm; VAIRO, Giulia Rossi, “La tomba del re Dinis a Odivelas: nuovi contributi a
proposte di letture”, | Coloquio Internacional Cister, os Templarios e a Ordem de Cristo. Da
Ordem do Templo a Ordem de Cristo. Actas (ed. José Albuquerque, Giulia Rossi Vairo),
Tomar, Instituto Politécnico de Tomar, 2012, p. 209-248.

304 FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Anélise do tumulo de D. Fernando I,
Lisboa, Museu Arqueoldgico do Carmo/Associacao dos Arquedlogos Portugueses, 2009,
p. 57-80.

305 FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei, p. 57.

306 Porque o coédice é aparentemente mais escrutinado, pese embora ser nos seus félios
que as mais desconcertantes convivéncias se estabelecem. Cf. KENAN-KEDAAR, Nurith,
Marginal Sculpture in Medieval France, Aldershot, Scholar Press, 1995, p. 2-6.
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minudéncias, a decisao do escultor responsavel pela obra. Esta possibilidade, que
constitui uma subtileza de dificil confirmacé&o, abre no entanto interessantes vias
de reflexdo sobre os significados codificados das imagens marginais, ou sobre a
sua auséncia, bem como o seu valor documental, reflexo de um imaginéario sempre
colectivo mas também de pulsdes e preferéncias individuais que, ndo raro,

detectamos nas margensso7.,

807 Sobretudo em obras colectivas, é possivel por vezes detectar estas preferéncias. No
caso dos codices iluminados, detectam-se sobretudo na repeticao constante de motivos
na sequéncia de fdlios de determinado numero de cadernos (ou com uma alternancia
precisa dentro dos varios cadernos).
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4. pulchra deformitas: o século XIV

4.1 transpor a margem

Se, no percurso que nos conduz até ao século X1V, muitos dos edificios mais
apegados ao ornamento vegetalista n&o se asseptizam totalmente a figuragao, zoo
ou antropomorfica, remetem-na frequentemente a uma enorme rarefaccédo e a uma
condicao verdadeiramente periférica, pois que sé a encontraremos de forma muito
pontual, sobre uma misula ou um capitel, em espacos de charneira como 0s
portais (Santa Clara-a-Velha)3%8, nas arcarias claustrais (Santa Maria de Alcobaca
e Santa Maria de Almoster) ou no nartex (S. Francisco de Estremoz) ou, ainda, no
interior da igreja, mas em “sub-espacos” como as capelas laterais ou colaterais
(também S. Francisco de Estremoz).

Esta inclusdo pontual - quase extemporénea - de figuras numa floresta (ou
num irreal jardim) de ornamento vegetalista surpreende tanto quanto perturba, pois
desequilibra os dados da ponderacdo de um programa ornamental ou escultérico
para determinado espaco. A nocdo de programa - que discutiremos com maior
precisdo na terceira parte deste trabalho, a propdsito do seu estudo de caso
fundamental - que cada vez mais comeca a fazer sentido em aplicacdo as
margens da arte medieval, requer algum despojamento por parte do investigador
face aos pressupostos seus contemporaneos de ordem, correspondéncia,
coeréncia, simetria e equilibrio que, ndo raras vezes, um conjunto escultérico ou
pictérico obviamente “programado” ndo tem. E, da mesma forma, a expectativa da
existéncia de um programa, deve ser temperada pela possibilidade da sua virtual
inexisténcia enquanto conjunto de escolhas e determinaces ornamentais e/ou
iconogréficas norteadas por um principio tematico, simbdlico ou discursivo
especifico e deliberadamente postas em préatica aquando da concretizacdo de
uma obra determinada. N&o sabemos se foi no cumprimento de um programa, na
perseguicdo de um determinado resultado ou efeito ou apenas no aproveitamento

de um momento gratuito de criatividade do escultor que se incluiu um rosto

308 O papel da presenca excepcional da figuracdo neste espaco de passagem foi ja
abordado por: MACEDO, Francisco Pato de, Santa Clara-a-Velha: singular mosteiro
mendicante, Coimbra, Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, 2006, p.
452-453.
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humano, de cabelos ondulantes, entre dois capitéis aniconicos e lisos no nartex da
igreja de S&o Francisco de Estremoz. Ou de esporadicos capitéis com figuras
zoomorficas e antropomorficas no claustro de Santa Maria de Alcobaga. Ou um
unico capitel com duas figuras zoomorficas, de aspecto draconiforme, por entre 0s
vegetalismos do claustro de Santa Maria de Almoster3®, O que sabemos é que no
século XIV - e muitos destes edificios sdo para ele transportados com 0 seu corpo
ainda em construcdo ou acrescentamento - o numero de alternativas ao
vegetalismo, dentro de um mesmo edificio, sera cada vez maior.

Os vegetalismos dos capitéis da igreja de Santo André de Mafra, concluida
na primeira metade do século X1V, finamente relevados, amplos e expansivos, n&o
convidam a figuracdo e concretizam, eles proprios, a ornamentacdo da igreja,
remetendo as figuras ao limite externo da capela-mor, esbogadas nas gargulas
que se projectam a partir dos contrafortes, de aspecto vagamente zoomorfico,
projectando a agua através das suas grandes bocas abertas e garantindo a
proteccéo, também simbdlica, do espaco mais importante do edificios10,

Ja naigreja de Séo Leonardo de Atouguia da Baleia, cuja construcéo articula
igualmente os séculos Xl e X1V, datando a sua conclusé&o da primeira metade de
Trezentos, a figuracdo irrompe em zoomorfismos quiméricos e faz-se presente por
entre o ornamento fitomdrfico e floral dos espacos capitelares [Figs. 4.1-3]311,
Como nas iniciais habitadas de um manuscrito iluminado, os capitéis do portal e
do espaco interno da igreja organizam a sua decoragdo a partir do
desdobramento simétrico de figuras do bestiario e do imaginario, do mais comum
bovideo aos centauros coroados, as harpias de barretes pontiagudos e as

amphisbaenae ou anfisbenas3’2,

809 Casos héa em que esta presenca avulsa resulta do reaproveitamento de materiais, como
parece suceder com o Unico capitel com escultura figurativa (grifos e figuras humanas) do
claustro da Sé do Porto, construido a partir de 1385, idéntico ao que se encontra no arco
de entrada da capela de Sao Jodo Evangelista, mandada construir por Joao Gordo em
data proxima a 1333. Cf. PEREIRA, Paulo, “O ‘Modo’ Gético (séculos XlI1-XV)”, p. 58, 61.

810 Estas gargulas foram estudadas por Catarina Barreira que identificou duas pecas
restauradas, num conjunto de sete. Cf. BARREIRA, Catarina, Gargulas: representacées do
feio e do grotesco em contexto portugués - Seculos Xl a XVI, p. 163-164.

811 Cf. PEREIRA, Paulo, “O ‘Modo’ Gético (séculos XIII-XV)”, p. 59.

812 Plyral de amphisbaena, nome latino que designa um tipo de serpente que possui uma
segunda cabeca na extremidade da cauda. Também designada por anphivena é referida e
descrita na Farsalia de Lucano (séc. |), na Histdria Natural de Plinio o Velho (séc. ), nas
Etimologias de Isidoro de Sevilha (séc. VII) e, a partir destes autores, em varios bestiarios
medievais, como o Bestiario de Aberdeen (MS 24, séc. Xll), o Bestiario de Guillaume le
Clerc (séc. Xlll, Francais 1444b, Bibliotheque Nationale de France), o Bestiario de Ann
Walsh (séc. XV, Gl. kgl. S. 1633 4°, Kongelige Bibliotek, Copenhaga), entre tantos outros.
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Se os formulérios sdo antigos, mantendo ainda a forca da referéncia formal
do bestiario como fonte para a ornamentacdo e ndo ousando ainda o profundo
hibridismo tipico dos vibrantes quadrifdlios de um Portail des Libraires, o facto é
que a presenca destes seres teratogénicos - que esta além da resisténcia ou do
regresso - testemunha a vitalidade das margens enquanto espaco de exorcismo e
neutralizacdo do monstruoso enquanto fonte de perturbac&o, mas sobretudo
enquanto elemento de enriquecimento, de dinamismo e de transformacao do
espaco eclesial num palco para as maravilhas da criacéo, espelho de vicios e
virtudes, estimulo do temor e do emaravilhamento, que frequentemente andam
juntos. No século de (quase) todas as crises, que conheceu longos anos de peste
e de fome, de instabilidade social € de frequentes beliscdes a credibilidade da
monarquia (que terminaria o século numa crise dinastica) ndo surpreende que o
monstruoso, 0 impermanente e o metamorfico encontrassem abrissem caminho
pelas margens, ainda que devidamente dominados, contidos, organizados.

Na igreja de Leca do Balio encontra-se um dos mais importantes conjuntos
escultéricos do nosso século XIV - cuja caréncia de um estudo aprofundado e
sistematico n&do vamos ainda poder suprir neste trabalho -, que dota o espaco da
igreja-fortaleza de uma eloquéncia notavel e de um cuidado ornamental facilmente
entendido como supérfluo num edificio que, tal como a Ordem a que pertenceu,
vive de uma tensdo entre o0 activo e o passivo, a vida guerreira e a vida
contemplativad's. Criados aquando da reconstrucdo da igreja, a partir de 1320 e
pelo impulso de Estévdo Vasques Pimentel, cavaleiro frei da Ordem do Hospital,
espirituoso, cortés e formoso, como o préprio se enuncia na sua lapide sepulcral,
0s capitéis das naves e da cabeceira, bem como os dos portais, anunciam
simultaneamente variedade e coeréncia prolongando essa “mistica interna de
unido”314 caracteristica de uma arquitectura potencialmente ambivalente. Ora, um
dos aspectos que mais evidencia esta natureza congregadora € a intensa
exploracao ornamental e iconografica dos espacos de transicao (capitéis, misulas)
e sobretudo dos espacos intersticiais, algo que se anuncia desde logo nos limiares
externos dos portais. Aqui, apesar da intensa degradac&o da pedra, mais notéria
ainda no portal axial, € possivel ndo s6 perceber uma extensdo organica do
ornamento escultérico aos espacos intra-capitelares, como também um cuidadoso
planeamento da aplicac&o da figuracéo.

Assim, o portal axial, ira articular-se com uma cachorrada decorada com

figuras zoomorficas e antropomorficas que embora muito consumidas pelo tempo

813 Cf. PEREIRA, Paulo, “O ‘Modo’ Gético (séculos XIII-XV)”, p. 61.

814 Cf. PEREIRA, Paulo, “O ‘Modo’ Gético (séculos XIII-XV)”, p. 61.
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conseguem ainda remeter-nos para um repertério com, pelo menos, dois séculos
de existéncia, na convocacéo, aparentemente avulsa e desarticulada, de cabecas
de animais (frequentemente bovideos, ovideos e felinos, a par do animal de tracos
genéricos), animais de corpo inteiro, passantes, e figuras humanas sentadas ou
agachadas [Figs. 4.4-5]. Se a presenca de modilhdes esculpidos numa fachada
do século XIV pode sugerir de imediato um apego atavico aos formularios dos
séculos imediatamente anteriores, também € verdade que, em Leca do Balio, e
quer pela proximidade a um romanico em plena posse das suas forcas, quer pela
sua associacgao militar, nao ha dissonéancia nem mesmo estranheza. Além do mais,
esta incorporacdo de um ingrediente que hoje identificamos como tipicamente
romanico, confirma, julgamo-lo, esse entretecimento de solucBes formais que a
margem comporta e testemunha, prolongando frequentemente no tempo
formularios ornamentais e iconograficos, ou mesmo estratégias compositivas, que
se metamorfoseiam no campo de uma nova cultura artistica ou que, antes, a
permeiam de uma fluidez que € a das formas e dos repertérios, mas também do
pensamento, da cultura e da propria histéria. A utilizacdo aparentemente fora de
tempo da cachorrada figurada, tem o seu precedente naquele que se assume
Como O primeiro espago a responder aos caracteres formais de um gotico
internacional, o claustro da Sé de Coimbra. Depois dele, encontra-la-emos
novamente, por exemplo, nas paredes laterais da Matriz de Vouzela3'5, na fachada
da igreja de Leca do Balio e da Sé de Silves, bem como no interior da Matriz de
Vila do Conde.

Neste caso, alias, por retoma consciente ou por simples continuidade de
uma tradicdo que caminha para o seu esgotamento iconografico, parece verificar-
se uma repeticdo de motivos em torno dos trés tipos enunciados, que
arriscariamos mesmo identificar e quantificar: trés modilhdes com animais
passantes, quatro com cabecas de animais, e trés com figuras humanas
ajoelhadas sob o0 peso do suporte que suportam. Qs primeiros, mesmo delidos
como estdo, ndo deixam de nos sugerir de forma insistente (e, na impossibilidade
da identificacdo, fica apenas o registo de uma impressdo) um outro motivo que
reencontraremos, pelo menos, num capitel de Silves e numa gargula da igreja
matriz de Vila do Conde, além dos marginalia do Saltério Ms. 236 da Biblioteca
Publica Municipal do Porto: o gato e o rato. Das cabegas animais, parece-nos ser
possivel supor que as duas pequenas cabecas de perfil afilado tenham sido aves,

na tradicdo dos beak-heads (ou cabezas de pico se preferirmos uma terminologia

815 Cf. RODRIGUES, Jorge, O mundo roménico (séculos XI-XIll), Col. Histéria da Arte
Portuguesa (dir. Paulo Pereira), Vol. 2, Lisboa, Circulo de Leitores, 2007, p. 80, 124.
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mais familiar) que também o roméanico portugués conheceu, sendo as outras duas
um boi e um felino. As figuras agachadas, por fim, ndo fazem sendo dar
continuidade a uma longa tradic&o de representacéo de atlantes, ou marmousets,
gue, como vimos na primeira parte deste estudo, identificaram-se ao longo dos
séculos de uma modernidade critica, como despreziveis manifestacdes do n&o-
saber artistico medieval. Naturalmente carregados com o estigma da sua situacéo
- expostos no alto, vulneraveis e eternamente condenados a suportar 0 peso da
cornija que sobre eles avangca - poderdao simbolizar vagamente (nédo € de
simbolismos precisos que aqui se trata) o castigo dos homens pecadores, em
consonancia com a aparente contaminacgéo infernal dos capitéis do portal [Figs.
4.6]. Num deles parece querer representar-se um demonio que procura arrastar
consigo uma criatura, provavelmente humana, enguanto no outro uma besta verde
cospe duas vigorosas folhas, ladeada de figuras viperinas316, enquanto no portal
sul (onde a figuracdo se concentra toda no lado esquerdo), se repete a inscricdo
desta cabeca monstruosa e ainda um entrelacado de serpentes e outros animais,
acompanhados de perto por um homunculo que espreita a partir do intersticio
[Figs. 4.7].

No interior, também 0s espacos entre capitéis - quase sempre 0s angulos
dos pilares onde se adossam as colunas - prolongam o ornamento e mesmo a
narrativa dos capitéis, numa ostensividade que se estende mesmo as arestas dos
arcos que os sobrepujam. Nestes espacos de transicdo, que ritmam também a
passagem de um espaco a outro, na sucessdo dos tramos ou na alternancia das
naves, mistura-se a subtileza do apontamento fitomdrfico com vegetalismos
nervosos, a convocacio profana e fantasista de animais, rostos humanos e
monstros grotescos, € 0s episddios historiados de episddios biblicos, como o
Pecado Original, e da vida de Cristo [Figs. 4.8-10].

ldéntica “mistura” de teorias vegetalistas geometrizantes e simetrias
zoomorficas, remetidas a representacdo de lebes castigadores, pecadores
punidos e figuras aprisionadas, tipicas de um “fundo romanico” que se prolonga
para la dos seus proprios limites - limites que, sobretudo em Portugal, nunca
conheceu - com uma iconografia religiosa vertida em moldes plasticamente

actualizados e em correspondéncia com preocupacfes espirituais e dindmicas

816 As margens desta igreja contam ainda com gargulas esculpidas, estudadas por
Catarina Barreira, que colocou a hipétese de se tratar de obra comum ao mesmo grupo de
mesteirais envolvidos na execucdo das gargulas figuradas de Santa Clara de Vila do
Conde. Cf. BARREIRA, Catarina, Gargulas: representacées do feio e do grotesco em
contexto portugués - Seculos Xlll a XVI, p. 163-164.
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institucionais da mais recente gestacéo, encontrar-se-a no claustro do Mosteiro de
Santa Maria de Celas, habitualmente atribuido as primeiras décadas do século
XIV317,

O claustro de Celas, na sua reconhecida qualidade de exemplar Unico de
um conjunto claustral historiado com um manifesto sentido programético e um
claro potencial narrativo — certamente remanescente de muitos outros que Portugal
terd conhecido sem, contudo, 0s conseguir preservar — assume-se COmo O
candidato ideal para o repensamento de um conjunto iconogréafico a partir do
pressuposto da sua potencial marginalidade [Fig. 4.11]. Mesmo que n&o
passemos, pela mais elementar economia de espaco e direccionamento do
trabalho, pela analise detalhada de mais este conjunto, importa referi-lo
precisamente a partir desta sua operatividade conceptual, que nos levara, na
terceira parte desta tese, a analisar os capitéis do Mosteiro de Santa Maria da
Vitéria como parte de um conceito amplo de margem, ancorado nas no¢des de

liminaridade e de parergon.

O primeiro contacto, talvez o0 menos expectante e o mais despreparado,
com o conjunto dos vinte capitéis medievais do claustro de Santa Maria de Celas,
alimenta uma impressao de desarticulacao e falta de coeréncia que nao se demite
dos temas escolhidos e, menos, da sua ancoragem cronolégica. De facto,
enquanto que alguns dos capitéis que coabitam o mesmo claustro poderiam, de
acordo com o critério da estranheza, da incongruéncia e do grotesco, ser
considerados como marginalia — ou lidos sob esta perspectiva de marginagao
tematica — pelo seu posicionamento periférico e moldurante e sobretudo pelo seu
conteudo teriomdrfico, grotesco, nao-religioso, outros apresentam a narrativa
oficial (centralizante) da Vida de Cristo, além de simbolos da Igreja Militante e
Triunfante [Figs. 4.12-13].

Ao percorrer as galerias claustrais com maior ateng&o, contudo, torna-se
6bvio que nem s os capitéis foram alvo da atencado dos escultores pois, nas
bases de algumas das respectivas colunas, encontramos pequenas cabecas de
coelhos, grifos, demdnios, humanos, como se a base glosasse a etimologia do
topo; capite (de caput) ou cabeca [Figs. 4.14-15]3'8, Ao contemplar estas

pequenas e descomprometidas imagens, que parecem desprovidas de qualquer

817 Cf. DIAS, Pedro, A Arquitectura Gotica Portuguesa, Lisboa, Editorial Estampa, 1994, p.
99; PEREIRA, Paulo, “O ‘Modo’ Gético (séculos XIII-XV)”, p. 54; TEIXEIRA, Francisco, A
Arquitectura Monastica e Conventual Feminina em Portugal, nos séculos Xl e X1V, tese de
doutoramento, Universidade do Algarve, 2007, p.86-200.

318 Cf. Parte lll, capitulo 9 deste trabalho.
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tipo de sentido narrativo e que terdo, no maximo, um residual potencial simbdlico,
a comparacdo com as iniciais iluminadas e historiadas, prolongando-se pelas
margens através de breves glosas figurativas ou de drdleries, torna-se quase
inevitavel. Mas se as iniciais ndo sdo marginais, sdo certamente liminares, pois
iniciam o leitor num novo momento de leitura, funcionando como portais para outro
espaco, estabelecendo uma ligacéo fisica e efectiva entre o centro escrito e as
margens decoradas. Em certa medida, tratam-se de elementos transgressivos, por
misturarem e fundirem o texto e a imagem, por diluirem os limites entre o centro e
as margens. E, tal como os capitéis, também as iniciais podem conter em si
imagens grotescas, aparentemente incongruentes ou ludicas, que parecem nada
ter a ver com o texto com que se articulam ou o contexto em que se encontram: a
sua liminaridade formal, iconografica e simbdlica faz delas marginalia em

potencial.

Outros espacos, porém, atestando a existéncia de opcdes
fundamentalmente alternativas, ainda que concorrentes no tempo, prolongaréo ao
longo de todo o século XIV o protagonismo da flora como objecto de
representacéo e de reinvencado nas margens. Concretizando, assim, a ordem
vegetalista progressivamente captada, com aristotélica devogcéo, a partir do
mundo natural, o claustro e a cabeceira da Sé de Lisboa, cuja construcéo se tera
iniciado logo nos primeiros anos da centdria de Trezentos estando as obras
avancadas na década de 40319, tendo-se prolongado até ao final do século,
dedicam-lhe a quase totalidade dos seus capitéis, a excepcado de algumas
ocorréncias de figurac&do nas capelas claustrais, de dificil leitura pelo avang¢ado
estado de degradacéo da pedra, e de algumas adi¢cfes oitocentistas ao conjunto
capitelar da cabeceira, que vieram introduzir a figura humana em expressiva

interacgdo com o elemento vegetal.

As plantas assim convocadas para a ornamentacdo destes novos espacos
s&o cuidadosamente esculpidas como se brotassem do capitel, de cuja superficie
se destacam em composicOes ora mais espontaneas ora mais elaboradas mas
raramente presas a forca compacta do bloco de pedra. E mesmo no claustro,
onde as solugbes sao frequentemente mais simples e mais orientadas pelo jogo

geomeétrico que organiza os caules e ramusculos da folhagem que cai em

319 E esta a proposta, cabalmente fundamentada, de Paulo Almeida Fernandes para o
inicio das obras do claustro, corroboradas pela datacao dos primeiros sepultamentos e da
construcéo da capela de Santo Estevdo logo a partir de 1305. Cf. FERNANDES, Paulo
Almeida, “O Claustro da Sé de Lisboa: uma arquitectura ‘cheia de imperfeicdes’?”, Murphy,
Revista de Histéria e Teoria da Arquitectura e do Urbanismo, Coimbra, Imprensa da
Universidade de Coimbra, Marco 2006, pp. 18-69, p. 27-28.
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esféricos cogulhos em torno das cestas dos capitéis, é possivel discernir as folhas

de hera das de videira.

Este dominio do vegetal sobre a figuracdo, que vem afinal corresponder a
sobriedade e ao “partido estético compacto”320 da arquitectura religiosa do século
XIV, partilhada entre os reinados de D. Dinis, D. Afonso IV e D. Pedro I, percorre
assim 0s seus espacos marginais e liminares em progressiva naturalizacao até ao
hortus conclusus, pleno de seiva e forca vital, dos capitéis da igreja Matriz da
Lourinh&, remetidos as duas ultimas décadas do século XIV e entendidos ja como
ponto de chegada deste ciclo vegetativo®?!, embora dificilmente demitidos das
concretizagbes escultéricas do estaleiro batalhino e das suas imediatas
irradiacdes. Mas este € ja um espaco que acolhe a transformacéo e que interioriza
0 vegetalismo para confrontar o observador, a entrada, com os exemplos € 0s
ensinamentos morais cuja apreensdo e compreensao a imagem, na sua irredutivel
visualidades322, potencia e amplifica. Assim, as arquivoltas do portal axial
repousardo sobre dez capitéis figurados e historiados, com representacdes de
vicios e punicdes entremeando cenas do Novo Testamento, a semelhanca do
convivio ja ensaiado na igreja de Leca do Balio e no claustro de Santa Maria de
Celas. O confronto imediato do crente, no momento da transposi¢édo do limiar
ultimo entre o perimetro santo da igreja e o seu interior, com as consequéncias do
comportamento transgressor e, simultaneamente, imagens ultimas de redencéo e
piedade como a Crucificagao, reforca uma vez mais a dissolugao entre a margem
e o centro, quando definidos apenas a partir da espacialidade da figuracéo ou,

alternativamente, do seu conteudo.

A transversalidade e a elasticidade tematica dos suportes permite, assim,
no dealbar do século XV, a inclus&o de figuras sagradas, sintoma evidente de uma
dimenséo religiosa progressivamente humanizada e de uma piedade laica cada
vez mais apoiada na imagem como suporte exegético, meditativo e emotivo, sem

prescindir das figuras marginadas, das alegorias do pecado consumado e do

320 FERNANDES, Paulo Almeida, “O Claustro da Sé de Lisboa: uma arquitectura ‘cheia de
imperfeicées’?”, Murphy, p. 38-39.

321 CHICO, Mério Tavares, A Arquitectura Gética em Portugal, Lisboa, Livros Horizonte,
1981, p. 121-123.

822 A propésito do potencial exegético dos textos e imagens medievais, Georges Didi-
Huberman atribui as imagens uma qualidade duradoura e permanente de visualidade que
se sobrepde a da simples visibilidade e que esta além das suas hipotéticas implicacdes
verbais e textuais. Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges, Devant Iimage. Questions posées aux
fins d’une histoire de l'art, Paris, Editions Minuit,1990, p. 29-32. Sobre este tema, ver
também, HUGUES, Christopher G., “Art and Exegesis”, A Companion to Medieval Art (ed.
Conrad Rudolph), Chichester, Wiley-Blackwell, 2010, p. 173-192.
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poder punitivo da Igreja, também enquanto reguladora das consciéncias
individuais. E estas, rodeadas por um universo multimodo - e, cada vez mais,
“‘multimédia” - de imagens encontram nelas respostas a uma piedade apoiada no
poder mediador de um Cristo sofredor, que progressivamente substitui o Cristo
triunfante, cedendo o trono a uma Virgem Maria rainha mas sobretudo M&e, numa
pléiade de santos e invocagbes sob cuja égide se inscrevem as mais dispares
esferas do quotidiano humano, mas também o apoio a um esforco de compuncéo
diaria e de garantia de salvacdo que se sente como dependente do proprio

individuo e do juizo de si proprio.
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Fig. 4.1 - S0 Leonardo de Atouguia da Baleia, portal, final séc.Xlll/inicio séc. XIV © wikicommons

Figs. 4.2 - S&o Leonardo de Atouguia da Baleia, capitéis do portal, final séc.Xlll/inicio séc. XIV ©

wikicommons
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Fig. 4.3 - Séo Leonardo de Atouguia da Baleia, capitel da nave, final séc.Xlll/inicio
séc. XIV © wikicommons
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Fig. 4.4 - Igreja de Santa Maria de Lecga do Balio, portal, 2* metade séc. XIV © Joana
Antunes
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Figs. 4.5 - Igreja de Santa Maria de Lega do Balio, cachorrada, 2 metade séc. XIV © Joana Antunes
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Figs. 4.6 - Igreja de Santa Maria de Leca do Balio, capitéis do portal axial, 2°
metade séc. XIV © Joana Antunes
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Figs. 4.7 - Igreja de Santa Maria de Lega do Balio, capitéis do portal sul
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Fig. 4.8 - Igreja do mosteiro de Leca do Balio, nave central e capela-mor,
Mario Novais [1954] ©Biblioteca de Arte da Fundagao Calouste Gulbenkian

Fig. 4.9 - Capitel da igreja do mosteiro de Leca do Balio com cena da
Adoracéo dos Reis Magos © Arquivo Municipal do Porto
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Fig. 4.10 - Capitel da igreja de Leca do Balio com cena da Crucificagdo © wikicommons
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Fig. 4.11 - Claustro do Mosteiro de Santa Maria de Celas, 1% quartel séc. XIV © Joana Antunes
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Figs. 4.12 - Claustro do Mosteiro de Santa Maria de Celas, capitel, 1* quartel séc. XIV © Joana Antunes

Figs. 4.13 - Claustro do Mosteiro de Santa Maria de Celas, capitel, 1* quartel séc. XIV © Joana Antunes
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Figs. 4.14 - Claustro do Mosteiro de Santa Maria de Celas, bases das colunas, 1% quartel séc. XIV © Joana
Antunes

Figs. 4.15 - Claustro do Mosteiro de Santa Maria de Celas, bases das colunas, 1% quartel séc. XIV © Joana
Antunes
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o portal da sé de évora

Numa relacdo centro/margem bastante mais clara do que nos seus
congéneres, o portal da Sé de Evora, datado da década de quarenta do século
X1V, espelha no seu Apostolado e respectivos suportes aguela que sera uma das
mais claras caracteristicas do seu periodo: a estrita ordenacdo do ornamento, com
delimitacdo clara (ainda que profusa, como serd também no tumulo de D.
Fernando) dos espacos principais e periféricos, do centro, das margens e dos
seus momentos intersticiais. Ao contrario de outros tipos de ordenac&o profusa
que caracterizardo a escultura dos séculos XIV e XV no espaco europeu - e
sempre em paralelo com opcdes de maior contengao ornamental - a margem
resume-se aqui ao espaco controlado e simbolicamente conotado das misulas,
com 0s capitéis a abrirem-se exclusivamente ao vegetalismo naturalista, como que
na sugestdo efectiva de um cenério vivo, organico, em que 0s grandes
protagonistas das narrativas cristas - de recorte apostdlico, neste caso - caminham
sobre o terreno minado dos apelos do mundo e da carne, sobre 0 pecado, 0 vicio
e o caos informe das suas consequéncias [Fig. 4.16]. Jornada perigosa, em que
0s proprios Apostolos sucumbiram por vezes ao canto lubrico das sereias, a
simiesca concupiscéncia do homem, a sua ferocidade leonina, a sua insidia
serpentiforme, a sua hibrida duplicidade, por ela se demonstrando ao fiel, no inicio
do seu percurso de expiacdo e de fé pelo interior da igreja, como é possivel
vencer, pisando para sempre, o0 mal que a todos assola. Pelo caminho, acenam os
ramos sempre reverdescentes que recordam que desta terra crescem muitas
arvores, frutiferas e estéreis, recordando o ciclo ligneo de graga/pecado/salvagao
que se entrelaca nos ramos da arbor bona e da arbor mala, arvore do
conhecimento, arvore da vida, arvore da morte da qual Cristo pende para resgatar

a humanidade, que s&o no fundo a mesma arvore.

Ora, nesta épica jornada, mostrada ao fiel no seu epilogo, os seres hibridos
e monstruosos que por norma ilustram a prépria ideia de marginalia, cumprem um

papel fundamental:

Avec l'effacement de la frontiere entre I'homme et
l'animal, a partir du Xllle siecle, l'imaginaire collectif s’est
emparé du bestiaire réel et monstrueux pour lui associer un

certain nombre de peurs et de fantasmes. [...] au seuil du
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sanctuaire, les hybrides sont bien des hommes devenus

bestes et écartés du salut éternel. 323

Do ponto de vista da composicao, estas figuras seguem o comportamento
habitual dos marginalia que surgem, sobretudo neste periodo, associados ao
espaco arquitectéonico, moldando-se ao espaco livre, acompanhando 0s seus
contornos, de modo a ocupa-lo na sua maxima extens&o. Assim, teremos sempre
uma de duas solucdes: figuras individuais acocoradas, com as pernas estendidas
de ambos os lados do corpo e 0s bracos abertos, num angulo agudo (M2, M3,
M4); jogos simétricos de duas figuras, por vezes idénticas (M1, M8, M11), outras
vezes numa alternancia masculino/feminino (M12) ou humano/animal (M5 e M10)
mas sempre, neste caso, hibridizados [Figs. 4.17-18.]. Do ponto de vista
simbdlico, se algumas destas figuras fazem parte de uma iconografia marginal
cristalizada e perfeitamente identificavel, como as sereias, outros cumprem um
papel menos preciso, anunciando-se como imagens genéricas de pecado, de

duplicidade, de inconsisténcia moral.

Assim, as vaidosas sereias-peixe que seguram espelhos numa mé&o e
peixes na outra [Fig. 4-19], numa tradicdo que veremos remontar ao século XlI,
sao facilmente remissiveis as tentacdes femininas, a luxuria, ao excessivo cuidado
e comprazimento com o corpo. Nas fontes escritas proximas do bestiario, as
sereias ndo se cristalizam na sua forma pisciforme, oscilando sempre entre a
criatura com asas e garras ou com cauda de peixe. Em todo o caso, e embora
listadas no bestiario (identificadas e classificadas) sdo enunciadas como
monstros, sendo as suas narrativas devedoras da tradicdo classica, que faz delas
sedutoras inimigas dos marinheiros, que ora arrastam para o fundo do mar, ora

sdo mortos nos proprios barcos, ora despedacados a beira mar, quando

percebem a sua natureza hibrida e recusam unir-se a elas carnalmentes24,

O macaco, ao qual daremos atenc&o noutros momentos deste estudo e
que tem aqui uma das suas primeiras aparicdes em suporte escultérico com um

tratamento anatémico inequivoco [Fig. 4.20], enuncia a estulticia humana e a

323 THENARD-DUVIVIER, Franck, Images Sculptées au Seuil des Cathédrales. Les portails
de Rouen, Lyon et Avignon (Xllle-XIVe siecles), p. 257-258.

824 Estas caracteristicas, encontra-las-emos na Historia Natural de Plinio (séc. 1); no
Physiologus (séc. Il); nas Etimologias de Isidoro de Sevilha (séc. VII), no Bestiaire de
Guillaume le Clerc (séc. Xlll); no De proprietatibus rerum de Bartholomaeus Anglicus (séc.
XlIl), entre tantas outras fontes que alimentam subsequentes referéncias, em obras
exegéticas, exempla e obras literarias de natureza varia, que vao elas proprias construindo
a image da sereia.
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irracionalidade de mimetizar o que se vé sem se saber o que se faz, pois esta na
natureza do macaco imitar o humano. A semelhanca fisica entre os dois &,
contudo, fonte de desconforto e tensdo, que leva a frequente demonizacao do
simio, imperfeito (sem cauda), grotesco (com o focinho protuberante, o nariz
achatado), além da instrumentalizacdo da sua resposta irreflectida aos impulsos
corporais: cobicoso, o macaco rouba 0s objectos que Ihe surgem pela frente;
guloso, come em abundéancia e escolhe o que come; luxurioso, toca o seu proprio

corpo sem pudor € sempre que pode procura satisfazer as suas necessidades325.

Entre a multiforme categoria dos hibridos, e a parte as sereias e as viboras,
ambas listadas no bestiario, encontramos neste portal dois tipos fundamentais: os
que partem da totalidade do corpo humano e simplesmente |he acrescentam ou
substituem partes; aqueles que compdem uma nova (e inclassificavel) criatura a
partir de um fragmento de corpo animal, ao qual se juntam partes do corpo

humano (cabecas, maos) ou partes de animais distintos.

Na primeira categoria, recaem duas misulas, uma gue nos mostra um
hibrido leonino que resulta da simples substituicdo de uma cabeg¢a humana por
uma de ledo (M3), e outra onde se expde um demoénio (M4), diluindo o tema do
corpo humano sem o ocultar totalmente, sob a pelagem que lhe pende do peito e
dos bragos, nas asas membranosas que lhe crescem nas costas e no rosto
grotesco, meio humano, meio animal, num riso sardénico imenso e eterno, rasgado

até aos dois pequenos chifres que lhe crescem no topo da cabeca [Figs. 4-20].

Na segunda, recaem as figuras compoésitas dos grylli, variacées da fuséo
entre uma cabeca humana e duas pernas animais (ou cabecas e pernas de
animais distintos, directamente acopladas, sem intermediacdo). A categoria dos
grylli (singular gryllus) foi clarificada por Jurgis Baltrusaitis, que recuperou o termo
a partir de Plinio, demonstrando como tanto a sua utilizagdo como as imagens a
que corresponde, provinham de um fundo antigo, greco-romano326, Com a cabeca
literalmente colocada sobre (no lugar do ventre) ou entre as pernas (no lugar do

sexo), o gryllus é frequentemente simbolo dos mais primarios apelos do corpo e

825 Cf. Estas caracteristicas, cristalizadas pela ampla utilizagdo do macaco ao longo de
todo o periodo medieval, sobretudo a partir dos séculos XllI-XIV, ndo séo as privilegiadas
pelos bestiarios, partindo de fontes multiplas que encontram, desde logo, nas proprias
imagens um meio de concretizac&o (e ndo de mera ilustracdo) essencial. Cf. JANSON, H.,
Apes and Ape Lore in the Middle Ages and the Renaissance, London, Warburg Institute,
1952.

826 BALTRUSAITIS, Jurgis, Le moyen age fantastique, p.10-40; CAMILLE, Michael, Image
on the Edge, p. 37-38.
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da cedéncia do homem aos seus apetites. Muito frequentes nas margens dos
manuscritos iluminados dos finais da segunda metade do século Xl em diante,
estes motivos, também genericamente designados de grotescos, passam a ser
uma das suas imagens de marca, entre uma miriade de outros tipos de hibridos e

criaturas monstruosas, dréleries e adynata [Figs. 4.24]327,

Assim encontra-los-emos naturalmente noutro tipo de suportes, desde
capitéis, misulas, medalhdes e frisos, até a superficie e aos intersticios de tumulos,
pecas de ourivesaria, vitrais, etc.. Em Portugal, o seu anuncio nos capitéis de
Santa Cruz da Ribeira de Santarém ou de S&o Leonardo de Atouguia da Baleia,
parece concretizar-se plenamente apenas em Evora, que conta com um paralelo
coevo no claustro do mosteiro de Santes Creus [Figs. 4-23], lavrado ao longo da
década de trinta por uma equipa liderada pelo inglés Reinard de Fonoll. Se a
ligacéo a Inglaterra ndo surpreende, porque virtualmente qualquer hibrido remete
0 NOSSO imaginario para esse sempre surpreendente repositério que é o Saltério
de Luttrell 1325-1340328 ha uma outra ligacdo no minimo esclarecedora: a do
proprio Mestre Pero ao Mosteiro de Santes Creus, como parte da “oficina régia”
responsavel pela criagdo do tumulo do irmao da rainha Isabel de Aragao, Jaime |l
e da sua esposa Branca de Anjou. Esta ligagcdo, que tem sido devidamente
explorada por Carla Varela Fernandes3®, pode n&o estar ainda cabalmente
esclarecida nos seus meandros mais delicados, mas alimenta-se de coincidéncias
cronolégicas e sobretudo formais e plasticas irrefutaveis. E, quem quer que tenha
vindo para Coimbra em resposta ao apelo de Isabel de Aragéo - Pere de Bonneuil
e um outro Pere (Pero), ou apenas um deles, ou ainda dois outros escultores desta
mesma oficina330 - partilhou, em absoluta sincronia, modelos muitos proximos aos
de Fonoll, modelos estes entdo em circulacdo por idénticos caminhos e em

cruzamento constante.

827 Topos literarios que, tal como as correspondentes imagens das margens, se desenvolve
em torno de impossibilidades, da inversao da ordem natural das coisas, do mundo ao
contrario. Cf. CURTIUS, Ernst Robert, European Literature and the Latin Middle Ages,
Princeton & Oxford, Princeton University Press, 2013, p. 94-98.

328 British Library Add MS 42130, versdo digital disponivel online em: http://www.bl.uk/
manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_42130.

829 FERNANDES, Carla Varela, Poder e Representagdo. Iconologia da Familia Real
Portuguesa. Primeira Dinastia. Séculos XIl a X1V, Tese de Doutoramento, Faculdade de
Letras da Universidade de Lisboa, 2005, p. 874-89. Os principais contributos
historiograficos para a discussdo desta hipdtese, encontramo-los reunidos nas mesmas
paginas.

330 FERNANDES, Carla Varela, Poder e Representacéao, p. 878-880.
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Independentemente dos seus propoésitos simbdlicos e mais ou menos
moralizadores, o ludismo destas figuras torna-se patente pela inventividade e
variedade das combinacdes e, sobretudo no caso deste portal, pela qualidade do
trabalho escultérico, minucioso e preciso, que anuncia, a nosso ver, a partilha de
autorias com as esculturas dos proprios apéstolos e ndo autoriza pensar numa
atribuicao diferenciada dos elementos marginais a escultores menos proficientes,
ou em fase de aprendizagem, como tantas vezes se sugere - e outras tantas se

torna evidente pelas proprias obras.

Numa destas misulas [M12], vemos, entdo num casal de grylli dois rostos
que poderiam perfeitamente caber aos nobres jacentes de Mestre Pero. O homem
representado de barba longa, caindo em cuidados canudos, com os cabelos
também longos e ondulantes emoldurando-lhe o rosto e 0s sempre caracteristicos
caracois que se assomam junto as témporas; porém este digno retrato encaixa
sobre a traseira de um animal totalmente coberta de pélo, semelhante a longos e
penteados cabelos, que contrasta com as garras draconiformes e as pernas
escamosas da mulher, cujo serenissimo rosto se resguarda, decoroso, no contorno
de um amplo véu [Fig. 4.22]. Noutro caso (M5) aplica-se ao homem a mesma
|6gica compositiva mas sobre a sua cabeca, hoje desfigurada, coloca-se um
chapéu conico, que é também envergado por um gryllus de cabeca canina € o
semi-corpo coberto por uma capa [Fig. 4.21]. Atributo habitual das figuras
relacionadas com os tempos da Antiga Lei, utilizado nas representacdes de
profetas e, ainda nas imediacdes do século XIV, do proprio José, o chapéu conico
serve igualmente de indicador para todos agueles que s&o alheios a palavra de
Cristo. Uma vez nas margens, sob os pés de um apdstolo e cobrindo a cabeca de
dois hibridos, néo restardo duvidas de que o seu sentido € sobretudo negativo,
servindo muito provavelmente de marca infamante contra os gentios e sobretudo

0s judeusss?,

831 O pilleus cornutus ou judenhut foi utilizado pelos préprios judeus como signo
identificador. O seu desempenho enquanto atributo infamante ou negativizante depende,
portanto do contexto da sua utilizagao. Cf. STRICKLAND, Debra Higgs, Saracens, Demons
& Jews: Making Monsters in Medieval Art, Woodstock, Princeton University Press, p.
105-106; LIPTON, Sara, Images of Intolerance: The Representation of Jews and Judaism in
the Bible moralisée, Berkeley, University of California Press, 1999, p. 15-20; LIPTON, Sara,
Dark Mirror. The Medieval origins of Anti-dewish lconography, New York, Metropolitan
Books, 2014, p.21-54; TAVARES, Maria José Ferro, “A Construcdo de um Esteredtipo: o
Judeu no Mediterraneo Ocidental e o seu reflexo na arte (séculos Xl a XVI)”, Minorias
étnico-religiosas na Peninsula Ibérica. Periodos medieval e moderno (eds. Maria Filomena
L. de Barros, José H. Montalvo), Colibri, Lisboa, 2008, pp. 17-78. Com base neste atributo,
Luis Urbano Afonso identificou o hibrido de Evora precisamente como uma referéncia
antijudaica, Cf. AFONSO, Lufs Urbano, “lconografia antijudaica em Portugal (séculos XIV-
XV)”, Cadernos de Estudos Sefarditas, No. 6, Lisboa, Faculdade de Letras da Universidade
de Lisboa, 2006, pp. 101-131.p. 116.
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Entre a galeria de marmousets do portal da Sé de Evora, as Unicas figuras
humanas que escapam por completo ao hibridismo encontram-se,
significativamente e na marcacdo de uma hierarquia que parte precisamente do
centro - da porta da Igreja, que simboliza o préprio Cristo -, sob os pés de Sao
Pedro e S&do Paulo [Figs. 4-26]. Eloquentes na tensado intencionalmente repulsiva
da sua gestualidade e de uma expresséo habilmente trabalhada, sdo dotadas de
um tipo de humanidade que ndo encontraremos nas figuras centrais, personagens
principais e objectos habituais do trabalho dos escultores. Estas figuras d&o-nos
conta do real valor da margem enquanto espaco de criacdo artistica onde, mais
do que o curso livre da imaginacdo do escultor, dos seus delirios e das suas
transgressdes, encontramos por vezes a concretizacdo mais sincera - e ai sim,
porque eventualmente menos comprometida - da expressdo plastica, emotiva,

estética e intelectiva do mundo as maos de um escultor.

A questdo da(s) autoria(s) da escultura deste portal, que tem andado
pacificamente e justificadamente atribuido a oficina de Mestre Pero, convoca
necessariamente a importante e rara possibilidade da atribuicdo de uma autoria as
suas margens, tanto mais que, como notamos ja, ndo nos parece haver diferencas
formais entre o apostolado e as misulas que justifiguem uma atribuicé&o
diferenciada a este conjunto - qualquer que tenha sido o numero de maos
participantes, elas trabalharam igualmente, com igual cuidado e proficiéncia no
centro € nas margens. Porém, na necessaria ponderacdo de uma autoria distinta
para as esculturas de Pedro e Paulo, que Fernando Anténio Baptista Pereira
atribuiu j& a Telo Garcia, na extensdo da colaboracédo estabelecida para a
execucao da arca tumular com jacente do Bispo D. Goncalo Pereira, notavelmente
documentadas3?, ndo podemos sendo concordar que 0S marmousets
correspondentes sublinham essa mesma diferenca. E fazem-no ndo apenas pela
opcao pela representacdo humana plena, que se distingue das restantes figuras e
se justifica plenamente pelo sentido hierarquico imposto a um programa

coerentemente estabelecido e seguido (independentemente das participacdes ou

832 Cf. PEREIRA, Fernando A. B., “Telo Garcia”, Diciondrio de Escultura Portuguesa (dir.
José Fernandes Pereira), Lisboa, Caminho, 2005, p. 325-328. As referéncias a encomenda
e execucao do tumulo de D. Gongalo Pereira encontra-las-emos em: FERNANDES, Carla
Varela, Poder e Representacdo., p. 888-899; FERNANDES, Carla Varela, Memcrias de
pedra: escultura tumular medieval da Sé de Lisboa, Lisboa, IPPAR, 2001, p. 117-122;
RAMOA, Joana, SILVA, José Custddio Vieira da, “ ‘Sculpto imagine episcopali’. Jacentes
Episcopais em Portugal (séc. XIlI-XIV)”, Revista de Histdria da Arte, No. 7, Lisboa, Instituto
de Histéria da Arte da FCSH-UNL, 2009, pp. 94-119, p. 110-112. A discussao apurada das
atribuicdes em torno do portal da Sé de Evora, aguardamo-las também a partir do
contributo de Carla Varela Fernandes, com trabalho em preparacdo sobre “Os bispos
construtores da Sé de Evora e as suas realizacdes medievais” [a publicar].
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fases), mas também por uma diferente plasticidade, patente no tratamento dos

rostos, dos cabelos, dos tecidos e evidente de uma diferente forma de esculpir.

Temos assim, € em todo o caso, nestas duas figuras marginais referéncias
inequivocas as figuras centrais que suportam. No caso de S&o Pedro (M6),
representou-se um irado Herodes, felizmente identificado (como terdo sido muitas
das imagens medievais) pelo nome inscrito no filactério que segura entre 0s
dentes, com uma voracidade selvagem que voltaremos a encontrar noutras figuras
marginais assumidas como forcas opositoras a Palavra cristd, igualmente
representadas a morder filactérios como sucede, por exemplo, entre as quimeras
do Convento de Cristo, em Tomar [Figs. 4.25]. Herodes, que fizera Pedro seu
prisioneiro depois de matar Tiago (Sdo Tiago Menor) com uma espada (Actos
12:1-5) é aqui alvo da justica reposta, com a cabeca e a coroa esmagadas sob o
peso do apostolo. Estabelecida, assim, uma ligacdo narrativa entre a misula e a
imagem principal, torna-se expectavel que 0 mesmo suceda com 0S seus
correspondentes, pois também Paulo pisa uma figura masculina (M7),
descomposta sob 0 seu peso e nitidamente exasperada, como se vé pelo puxar
dos cabelos, o morder do labio e o franzir do rosto [Fig. 4.26]. A falta do filactério,
que talvez esta figura nunca tenha tido, a sua identidade precisa escapa-nos por
completo, no entanto, talvez seja suficiente considera-la sob o papel colectivo dos
inimigos da fé que, no anuncio de Paulo, serdo vencidos por Cristo no final dos
tempos: “Pois € preciso que Ele reine, até que tenha posto todos 0s seus inimigos

debaixo dos seus pés” (1 Corintios 15: 25).

Entre a certeza e a possibilidade das atribuicbes destas duas misulas, o
seu dialogo com as figuras principais € inegavel e convida a hipétese da extensao
desta complementaridade, espécie de glosa adversativa do texto implicado em
cada um dos Apdstolos, pelas restantes misulas. O exercicio, que ndo cremos
impossivel, vé-se no entanto dificultado pela incerteza da identificacdo dos
proprios apéstolos, raramente dotados de atributos. E, no entanto, possivel que o
esclarecimento da sua identidade resida precisamente no jogo de referéncias, de
natureza porventura mnemonica, entre os gestos, os atributos e as glosas/misulas,
numa articulacdo exigente que tera sido, a época, facilitada pelo dominio dos
textos e das imagens (mentais) de referéncia. De resto, como se depreende a
partir dos exemplos de Pedro e Paulo, a escolha dos respectivos marginalia nada
tem (para nds, pelo menos) de obvio ou de imediato, devendo entender-se estas
imagens como referéncias a vocacao geral ou a momentos especificos das suas

narrativas individuais e raramente como atributos.
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Num tal jogo de referéncias, faria sentido que os apoéstolos que né&o
possuissem atributos, encontrassem nas misulas uma referéncia mais directa a
sua identidade. Ora, 0 que parece suceder € exactamente o contrario. Senao
vejamos como a misula onde se encontra um demonio, habitual atributo de Sao
Bartolomeu, corresponde precisamente a imagem de um apoéstolo com uma longa
faca na mao, em alusdo ao seu martirio por esfolamento. De forma idéntica, a
misula dos ‘“infieéis” corresponde nada menos do que a Sao Tiago Maior, que
ostenta uma bolsa de esmolas com uma vieira apensa - associagcéo
particularmente interessante, na medida em que confirma a transversalidade do
chapéu pontiagudo como signo genérico dos nao-cristdos, tanto mais justificado
neste caso quanto, mouros como judeus eram ambos frequentemente apelidados

de cées3ss,

Outra das misulas que parece sugerir uma identificacdo imediata e que, de
todas, é a que apresenta uma conotacdo potencialmente menos contaminada, é a
gue ostenta uma aguia de asas abertas [Fig. 4.21], simbolo frequente de Sao
Jodo, apostolo e evangelista, que é precisamente a imagem de vulto que lhe
corresponde, com uma palma na mao, simbolo do seu martirio no caldeirao de
agua fervente ou, ainda, da palma que Ihe foi oferecida pelo anjo no momento do
ultimo suspiro da Virgem, sua M&e334. Entre os Apdstolos com atributos, sobra-nos

apenas Santo André, que segura a cruz (atributo que partilha com Séo Filipe, no

entanto) e Sao Tiago Menor, com o bastdo de curtidor, ou de pisoeiro, com que
tera sido morto, ambos dotados de misulas cuja adequag&o nao nos €
imediatamente evidente. Tiago de Voragine sublinha a forca (espiritual) de Santo
André, desde logo etimologicamente extraida do seu nome, e talvez por essa via
se expliguem os dois lebes colocados a seus pés. Ja os grylli de Sdo Tiago Menor,
ndo poderemos por ora dar-lhe melhor fungcdo do que a alusdo as metamorficas
desventuras do apostolo e as contaminacdes do mundo trilhado no caminho de

Cristo. De resto, caberia ainda aqui o neo-platonismo de Alan de Lille:

Omnis mundi creatura
Quasi liber et pictura

Nobis est et speculum;

3833 STRICKLAND, Debra Higgs, Saracens, Demons, & Jews, p. 159-160; AFONSO, Luis
Urbano, “lconografia antijudaica em Portugal (séculos XIV-XV)”, p. 115-116.

334 S&0 Jodo ostenta a palma noutros apostolados como, desde logo, o do portal central da
fachada meridional da catedral de Chartres. Cf. VILLETTE, Jean, Les Portails de la
cathédrale de Chartres, [Chartres], Editions Jean-Michel Garnier, 1994, p. 219.
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nostrae vitae, nostrae mortis,
nostri status, nostrae sortis

fidele signaculum.335

Embora se torne claro que as misulas nédo estdo em substituicao dos
atributos dos apdstolos, postas ao servico de uma identificacdo imediata, fica
também patente a sua relacdo dialégica com os mesmos; mais directa nuns

casos, mais alusiva noutros mas nunca independente ou absolutamente paralela.

O mesmo sucede, ou antes se acentua nas misulas do claustro, que
suportam as esculturas dos evangelistas e que, neste caso, s&o também
acompanhadas por apontamento figurativos nos capitéis [Figs. 4-27]. Sempre
relacionadas com os protagonistas desta quaternidade, estas misulas pertencem,
indubitavelmente, a mesma campanha e autor(es) dos conjuntos de Sao Pedro e

Sao Paulo, bem como a consola esculpida sob a forma de dois anjos que sustém

a imagem da Virgem com o Menino (de Mestre Pero) na Capela do Fundadorsss,

3835 LILLE, Alain de, “De Incarnatione Christi”, Patrologia Latina (ed. J. P. Migne), 1855, Vol.
210, col. 579a. Cf. traducao para castelhano em: MARCOS CASQUERO, Manuel A., OROZ
RETA, José, Lirica latina medieval. Poesia profana, Vol. 1, Madrid, Biblioteca de Autores
Cristianos, 1995, p. 561.

336 Recentemente identificadas como tendo pertencido, desde o inicio, a tempos e
espacos diferenciados: Cf. FERNANDES, Carla Varela, “O voo do arcanjo. Proposta sobre
patriménio escultérico deslocado”, Invenire, Lisboa, Secretariado Nacional dos Bens
Culturais da Igreja, No. 8 Jan-Jun, 2014, p. 28-32.
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M1 M2 M3 M4 M5 M6

sereias macaco hibrido leonino deménio gryfli Herodes

Fig. 4.17 - Sé de Evora, portal, Apostolado com enumeragéo das misulas, ¢. 1330 © Joana
Antunes

192



M7

inimigo

M8

viboras

M9

aguia

M10

grylli

M11

lebes

M12

arylli

Fig. 4.18 - Sé de Evora, portal, Apostolado com enumeracdo das misulas, c. 1330 © Joana
Antunes

Figs. 4.19 - Sé de Evora, portal, misula M1 © Joana Antunes; Saltério de
Luttrell, c. 1325-1340 © British Libra1r5,3AdditionaI 42130, fl. 70v



Figs. 4.20 - Sé de Evora, portal, misulas M2, M3, M4 © Joana Antunes
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ISR R

Figs. 4.21 - Sé de Evora, portal, misulas M5, M8, M9 © Joana Antunes
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Figs. 4.22 - Sé de Evora, portal, misulas M10, M11, M12 © Joana Antunes
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Figs. 4.23 - Mosteiro de Santes Creus, capitéis do claustro, ,Reinard de Fonoll,
1331-1341 ©Monasterios de Catalunya
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Figs. 4.24 - Livro de Horas (Grandes Heures de Jean de Berry), iluminado por Pseudo-Jacquemart, Maitre de
Boucicaut, Maitre du duc de Bedford, c. 1400-1410. Paris, © Bibliothéque nationale de France, Latin 919, fls.
18v, 19v.

Figs. 4.25 - Igreja do Convento de Cristo, Tomar, quimeras, mouro e ledo a morder filactérios, c. 1513-1515 ©
Joana Antunes
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Figs. 4.26 - Sé de Evora, portal, misulas M6 e M7 © Joana Antunes
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Figs. 4.27 - Sé de Evora, claustro, Evangelista .capitel e misula © Joana Antunes
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4.2 ler a margem

Antes do apogeu dos livros de horas, suportes hegemoénicos da devogao
privada a partir da segunda metade do século XV, o século XIV produziu alguns
dos mais espectaculares manuscritos iluminados onde o protagonismo dos
marginalia se fez marca de prestigio e individualidade. Feitos sempre para uma
elite que detinha o poder exclusivo deste tipo de encomenda - por excepcional
dotacao econdmica, naturalmente - eram quase sempre criados para maos laicas,
embora o limite entre as duas esferas seja por vezes dificil de intuir, tanto mais que
conhecemos encomendas de prelados/clérigos corteses e cavaleiros, mais dados
a caca do que a meditacdo, a par de encomendas feitas e programadas por
religiosos para a educacao e edificagdo dos jovens nobres que tinham por missao

tutorars3s?,

Da frequente excepcionalidade das encomendas resultardo, assim,
manuscritos igualmente excepcionais, profusamente iluminados e com minucias
de programagao e execug¢ao que os transformam frequentemente em obras de
aparato, ndo obstante o pequeno formato que Ihes é caracteristico, equivalentes a
verdadeiras fortunas portateis. Colocados na necessaria sequéncia dos saltérios
trecentistas, 0 jogo entre texto e imagem continuaré a ser frequente, com alusdes,
ligacbes mnemonicas, marcadores de texto e simples momentos ludicos - de
paragem, descanso e recreio - a complexificarem e enriquecerem as margens.

Além da sua utilidade pratica, contudo, os marginalia destes manuscritos
cumprem uma outra funcdo e respondem a uma outra necessidade: a
superfluidade. Sinal evidente do cuidado posto numa obra feita por e para
devocao, esta superfluidade constantemente criticada pelos principais arautos do
rigor moral e do despojamento quotidiano, sera constantemente perseguida pelos
que, religiosos ou laicos, a entendem como homenagem necessaria, sacrificio
oferecido a deus e aos santos na expectativa do reconhecimento da sua piedade.
E, a coberto desta, na epiderme da natureza humana, que tantas vezes treme mas
nao teme, o ex-voto simbolizado pelo saltério, o livro de horas, o genérico livro de
oracdes transforma-se frequentemente num exercicio de emulacéo, de resposta a
moda partilhada por uma elite que compete entre si em prestigio € munificéncia,

da mais basica ostentagdo e do mais compreensivel entesouramento. Os livros de

337 Cf. SANDLER, Lucy, llluminators and Patrons in Fourteenth-Century England: The Psalter
and Hours of Humphrey de Bohun and the Manuscripts of the Bohun family, Toronto,
University of Toronto Press, 2014.

201



devocao privada, mesmo quando se tornam objectos acessiveis a classes e
grupos sociais menos nobilitados, ou de todo - com o correspondente decréscimo
de esmero na execucdo da respectiva iluminura - contam-se sempre entre 0os bens
mais preciosos de uma familia, passando de geracdo em geragao e servindo,
muitas vezes, de repositdrio das suas memoarias, guardando nos félios em branco
€ nas margens (ainda) vazias os registos de nascimentos, baptizados e mortes,

como sucede no MS da Biblioteca Nacional.

De facto, os primeiros livros a responderem, quer as novas necessidades
materiais e espirituais da sociedade laica, quer ao desejo de imitar a vida religiosa,
ritmada pela oracdo, foram versdes reduzidas do Saltério, rapidamente
transformadas em objecto de desejo por parte das classes possidentes, mesmo

por individuos que ndo sabiam ler338,

o saltério Ms 623 da BPMP

O saltério trecentista (c. 1300-1325) de pequenas dimensdes que se
conserva hoje na Biblioteca Publica Municipal do Porto (Ms. 623)339 ¢, assim, um
familiar modesto de cddices de luxo como os Saltérios de Gorleston (c.
1310-1324), de Macclesfield (Fitzwilliam Museum, Trinity College MS.R.7.3, c.
1330), de St. Omer (c. 1330-1340), de Luttrell (1325-1340) e ainda do Breviario de
Stowe (c. 1322-1325)340, As referéncias deste manuscrito ndo sdo, contudo,
absolutamente coincidentes com este nucleo de manuscritos ingleses (com
influéncia particular das oficinas de East-Anglia) e mais facilmente as
encontraremos em manuscritos de factura francesa e, inclusivamente, de datacao
mais recuada. Convira dizer, a este propésito, que a datacdo do MS 623 n&o esta
ainda cabalmente apurada e, mesmo que o abordemos a luz do século XIV - onde

faz sentido e onde encontraremos abundantes paralelos na utilizacdo de motivos

338 Cf. BURBRIDGE, Brent, “A Matter of Life and Text: The Lives of a Fifteenth Century
Florentine Book of Hours in the University of Ottawa’s rare books library”, Menini. Travaux et
documents [on line], N° 17, 2013, consultado a 23 de Maio de 2016: https://
memini.revues.org/594

339 Saltério, 1301-1325, 206 fls., (17 1), pergaminho, 123 x 83 cm, Porto, BPM, Ms. 623. Cf.
MIRANDA, Maria Adelaide (coord.), A iluminura em Portugal. Identidade e Influéncias, p.
316-317.

340 As suas cotas s&o, respectivamente, British Library Add MS 49622, Fitzwilliam Museum,
Trinity College MS.R.7.3, British Library Yates Thompson MS 14, British Library Add MS
42130; British Library Stowe 12.
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que atravessam facilmente a barreira invisivel do século Xl - ndo estamos

absolutamente seguros de que n&o se trate de uma obra de transicao.

Uma das fontes que nos apresenta os marginalia mais proximos deste manuscrito
estd, curiosamente, fora do ambito devocional, embora responda a idénticos
propdsitos de actualizacéo e ostentacdo das elites do seu tempo. Trata-se de um
volumoso manuscrito iluminado de Romances Arturianos, de cerca de 1275-1300,
que se conserva hoje na Beinecke Library, da Universidade de Yale, que apresenta

interessantes paralelos com o Ms. 623.

N&do sendo uma obra de prestigio como as enunciadas, € relativamente
mais modesto nos seus recursos, na correc¢cdo do desenho e no virtuosismo da
pinturas e das matizaturas, na abundéancia e na natureza do ornamento. Trata-se,
apesar de tudo, de uma obra cuidada, que correspondeu decerto a uma
encomenda minimamente capaz, para nés evidente no ouro e nos marginalia3*1.
Presentes em 169 no total de 206 fdlios, mesmo que apenas em pormenores de
figuragcé&o individual, as imagens marginais foram aqui indubitavelmente
consideradas como uma superfluidade indispensavel, ndo poucas vezes dotadas
de igualmente supérfluos apontamentos de ouro que fazem brilhar os escudos, 0s
instrumentos musicais e as vestes das figuras minimas que pontuam o pergaminho
vazio [Figs. 4.33, 4.41-42].

Embora o manuscrito que hoje podemos ter em maos seja ja uma verséo
truncada do seu original, sucessivamente aparado até ao limite das iniciais e das
figuras marginais®?2, é perfeitamente possivel discernir o seu esquema
compositivo béasico e o lugar nele ocupado pelas imagens marginais. Com a caixa
de texto remetida a um tamanho regular, ficam naturalmente as margens de
cabeceira e rodapé livres , sendo as margens de goteira e sobretudo de dorso
menos aptas para a inclusdo de figuras devido a manipulacéo, corte, dobragem
dos félios e posterior encadernagcédo. Uma vez que, neste caso, as iniciais
cumprem parcialmente a funcdo de moldura, prolongando-se pelos limites da

caixa de texto e delimitando-a (sempre a esquerda, no sentido da leitura), a

341 As eventuais evidéncias codicolégicas que possam apontar neste sentido, carecem
ainda de um esclarecimento mais especializado e capaz. A anélise do conteudo textual,
desde logo, da sua organizacdo e das suas especificidades &€ um aspecto que
reconhecemos fundamental, mas ao qual a economia do trabalho e a sua gestdo ndo nos
permitiu ja dar resposta em tempo Util.

842 A margem cumpriu, neste caso, a funcdo de proteger o contetido do félio mas muitos
dos manuscritos iluminados que hoje conservamos viram as suas cercaduras
sucessivamente aparadas, por forma a retirar zonas danificadas dos fdlios, a regularizar o
tamanho dos cadernos e a permitir novas encadernacgoes.
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ornamentacdo passa necessariamente pelas margens verticais, mas nao se
demora sendo nas suas intersecgcbes com a margem de cabeceira, para se

prolongar apenas nas margens de rodapé [Fig. 4.28].

Inscrevendo-se assim as iniciais iluminadas sempre no limite da caixa de
texto do lado da goteira, elas funcionam como verdadeiros centros gravitacionais
para 0s marginalia que, embora na margem, estao sempre fisicamente ligados a
inicial: apoiando-se nas suas extremidades superiores, quando a letra se encontra
acima da altura média da caixa de texto; e sustida pelo seu prolongamento
horizontal, rapidamente tragcado a tinta, ao longo da margem de rodapé. A
variedade foi, no entanto, uma preocupacéo evidente para 0s responsaveis pela
decoracdo deste manuscrito que, mesmo com uma relativa economia de meios e
de motivos, que frequentemente se repetem, permitindo a agilizacdo do trabalho,
procuraram diferentes solu¢cbes na articulagdo com as iniciais343. Assim, quando
num félio existe apenas uma inicial iluminada, ela ir4 procurar monopolizar o
espaco livre, garantindo assim a maxima molduracdo do texto, ao prolongar-se
verticalmente até a margem de rodapé (quando a inicial se encontra no topo como
nos fls. 58v ou 175 ) ou subindo pela margem de goteira até ao limite superior da
caixa (fls. 155v, 158v). Em qualquer um dos casos, a inicial pode suster ela propria
a figura marginal, ou projecta-la para a sua extremidade, sendo que desta enorme
variedade de solucdes resulta sempre a inscricdo da figura marginal no rodapé e
na imediata proximidade da caixa de texto, ou junto ao angulo onde se encontram

a margem de goteira e de cabeceira.

A organiza¢do do ornamento, que um olhar mais demorado permite ainda
desdobrar numa série de outras solugdes, porventura relacionadas com a propria
organizacdo do trabalho de iluminacéo, ndo difere diametralmente daquela que
encontramos Nos seus congéneres mais luxuosos, onde as iniciais ainda ancoram
espacialmente as figuras marginais que surgem, ora organicamente ligadas aos
seus prolongamentos vegetalistas, ora na sua imediata proximidade,
frequentemente sozinhas, sem o envolvimento em grandes teorias ornamentais ou
sequer a interaccdo com segundos e terceiros personagens. O que difere
fundamentalmente, e a parte pormenores técnicos relativos a propria iluminura &,
por regra, a variedade de figuras, a sua inventividade e potencial interpretativo e
hipertextual, bem como o Jayout dos félios principais, que articulam as diversas

partes do conteddo e orientam a leitura, e que frequentemente contam com

343 Sobre a questdo da organizacdo do félio iluminado, ver: PEIXEIRO, Horacio Augusto,
“Algumas reflexées sobre a lluminura em Portugal”, p. 169-171.
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grandes iniciais historiadas e elaboradas cercaduras povoadas por uma miriade
de criaturas marginais, embrenhadas, entrelacadas, apoiadas penduradas,

emergindo da cercadura ou fundindo-se nela [Figs. 4-29-30].

Os motivos que nos vao surgindo, ora acima ora abaixo, num extremo ou
no outro, envolvidas das mais dispares actividades e numa aleatoriedade de
posicionamento que, como acabamos de apontar, € apenas aparente, sdo entédo
comuns a um lapso temporal relativamente longo que se estende desde os
meados do século XllI até ao final do século XIV, dependendo da zona de

producéo e das respectivas influéncias e dependendo também da encomenda.

Do seu elenco, destacam-se algumas categorias ou grupos tematicos
fundamentais: os seres hibridos e compdésitos (grylli, grotescos, hibridos
teriomorficos); os humanos; € 0s animais. Sem qualquer tipo de linha narrativa que
lhes garanta um sentido de continuidade, de félio para félio, ou sequer relacéo
directa (aparente pelo menos) com o conteudo textual e tematico do centro em
torno do qual gravitam - a parte algumas excepc¢des sobre as quais especulamos
mais do que sabemos - estas figuras sdo eminentemente parergoénicas e, na sua
evidente superfluidade, cumprem um papel que ndo se distanciara muito das
nocdes de plaisanteries e drdlerie que, desde o século XIX tém vindo a compdr o
nosso entendimento da forma e funcao (ou falta dela) dos marginalia medievais.
Termos algo desusados mas ainda operativos para alguns autores, como Jean
Wirth, apontam ambos importantes modalidades da relacdo entre o homem e as
imagens?3#4, t4o mais relevantes quanto a relacdo entre o0 homem medieval e as
suas imagens marginais continua ainda imersa em estranhas nogdes de paradoxo
e transgressdo, quando ndo da mais incapacitante naiveté. Entre a inocéncia
rustica do riso do artista medieval repetida até a exaustao pela descendéncia de
Emile Male, seriedade estrutural (psicoldgica, social e histérica) do riso encontrado
por Michail Bakhtine nas margens do mundo carnavalesco de Rabelais, minado
por um esgar de transgressdo que n&do deixou de escorregar para a historiografia
do século XXI, procura-se agora humanizar o riso medieval que as artes e a
literatura transportam como for¢a criadora, mecanismo de purga, meio de critica,

jogo e desafio, vontade de divertimento e pura circunstancia3+.

844 Cf. CAMILLE, Michael, Image on the Edge, p.81-83; Wirth utiliza com frequéncia os
termos drdlerie e plaisanterie, cf. WIRTH, Jean, "Les marges a drbleries des manuscrits
gothiques: problemes de méthode”, History and Images: Towards a New Iconology,
(eds.Axel Bolvig, Philip Lindley) Turnhout, Brepols, 2003, pp. 277-300.

345 Ver a este propdsito o importante ponto da situacéo elaborado por: BRAET, Herman,
LATRE, Guido, VERBEKE, Werner (eds.), Risus Mediaevalis: Laughter in Medieval Literature
and Art.
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Retomemos brevemente as questdes de terminologia que nos ocuparam na
primeira parte deste trabalho, para recordar drdlerie como uma extravagancia
superficial, desprovida de sentido imediato - ainda que sempre legivel a posteriori
como sintoma do seu tempo - introduzida para criar dinamismo, variedade e
exuberancia a uma determinada superficie e para impressionar, interpelar e
sobretudo divertir quem a observa. Juntamente com a vaga categoria da
plaisanterie, comportam esse tipo de comicidade provocadora € irreverente, ora
provinda do brilhantismo da invencéo, ora do mais absoluto nonsense, que faz
parte da expressdo de todos os tempos, ainda que frequentemente - e sem
qualquer tipo de exclusividade “medieval” - homo faber e homo ludens se

encontrem no limite entre o centro e as suas margens.

Para quem produziu este manuscrito, tanto quanto para quem dele usufruiu, esse
comprazimento na adic&o supérflua esteve (também) indubitavelmente ao servico
do divertimento e da surpresa, alimentados ao virar de cada félio. Mas aqui, como
em todos 0s casos, os limites da superfluidade - e insistimos em sublinhar que
supérfluo ndo é aqui equivalente a dispensavel - estdo sempre ao alcance do
objecto e da sua projeccdo (mediada, ideal) no tempo que lhes deu forma. Porque
€ nessa constante tangibilidade e nessa iminente friccdo, exemplarmente
enunciada por Derrida, que a nogédo de parergon se abre tdo plenamente as
margens da arte medieval, a superfluidade nelas cultivada n&o anula nem se vé
anulada pela indispensabilidade sempre mais facil de enunciar a partir de uma

funcao.

Assim, a simples missado de divertir, introduzindo variedade, pode reclamar
imediatamente a funcdo de garantir que o propdsito ultimo da obra/ergon é
cumprido. No limite, nada obsta a que as figuras espalhadas pelos folios deste
saltério, simples, sozinhas, sem histéria nem sentidos simboélicos de maiores
consequéncia, tenham servido para incentivar a sua propria leitura, garantindo que
o leitor teria a vontade de voltar a pagina, de descobrir mais um monstro espraiado
sobre uma inicial, um c&o a correr pelas margens, um gaiteiro de vestes reluzentes
a encher a margem de mdusica, som ou barulho. Sabemos, de resto, que alguns
destes manuscritos eram cuidadosamente planeados para a instrucdo moral de
criangas, com a evidente vantagem da ilustracdo, do jogo, da mnemonica e da
distraccao a servirem tanto de dispositivos de aprendizagem quanto de engodo
para a penosa tarefa da leitura dos salmos, das oragdes, dos canticos, lidos no

recolhimento da casa ou da igreja, em siléncio, sem o artificio visual € musical que
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teriam no coro da igreja, cujo quotidano se procurava emular36, Particular
apanagio dos jovens (as constituicdes, regras, visitacdes e demais documentos de
natureza regulamentar ndo prescindem de referir 0 sono como inimigo dos novicos
no coro), o peso destas leituras diarias nao deixava de se estender ao adultos que,
por forma a n&o sucumbirem ao sono, bem poderao ter recorrido ao brilho das
miniaturas e das iniciais e, ainda, a irreveréncia das margens para um breve

momento de distracc&o34.

Partindo, assim, da fluidez parergdénica e do descomprometimento narrativo
dos marginalia deste saltério - que nao poderiamos ter a pretensdo de analisar
caso a caso no espaco que lhe cabe nesta tese - abordéa-los-emos brevemente a

partir dos nucleos tematicos ou tipoldgicos que os constituem.

Os primeiros, que representam a maioria da figuracéo e se inscrevem numa
l6gica de jogo recombinatério de formas humanas e animais semelhante a que
encontramos nas misulas do portal da Sé de Evora - embora, até mesmo pela sua
superioridade numérica, numa variedade de solugcdes muito maior - sdo quase
sempre figuras cuja estranheza se reforca pela sua situacdo, isolamento e
alheamento. Ao passo que noutros manuscritos de época proxima os hibridos
estdo frequentemente em contexto, ligados as iniciais das quais sdo um
prolongamento organico ou em interac¢cdo com outros monstros e sobretudo com
humanos, aqui eles surgem quase sempre sozinhos. Quase sempre aninhados
sobre uma inicial mas por vezes também soltos pelas margens, eles parecem
sempre remeter-se para la da margem, fitando o vazio a sua frente, esticando o
pescoco em direccdo ao félio anterior, correndo em direc¢do a ndo se sabe bem o
qué [Figs. 4.32]. Entre a vastissima prole de hibridos deste manuscrito,
encontramos grylli com longos capuzes pontiagudos (ou liripipis) que parecem
ganhar vida e esticar-se pela margem ou com 0s chapéus pontiagudos dos
gentios [Figs. 4.31]. Surgem outros ainda, compostos a partir de pequenas pernas
de animal, cinzentas, e diferentes cabecas: uma cabeca de bispo ou uma cabeca

de bode, em auténtica paridade [Figs. 4.32]. Outro tipo de hibridos, sdo os

346 SANDLER, Lucy F., llluminators and Patrons in Fourteenth-century England: The Psalter
and Hours of Humphrey de Bohun and the Manuscripts of the Bohun Family, Ontario,
University of Toronto Press, 2014. Stella Panayotova explora de forma particularmente
interessante estes mecanismos de “leitura dinamica” a partir do Saltério de Macclesfield:
PANAYOTOVA, Stella, The Macclesfield Psalter, London, Thames & Hudson, 2008, p.67-73.

847 RUDY, Kathryn, “Dirty Books: Quantifying Patterns of use in Medieval Manuscriopts
using a densitometer”, Journal of Art Historians of Netherlandish Art, Vol. 2, No. 1-2, 2010,
[on line] consultado a 9 de Marco de 2015: http://www.jhna.org/index.php/past-issues/
volume-2-issue-1-2/129-dirty-books
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grotescos compostos a partir de uma traseira de animal e um tronco humano,
criaturas que se dedicam sobretudo, tal como os centauros que também aqui
acorrem, a parddia da musica e das artes da caca e da guerra; ou antes, a sua
critica moralizante, pois sobre eles recai a fungéo de indicar 0s musicos indbeis ou
incapazes de compreender aquilo que tocam (bestialmente e sem raciocinio)348,

0s guerreiros demasiado cobardes ou ou sanguinarios [Figs. 4.33].

Entre os animais, destaca-se uma curiosa profusdo de coelhos, comuns
nas margens dos livros devocionais e manuscritos de varios géneros literarios,
sobretudo os romances, onde sao particularmente bem-vindos os trocadilhos e
referéncias de natureza veladamente obscena. Camille e depois, de forma um
pouco mais circunstanciada, Baschet, Jolivet e Dittmar exploraram este poder
alusivo do coelho a partir do francés conin (e recordemos a difusao do francés
como lingua cortés das principais casas reais europeias durante toda a Idade
Média), que tanto se remete ao animal como ao sexo feminino34°. Mesmo sem 0s
habituais elementos activadores desse tipo de alusdo, nomeadamente o cacador
(chasseur de conins), o coelho permanece sempre uma referéncia a fertilidade e a
rapidez. Vé-lo hirto e sentado sobre varias iniciais deste manuscrito, n&o deixa de
ser um desafio a sua (nossa) intranquilidade [Figs. 4.34]. A par do coelho, outro
dos protagonistas animais deste saltério € o c&o, desde o céo fiel que espera
sentado, de coleira posta, sobre uma inicial, ao cdo cacador que corre pela
margem de rodapé na tentativa de apanhar um coelho que saltita ja na cabeceira,
passando pelo cao que se contorce para lamber os seus proprios genitais [Figs.
4.34]. Este motivo, repetido até a exaustdo ao longo de toda a ldade Média, nas
misulas e capitéis, as margens dos manuscritos € as misericérdias dos cadeirais
de coro, envolvendo caes, gatos e outros animais mais indistintos, utiliza sempre a
referéncia formal das ilustracbes do castor nos bestiarios iluminados, que
frequentemente retratam o animal no momento em que arranca 0s seus proprios
testiculos, dotados de propriedades medicinais, para escapar aos cacadores que
se preparam para mata-lo por causa do t&o precioso remédio. Moralizado, o castor
torna-se obviamente simbolo do homem que opta pela castidade para escapar as
insidias do demonio, leitura que porventura se podera aplicar, invertida, aos

animais que lambem diligentemente o seu préprio sexo [Figs. 4.35-36] Mas o mais

848 Cf. BILLIET, Frédéric, “Diabolus in musica dans les stalles médiévales”, Profane Images
in Marginal Arts of the Middle Ages (ed. Elaine Block), Turnhout, Brepols, 2003, pp.
315-338, p. 327-331.

349 CAMILLE, Michael, Image on the Edge, p.38-40 ; BASCHET, JOLIVET, DITTMAR, Image
et transgression, p. 81.
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interessante destes habitantes caninos da margem é o que finalmente inverte a
ordem normal do mundo para se por a caminhar, infirme e doente, sobre duas

patas apoiado numa bengala [Figs. 4.35].

De facto, o mundus inversus, t&o frequente nos marginalia do século XIV,
tem um lugar minimo nos folios deste saltério, aproximando-se a ele através do
macaco, abundantemente representado em quase todas as suas possibilidades e
seguindo as convencgdes tematicas habituais. Temos, portanto, 0 macaco guloso a
comer avidamente, o0 macaco vaidoso a mirar-se ao espelho, com um pente na
mao € o0 macaco imitador, que tenta calcar as botas do cacador que esta
naturalmente a espreita e o apanha [Figs. 4.37]. Sintéticos como sdo os marginalia
deste manuscrito, a narrativa do bestiario aparece naturalmente comprimida na
figura do macaco que se entretém a calcar uma bota azul. Encontramo-los depois
em interacC80 com aves, animais com 0S guais 0s macacos tém uma relacéo
frequentemente tumultuosa: num dos félios, um macaco ataca um mocho e noutro,
monta uma armadilha para pequenas aves [Fig.4.38]. Noutro, ainda, surge-nos
como um digno e orgulhoso falcoeiro, figura cara ao iluminador das margens do
Ms. 623 [Figs. 4.37].

Os gatos, brancos tal como os cées, tém também o seu lugar, na margem
como no quotidiano: sentados e observadores, ou a correr como predadores
vitoriosos com um rato entre os dentes [Figs. 4.39]. O motivo do gato e do rato,
particularmente querido pelo seu potencial cémico e mimético, devera também a
sua longuissima duracdo a afeicdo do homem medieval pelo animal de viséo
aguda cuja principal virtude era exterminar uma das mais terriveis pragas do seu
tempo, tanto que o préprio nome latino do gato, explica-nos Isidoro de Sevilha,
provém dessa qualidade - musio, 0 que ataca o rato (mus)30. Em Portugal,
encontra-lo-emos novamente, pelo menos, num dos capitéis do cruzeiro da Sé de

Silves e numa das gargulas da igreja Matriz de Vila do Conde.

No que diz respeito as figuras humanas, elas parecem materializar o
paralelo, ja estabelecido por Camille, entre as margens do manuscrito e as
margens da propria cidade, com 0s seus muitos centros de gravidade e as
periferias, ora permanentes, ora flutuantes. Homens e mulheres, os protagonistas
humanos deste saltério estardo quase sempre humilde mas dignamente vestidos,
ambos com saias simples (compridas as das senhoras, mais curtas as dos

homens) cingidas na cintura e a cabeca quase sempre coberta (toucado de

380 SEVILHA, Isidoro, Etimologias, Liv. 12, 2: 38.
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crespinas simples e sem ornamentos nas senhoras, coifa branca e simples para
os homens). Envolvidos por vezes em cenas quotidianas, como a fiadeira € o
falcoeiro [Fig. 4.40], a maioria destes personagens dizem respeito aos
divertimentos de rua e ao sentido mais festivo da margem que, aparentemente

inbcuo, revela por vezes 0s seus contornos moralizadores.

Dos performers de rua que seriam expectaveis num evento festivo
medieval, fazem a sua actuacdo a margem, dede logo, uma bailadeira/
contorcionista (joculatrix), um habil malabarista que faz girar um prato sobre dois
bastées e uma mulher que faz malabarismo com nada menos do que trés facas
[Figs. 4.41]. Depois, entre trombeteiros, gaiteiros e outros instrumentistas que
surgem com cordofones entre as maos (homens e mulheres) [Figs. 4.44], destaca-
se um folio em particular pela coexisténcia dindmica de duas figuras: na margem
de rodapé, um gaiteiro, descalco toca a sua gaita-de-foles distraidamente, pois
logo acima, no palco da primeira inicial, ha uma jovem que danca elegantemente,
com as (grandes) maos acompanhando os trejeitos do corpo [Fig. 4.42]. Esta
desproporcdo das maos que, mesmo num desenho mediano como é o da
decoracao deste manuscrito, € quase sempre propositada - € portanto significativa
de uma qualquer intengdo - podera relacionar-se precisamente com o apelo da

bailadeira aos instintos, ja alerta, do incauto gaiteiro.

A associacdo entre os gaiteiros (profanos) e a tensédo sexual, tanto mais
sublinhada quanto o formato naturalmente sugestivo do préprio instrumento se vé
frequentemente trabalhado de forma a corresponder anda melhor ao sexo
masculino, sera comum nos marginalia medievais, tornando-se mais explicita a
medida que nos aproximamos da Modernidade e dessa disseminacao, ja
centralizada, dos temas até entdo marginais a que alude Paulo Pereira a proposito
do manuelino®!. Assim, a cena representada no Ms 623 encontra uma verséo, em
certa medida esclarecedora no manuscrito dos Romances Arturianos que
referimos acima e com o qual apresenta semelhancas nos motivos seleccionados,
dando conta, porventura, de uma proveniéncia comum, remetida contudo a
diferentes décadas e diferentes oficinas de Paris. No exemplo em causa,
encontramos novamente um gaiteiro e uma bailadeira, separados, como no
saltério, por um prolongamento vegetalista da inicial que funciona como uma
espécie de barreira cénica, a transpor pelo gaiteiro se quiser aceder aos
sedutores convites da jovem que Ihe acena do outro lado. O sentido performativo,

verdadeiramente animado destas figuras, reforca-se mais ainda pelo tratamento

851 PEREIRA, Paulo, O Manuelino, p. 137-138.
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da gaita-de-foles, de cujo ponteiro, animado in extremis por uma cabeca de

animal, saem dois tracos a tinta, em sugestao do som [Fig. 4.43]3%2,

Das figuras humanas destacam-se ainda uma figura truncada pelas
reencadernacdes que, apesar de tudo, € possivel cotejar com outras do mesmo
periodo representadas em pleno alivio das suas necessidades fisiologicas,
sentadas na latrina ou, como parece ser 0 caso, sentado sobre um cesto ou um
ninho de ovos, que se dedica a chocar como se de uma galinha se tratasse [Figs.
4.46]. No manuscrito da Beinecke, mais uma vez, encontraremos um paralelo
formalmente para esta figura, simultaneamente cémica e desconcertante, que
encontra outros paralelos em figuras de macacos, hibridos ou humanos que
chocam ovos. Nalguns casos, fica a sugestao de terem sido postos pelo proprio
mas noutros, como numa misericordia do cadeiral de Saint-Seurin de Bordeaux, a
galinha que olha inquieta e estupefacta, o homem sentado sobre o seu ninho,
deixa clara a usurpacao [Fig. 4.47]. J& o seu sentido, ainda n&o cabalmente
esclarecido, como compete as elusivas imagens marginais, podera remeter-se ao
dominio dos adynata (das impossibilidades) que por vezes conseguem ser
inteligiveis o suficiente para servirem de glosa a estulticia humana (como a do
homem que pensa poder chocar os ovos de uma galinha), ou ainda ao dominio
dos provérbios, como o suposto provérbio flamengo que, filtrado a sua literalidade,

se aproximara de “Ele pde ovos sem cascas”393,

E ainda nas figuras humanas, surgem algumas particularmente
interessantes, porguanto Ihes encontramos paralelos n&o s6 na iluminura da época
(sécs. XII-XIV) como nos cadeirais de coro posteriores, que representam
personagens nus quase sempre em situacdo de desconforto, castigo ou
peniténcia. Num dos fdlios deste saltério encontraremos, por exemplo, uma figura
nua agachada sobre a haste de uma inicial, que volta a cabecga para cima, com as
maos postas, como que repetindo 0s versos salmisticos e rogando aos céus o
perddo dos seus pecados que se tornam evidentes pela nudez, tipica dos
condenados as penas infernais. Noutros trés félios figuras idénticas, sé que desta
feita envergando uma coifa branca, bem cingida a cabeca, envolvem-se em
estranhissimas actividades: um estica uma das pernas e leva o0 pé até a boca, o

outro é dotado de um labio inferior gigantesco, que faz passar por cima da prépria

352 \/oltaremos a este tipo de index na terceira parte da tese, a propdésito dos capitéis da
capela de Santa Barbara da igreja de Santa Maria da Vitoria.

853 LEO, Domenic, Images, Texts, and Marginalia in “Vows of the Peacock” Manuscript
(New York, Pierpoint Morgan Library MS G24), Leiden, Koninklijke Brill, 2013, p. 117.
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cabeca, como se de um sombreiro se tratasse e o Ultimo empunha uma espécie
de falcata com a qual se prepara para amputar a propria perna [Figs. 4.45]. Ora,
senta-se esta figura junto a um verso potencialmente esclarecedor: “in umbra
mortis sedent ad dirigendo pedes nostros in viam pacis”. Embora o texto evoque a
compaix&o de Deus, que ira “guiar os que deambulam pela escuriddo e a sombra
da morte, e guiar 0s seus pés pelo caminho da paz”, o objectivo deste tipo de
figuras n&o parece coincidir exactamente com o da glosa mas antes com as notae,
ou chamadas de ateng&o para determinada passagem do texto. Mais do que
expandir, esclarecer ou ilustrar a passagem em apreco, elas usam uma expressao
ou uma palavra como mote literal para a invencdo de uma imagem que, mais ou
menos estranha ao contelddo do texto, se relaciona brevemente com ele. Se estas
ligacOes sao trabalhadas em funcéo da pretendida orientac&o da leitura ou se sao
simples dispositivos utilizados, quase como um jogo, pelos iluminadores (ou
programadores) para chegarem a uma determinada figura ndo podemos sabé-lo
ao certo, até porque nao se demite daqui a hipdtese da mera coincidéncia,
porventura forcada pelos olhos de quem pretende, a todo o custo, identificar e
interpretar imagens que estdo muito longe das suas referéncias e coédigos de
comunicagao. O perigo deste exercicio, alias, foi ja enfrentado (e concretizado)
por muitos investigadores, entre eles Michael Camille, que procuraram interrogar o
texto a propodsito da margem, acabando por vezes e ainda que inadvertidamente,

por forjar as suas proprias explicacdess®,

No entanto, e porque por vezes as ligacdes sdo tdo evidentes que
dispensam o escrutinio meticuloso das palavras, meias palavras e trocadilhos
ocultos passiveis de resultar em imagens, parece-nos que esta relacdo entre o
texto e os marginalia ocorre, de facto, pontualmente no Ms 623. No fdlio 69v, onde
se representou a ja aludida contorcionista, segundo o modelo entdo habitualmente
utilizado também para Salomé, percebemos que 0 corpo arqueado desta figura
quase toca na expressao “in terra”, quando na terra estdo 0s seus pés € maos. No
félio 72, uma vibora furiosa abre a boca, num rugido, a palavra “fugiant”, com o
resultado de uma evidente comicidade que s6 podemos questionar se tera sido
comum ao possuidor do manuscrito [Figs. 4.48]. Ja no félio 73, a palavra
“exaudisti” (ouviste, compreendeste, atendeste) € acompanhada em toda a sua

extensdo por uma longa trombeta tocada por um centauro musico. E, por fim,

354 HAMBURGER, Jeffrey, “Image on the Edge [review]”, p. 321-322.
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aquela que seré porventura a mais interessante de todas, um macaco fisico que

analisa um frasco de urina a luz da palavra “investigasti”s% [Figs. 4.49].

outras leituras

Num século ainda marcado pela influéncia da iluminura francesa que,
desde as biblias parisienses de meados do século Xlll, ndo mais deixou de se
fazer sentir e que se detectam ainda no Saltério Ms. 623, o Missal do Lorvao
representa uma interessante alternativa, a partir do desenvolvimento das oficinas
italianas, sobretudo bolonhesas, que logo no alvorecer do século XIV se
assumiram como importantes centros de producdo. O Cod. 43 da Torre do
Tombos56, datara do primeiro quartel do século X1V, provindo precisamente de uma
dessas oficinas e destinado a comunidade feminina cisterciense de Santa Maria
do Lorvaos®’. A sua decoracdo consta fundamentalmente de pequenas miniaturas
(e cremos que o pleonasmo se justifica) com os trabalhos dos meses,
acompanhando o calendario, iniciais iluminadas e historiadas, contendo quase
sempre figuras de apdstolos, evangelistas, profetas, santos e monges e, por fim,

iniciais filigranadas a vermelho e azul [Fig. 4.50 ].

Sem marginalia, este manuscrito de amplas margens nao deixa de oferecer
preciosas informacgdes quanto a valéncia e habitual utilizacdo deste espaco. Uma
€, desde logo, o fluido contacto estabelecido entre a margem e as iniciais por
grande parte das figuras, como o0s evangelistas, por exemplo, que nelas

encontram um recipiente apenas parcial, transpondo frequentemente o limite da

3% Parte do texto “Intellexisti cogitationes meas de longe: semitam meam, et funiculum
meum investigasti”, servindo o termo “funiculum” como indicador do &mago profundo,
umbilical do salmista que Deus passou a conhecer (Salmos 138: 3).

356 O codice fazia parte do fundo transportado por José Manuel da Costa Basto, entre 1860
e 1864, para a Torre do Tombo. Os manuscritos constantes deste fundo tém proveniéncias
varias e encontravam-se depositados no Governo Civil do Porto, na Biblioteca Publica do
Porto, nos cartérios dos Governo Civis de Coimbra e Viana, nos arquivos das Sés de
Coimbra e Viseu, nos Mosteiros de Lorvao e Arouca e no arquivo da Colegiada de
Guimar&es. Cf. ANTT: http://digitarg.arquivos.pt/details?id=4381090

857 Muito embora tenham existido missais para uso individual, no acompanhamento da
Missa, Augusto Peixeiro identificou este cddice como um missal plenario (incompleto),
indiciando a sua utilizagcdo como suporte para a celebracdo da missa. Esclareceu, além do
mais, a proveniéncia e data mais provaveis para a sua execucéo, justificando ainda a
adequacéo das suas especificidades liturgicas a uma comunidade cisterciense. PEIXEIRO,
Horacio Augusto, “A lluminura do Missal de Lorvao”, Didaskalia, Lisboa, Universidade
Catélica Portuguesa, Vol. 25, 1995, pp. 97-106; MIRANDA, Maria Adelaide (coord.), A
iluminura em Portugal. Identidade e Influéncias, p. 306-309.
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inicial iluminada e inscrevendo-se na margem, como é o caso de Sao Mateus , ou
de Santo Agostinho (fls. 239v e 242r), que olham na direccdo do texto - em
performativo acto de ditar o proprio texto, voltando as costas a margem e
assentando nela os seus pés, ainda que devidamente enquadrado pelos
enrolamentos vegetalistas que despontam da letra principal. Igualmente - e
segundo autores como Bartholeys, Jolivet e Dittmar, muito significativamente - as
cenas de martirio implicam sempre a transgressdo do limite da letra ou da sua
moldura iluminada pelo corpo do carrasco e sobretudo pelo instrumento do
martirio. No caso da Degolacdo de Sao Jodo Baptista (fl. 244r) o V (de Virtus)
vegetalista brota do fundo dourado da moldura onde se inscreve o corpo do santo,
aureolado, com o corpo do carrasco quase totalmente excluido e a espada a

transpor claramente o limite da inicial e a atravessar o corpo de texto.

Junto a algumas das iniciais iluminadas - liminares janelas para a
apresentacao de figuras veneraveis que orientam e acompanham a leitura e a
performance - que se prolongam pelos entre-colunios e margens em coloridos
apontamentos de folhagem pontuados de ouro, encontram-se entdo indicacées
deixadas pelo programador do codice - eventualmente, ja pelo responsavel pela
iluminura antes da entrega dos félios preparados aos escribas. “Auro” e “d’auro”
s&o algumas das breves indicacOes para o douramento das caixas de insercédo da
inicial propriamente dita. Junto de outras iniciais, encontramos um sinal “X” a
vermelho ou a negro, junto da indicacdo daquilo que se devera figurar dentro da
inicial: por exemplo, Santa Helena a venerar a Santa Cruz junto do oficio da Santa
Cruz. Na margem de goteira da oracédo as Onze Mil Virgens (fl. 265r), na direccao
da inicial G de Gaudeamus, o programador deixou a indicacao “alique vi[r]gines”,
concretizada pelo miniator pela inclusédo de trés jovens, vestidas de verde,
vermelho e anil, dentro da inicial3®® [Figs. 4.51]. Se grande parte destas
“didascalias” acabaram por ser cortadas aquando da encadernacao e posteriores
aparos do pergaminho, por procurarem propositadamente o limite das margens de
goteira ou de dorso, as indicagdes para o douramento aproximam-se das iniciais e
ocupam, portanto, 0 espaco marginal. Destino idéntico é o das indicacdes para as
letras a filigranar ou a iluminar que, mais discretas, repousam frequentemente ao
lado das suas versdes finais, como & bem visivel no fl. 216v. Fundamentalmente
encarada, no caso particular deste manuscrito, como espaco de trabalho, de

correccao, de (re)orientacado da leitura, a margem assume-se também como o0 0

358 Horacio Augusto Peixeiro, que estudou aturadamente este manuscrito, havia ja notado
estes “tituli”, ou indicacdes para o iluminador. PEIXEIRO, Horéacio Augusto, “A lluminura do
Missal do Lorvéao. Breve nota”, p. 99-100.
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espaco de trabalho prévio, de programacao, de permanéncia da(s) mao(s) do(s)
artista(s), ou, ainda, um n&o-espaco em que as indicacdes funcionais para a
elaborac&o do missal permanecem aparentes ao olhar de quem né&o as vera, por

lhes n&o conceder a menor importancia.

A partir destas remanescéncias marginais, percebemos que a margem é
local de anotacdes também para quem desenha e pinta, cumprindo a funcéo de
espaco de esboco e trabalho prévio e deixando marcas também sobre a matéria
humana nele envolvida. Neste caso, por exemplo, percebemos que se supde que
o iluminador perceba latim, uma vez que todas as indicacdes sado deixadas nesta
lingua e que as rubricas, também entendidas como pintura, séo feitas a posteriori,
pois também os capitulos foram primeiro marcados a negro € depois escritos (com
maior cuidado) a vermelho. Este caracter neutro, quase nulo, da margem
enquanto auxiliar de etapas de trabalho varias (escrita e revisdo, decoracéo,
leitura, comentario e critica sucessivos) € enquanto alvo de atencao pontual e
selectiva (o iluminador |€ a indicacdo na margem porque a espera € a procura; o
sacerdote, 0 monge ou o leitor leigo ignoram-na e procuram na margem outro tipo

de indicacdes Uteis) é apenas mais uma das suas multiplas facetas.

Dois outros manuscritos particularmente relevantes para o estudo dos
marginalia em Portugal, s&o o missal alcobacense e uma copia do Compendium
Theologicae Veritatis de Hugo Ripelino que se conservam na Biblioteca Nacional
de Portugal - ALC. 26 e ALC. 376 - ambos datados das primeiras décadas do
século XIV3%9 e ambos fruto da mesma oficina, certamente portuguesa e
excepcional na relagdo que documenta com este tipo de ornamento. Pese embora
a datacéo, a sua iluminura € ainda devedora dos formulérios da segunda metade
do século Xlll, particularmente visivel na forma pseudo-vegetalizante como as
iniciais se expandem em torno da caixa de texto e como as figuras marginais
estdo ainda colocadas na sua absoluta dependéncia [Fig. 4.52]. Tratadas de forma
densa, angulosa, as formas que vao preenchendo a margem sé&o reveladoras de
um esforco de absorcdo de modelos e formularios que ndo sao familiares ao
iluminador, o que se torna tdo mais interessante quanto se percebe que o esforco
foi estendido a dois manuscritos. Além das viboras e dos dragdes, que foram os
primeiros seres gerados pelas iniciais a conseguirem sair do seu perimetro

fechado e a invadirem lentamente as margens, encontraremos também hibridos

359 O segundo encontra-se datado no coélofon, que indica ter sido copiado no scriptorium
de Alcobaca por frei Jodo em 1332 e o0 segundo, por evidentes semelhancas, tem neste
mesmo ano o seu terminus ante quem. Cf. MIRANDA, Maria Adelaide (coord.), A iluminura
em Portugal. Identidade e Influéncias, p. 318-320, 328-329.
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musicos que por vezes se confundem com o0s enrolamentos e pequenos
apontamentos animais como o do fl. 199 do Alc. 26, onde se pintou um le&o azul a
atacar um carneiro, talvez em alusao ao sacrificio ja previsto na margem a partir
da Anunciag&o que acontece, no umbral liminar da inicial. A presencga singular dos
proprios cistercienses (e do proprio livro) na margem de rodapé do fl. 3 do Alc.
376, emoldurados pelos ramos sinuosos dos vegetalismos e rodeados de animais
selvagens sublinha a margem como lugar de projeccéo identitaria, numa
expressao que, pese embora os olhares de que tem sido alvo, carece ainda de um

estudo aturado36o,

360 Cf. PEIXEIRO, Horacio, “Um Missal Cisterciense lluminado (ALC. 26) e as
representacées da Virgem e de S&o Bernardo”, IX Centendrio do nascimento de Sé&o
Bernardo - Encontro de Alcobaca e Simpdsio de Lisboa, Braga, Universidade Catdlica,
1991, pp. 195-218.
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Fig. 4.29 - Saltério de Macclesfield, 1330. Cambridge © The Fitzwilliam Museum, Trinity College MS.R.7.3 , fls.
8v-9r.
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Fig. 4.36 - Bestidrio, ¢.1225-1250, British Library, Harley MS
4751, Folio 9r

221



mfonotube:ladarces e
rothanpeEle==— |

vetten tngnbale
snﬁwlmwbwt;
ufreebo b 1oie gt

U9 8 trache cotmifuset

Py — oy
!

3 CONGTgAb LGS

Figs. 4.37 - Saltério, c. 1300-1325, (Fran¢a?) ©Biblioteca Publica Municipal do Porto, fl. 108r, 159v, 53r,
64r, 184r, 181r

222



. s i S s N RSP S T || O SIS Y g0
Fig. 4.38 - Romances Arturianos, c. 1275-1300, Franga. New Haven, ©Beinecke Library, Beinecke MS 229, fl.
106v

Figs. 4.40 - Saltério, c. 1300-1325, (Franc¢a?) ©Biblioteca Publica Municipal do Porto, fl. 52r, 171v
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Figs. 4.43 - Romances Arturianos, ¢. 1275-1300, Franca. New Haven, ©Beinecke Library, Beinecke MS 229, fl.
75r, 180r

Figs. 4.44 - Saltério, c. 1300-1325, (Franca?) ©Biblioteca Publica Municipal do Porto, fls. 74v, 145v.
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Figs. 4.46 - Saltério, c. 1300-1325, (Franca?) ©Biblioteca Publica Municipal do Porto, fls. 191r;

Arturianos, c. 1275-1300, Franca. New Haven, ©Beinecke Library, Beinecke MS 229, fl. 31.

Romances

Fig. 4.47 - Cadeiral de St. Seurin de Bordeaux, c. 1491 [imagem n&o creditada]
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Figs. 4.49 - Saltério, c. 1300-1325, (Franca?) ©Biblioteca Publica Municipal do Porto, fls. 73r, 172r.
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Figs. 4.50 - Missal do Lorvéao, c. 1300-1325, Italia (Bolonha). Lisboa ANTT Cod. 43, fls. 173r, 175v.
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Figs. 4.51 - Missal do Lorvéo, c. 1300-1325, Itélia (Bolonha). Lisboa ANTT Cod. 43, fls. 216y,
265r.
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Fig. 4.52 - Missal segundo o uso Cisterciense, ¢.1332, Alcobaga. Lisboa,
BNP Alc. 26, fl. 5r

Fig. 4.53 - Missal segundo o uso Cisterciense, ¢.1332, Alcobaga. Lisboa, BNP Alc. 26, fl.
135v
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4.3 jazer a margem

O exemplo dos missais cistercienses deixa-nos perceber que, mesmo que
pontual, o delirante hibridismo de Rouen n&o tardara a surgir entre nos e se a sua
materializagdo nos manuscritos iluminados é de dificil deteccdo, dada a
mobilidade e fragilidade deste tipo de suportes - bem como a incerteza de que
muitas vezes se rodeia a proveniéncia e percurso dos que entre nds se conservam
hoje - a sua insercdo em contexto arquitectonico, embora n&o isenta da
volatilidade infligida pelo tempo, oferece-nos pelo menos um testemunho seguro: a
lamina sepulcral de D. Frei Estévao Vasques Pimentel, datada de cerca de 1336, e
desde entdo conservada na parede fundeira da Capela do Ferro da igreja do
Mosteiro de Leca do Balio [Fig. 4.54].

O layout desta lamina de bronze obedece - previsivelmente, uma vez que o
seu objectivo fundamental € marcar a memaria do tumulado através do texto -, a
l6gica do félio iluminado relegando para a margem figuras que frequentemente se
inscrevem em miniaturas ou iluminuras de plena péagina, como as
microarquitecturas que sustentam os anjos e santos das margens laterais. Neste
espaco figural que é sempre margem, detecta-se, contudo, uma hierarquia
nitidamente ascendente que de certa forma reflecte o apelo gravitico dos
marginalia caracteristico dos portais. Na margem de rodapé, articulam-se duas
faixas de ornamento, ambas delimitadas por quadrifélios onde se inscrevem o0s
simbolos do Tetramorfo e entre eles, os escudos do reino, do fundador e dos
cavaleiros da ordem do Hospital alternam entre figuras hibridas que tocam
instrumentos e brandem armas (apenas uma delas). Fruto indelével de um mesmo
tempo e de um fendmeno de contaminacdo que nao andaréa muito longe de uma
verdadeira tendéncia ou moda, estes hibridos de torso humano e parte inferior
animal, por vezes dotados de uma cabeca de tracos também zoomorficos,
envoltos em requebrados panejamentos na zona da cintura, tocando instrumentos
ou envolvendo-se em belicosos confrontos, repetir-se-d0 em variadissimos
suportes criados nas primeiras décadas do século XIV.

Seguindo uma estratégia iconografica de recursos multiplos que, como bem

soube notar Thénard-Duvivier, misturam uma dimens&o caricatural, parddica e
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simbdlicas®!, sédo figuras dotadas de uma liminaridade ontolégica fundamental.
Permanentemente encravadas entre o animal e o humano, elas séo
inevitavelmente comicas mas irreprimivelmente repulsivas que, do ponto de vista
da concepcao, sdo também virtualmente infaliveis, pois partem de um principio de
mistura e articulacao que, seguidas algumas regras fundamentais, garante sempre
o resultado satisfatério de uma figura “bem inventada e monstruosa’62, A
referéncia antecipada a Francisco de Holanda, que nos servird sobretudo a
propdsito do periodo manuelino, de que € mais proximo, é propositada na medida
em que as regras que enuncia para a “obra grutesca” sdo idénticas as que
antevemos ao olhar para as figuras hibridas da lamina de Leca do Balio, ou para
0s seus semelhantes esculpidos no Portail des Libraires ou no Portail de la
Calende da Catedral de Rouen (final do séc. Xlll-inicio do séc. XIV) ou pintados
nos bas-de-page do Saltério de Mary | (Queen Mary Psalter, c. 1310-1320363)
[Figs. 4.55-57]. Estas regras, sdo as mesmas que Mary Carruthers enuncia para
uma |ldade Média habitualmente rotulada como fébica em relacdo a mistura de

partes e componentes desiguais: misturar sem fundir364,

Associando, a partir do caso especifico de Rouen, este tipo de hibridacao a
corrupcado das espécies e a degeneracdo do homem decorrente do Pecado
Original e da Expuls&o do Paraiso, Thénard-Duvivier sublinha também o sentido
parddico destas imagens, nomeadamente dos musicos que deveriam remeter-se a
uma identificacdo com os instrumentistas profanos, quotidianos e populares36s
[Figs. 4.58]. Na realidade, as figuras que vagueiam soltas, ainda que “entre
limites”, pela margem de rodapé da Iamina sepulcral de D. Frei Estévao Vasques

Pimentel respondem a um apelo que sera, cada vez mais ao longo do século XIV e

361 THENARD-DUVIVIER, Franck, Images Sculptées au Seuil des Cathédrales. Les portails
de Rouen, Lyon et Avignon (Xllle-XIVe siecles), p. 261.

862 HOLANDA, Francisco de, Didlogos de Roma, (ed. José da Felicidade Alves), Lisboa,
Livros Horizonte, 1984, p. 58.

363 A designagédo comum deste saltério deve-se a uma das suas mais ilustres possuidoras,
Mary | (Tudor) em cuja posse se encontrou desde 1553. Para mais informacé&o sobre o
manuscrito e acesso a sua digitalizagdo, ver: http://www.bl.uk/manuscripts/
FullDisplay.aspx?ref=Royal MS 2 b vii, consultado a 30/04/2016.

364 A constatacdo, em parte fundamentada pela teoria agostiniana, foi apresentada numa
comunicacdo intitulada “Stylistic Effects and Bodily Health: A more than Marginal
Connection”, proferida por Mary Carruthers no ambito do coléquio Out of the Margins: New
Ideas on the Boundaries of Medieval Studies, na Universidade de Cambridge (English
Faculty), a 20/09/2014.

365 THENARD-DUVIVIER, Franck, Images Sculptées au Seuil des Cathédrales. Les portails
de Rouen, Lyon et Avignon (Xllle-XIVe siecles), p. 261.
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dos que se lhe seguem, uma das principais caracteristicas das margens: a
inversdo da ordem habitual, natural, ritual ou quotidiana do mundo conhecido.
Além da mistura, convenientemente manipulada, inverte-se aqui (e apenas em
aparéncia) o decoro do espaco de representacéo, na imediata proximidade do
texto que regista para a posteridade as honrarias e feitos do comitente, dos signos
heréldicos, identificadores por exceléncia e mesmo das figuras do Tetramorfo. Ao
invés dos anjos musicos ou, quando muito, dos habeis instrumentistas que
deveriam dignificar tal objecto de memdria, soam, estridentes, os instrumentos
destas criaturas sem nome nem forma estavel. Além disso, uma delas,
precisamente feminina (porque é de inversdo que se trata), prescinde da musica
para se dedicar a provocacéo bélica, empunhando um escudo e uma espada.
Ladeando e contendo este “chao” contaminado, elevam-se em moldura
arquitecténica santos e anjos que dao lugar, na margem de cabeceira (ou no seu
equivalente) a representacdo da Santissima Trindade e uma muito peculiar
representacdo da Anunciacdo iconograficamente formulada também como
Encarnacgéo e, entre estas duas, um friso central com medalhdes circulares onde
se inscrevem o rosto de Cristo, ao centro, e dos doze Apoéstolos, simetricamente
divididos. Idéntica organizagdo e semelhante recurso ao hibridismo inventivo das
figuras que habitam os intersticios, baixo e periféricos, encontraremos na arca
tumular de D. Fernando |, originalmente colocada no coro alto da igreja de Séo

Francisco de Santarém e hoje conservado no Museu Arqueoldgico do Carmo.

o tumulo de D. Fernando

Um dos mais eloguentes exemplos é o tumulo de D. Fernando | (f. 1383),
conservado hoje no Museu Arqueolégico do Carmo mas criado para esse novo
cenario, também ele excepcionalmente dotado de iconografia marginal, de
temario profano e com a convocacado abundante do bestiario, que o mesmo
monarca mandara construir, também em situacéo inédita, como notou Maria José
Goulao, na igreja de S&o Francisco de Santarém: o coro alto366. O estudo

monogréfico desta obra, que torna obsoleta a repeticdo da sua historia, descricdo

366 Cf. GOULAO, Maria José, “Expressées Artisticas do Universo Medieval’, A Arte
Portuguesa da Pre-Histdria ao Século XX (dir. Dalila Rodrigues), Porto, Fubu, 2009, p. 94;
FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Andlise do Tumulo de D. Fernando |,
Lisboa, Museu Arqueolégico do Carmo/Associacdo dos Arquedlogos Portugueses, 2009.
p. 25-26, 29
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e andlise, implicacdes religiosas e politicas e mesmo motivacdes pessoais, foi ja
realizado por Carla Varela Fernandes, numa abordagem completa e integradora
que reflecte a necessaria articulacdo entre centro e margems367. A partir dele,
enuncia-se também a previsivel participacdo dos franciscanos de Santarém na
definicdo de um programa iconogréfico singular - e, tanto quanto saibamos, sem
precedentes até a data nem solucdes de continuidadest8 - ao qual ndo podera ter
sido alheia a vontade do proprio monarca, certamente conhecedor dos mais
actuais formularios artisticos e da tendéncia, a época, fervilhante, de preencher os
espacos vazios (das superficies arquitectonicas, dos livros, das pecas de

ourivesaria as roupas de aparato e aos ladrilhos do chao) com babuini.

No inicio da década de oitenta do século XIV, momento provavel da
execucdo da obrast?, D. Fernando contava, além do mais, com um precedente
notavel nos tumulos mandados lavrar pelo seu pai para si € para D. Inés de
Castro, que lancavam o mote para um investimento na excepcionalidade mas que
motivavam, num animo exasperado pela humilhacdo do protagonismo da
barregania de seu pai, uma necessaria deriva e, no minimo, a procura da
diferenca. Ndo podemos, como €& 6bvio, assumir 0s pressupostos romanticos de
que a definicdo formal e iconografica do tumulo de D. Fernando tenha sido
unicamente motivada por questdes emocionais ou pelos objectivos de ordem
politica que deles n&o se desligam e que Carla Varela Fernandes soube também
esclarecer. Mas cremos, ndo obstante, que ambos tiveram um peso fundamental
no contacto com os modelos oferecidos por um universo artistico dinamico, activo
e articulado por complexas redes de trocas € mobilidade de artistas, obras e
influéncias, e sobretudo na determinacdo das escolhas resultantes desse
contacto. Assim, a tipologia das monumentais arcas, decoradas em todas as suas
faces e superiormente rematadas por uma estatua jacente, projeccao ideal,
convencional e duradoura da imagem do tumulado, que vinha a estabelecer-se
como modelo recorrente ao longo do século XIV e que tinha um dos seus

momentos de maior desenvolvimento nos tumulos de Pedro e Inés, prefere-se a da

367 Cf. FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Anéalise do Tumulo de D. Fernando
I, Lisboa, Museu Arqueolégico do Carmo/Associagédo dos Arquedlogos Portugueses, 2009.

368 Cf. GOULAO, Maria José, Expressées Artisticas do Universo Medieval, p. 94-95;
FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Analise do Tumulo de D. Fernando |, p.
19, 37

369 A discussdo da data provavel da encomenda e realizacdo desta arca tumular, a par da
fundamentacdo da conclusdo da obra antes do falecimento de D. Fernando, a 22 de
Outubro de 1383 encontra-se em: FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei.
Andlise do Tumulo de D. Fernando |, p. 33-35.
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arqueta-relicéario, fechada sobre si e decorada em toda a sua superficie, como que
cravejada de joias ou recoberta de coloridos esmaltes. A imagem do rei -
significativamente o Belo - interioriza-se quase absolutamente, numa retirada tao
humilde e franciscana nos seus procedimentos como mistica nas suas
implicacdes. A metamorfose do corpo régio, que a maldade humana fizera
comecar ainda em vida, envenenando-o e debilitando-0379, e a expectavel viagem
da sua alma correspondem assim o hibridismo mutante das margens e a
estabilidade integra do centro. De facto, se o corpo do homem ¢é vulneréavel as
peconhas, se falece e se corrompe, o corpo do rei mantém-se incorruptivel, nos

simbolos, nos feitos e na memaria.

O rei faz-se assim presente nos muitos centros a partir dos quais se
organiza e hierarquiza o territério da representacdo neste tumulo, num programa
que formal e iconologicamente é absolutamente céntrico. Quer nas teorias de
circulos das faces da tampa, quer nas molduras polilobadas dos faciais laterais,
ele esta presente nas armas do reino € nas armas da sua linhagem (dos Manuéis)
verdadeiros protagonistas do tumulo; nos seus subditos, disseminados pelos
intersticios mas no interior das molduras; nas suas devocfes pessoais, vertidas
nesse momento de verdadeira transcendéncia que é a Estigmatizacdo de Sé&o
Francisco que, de alguma forma, corresponde também a um tipo de metamorfose;
e, por ultimo, no miniatural mas absolutamente centrado retrato que o identifica (a
si e a todos os reis, pois trata-se de um retrato oficial, convencional e plural) com o

poder de Cristo, Rei dos Reis [Figs. 4.58-59]371,

Ja o destino do homem, cujo corpo se transforma numa coisa outra, em
constante devir, vislumbra-se a partir dos homens verdes e das bestas verdes,
rostos da terra de onde brota nova vida - dos ouvidos, pois a natureza tem ouvidos
- frequentemente associados a contextos funerarios, como veremos, suportam 0s
signos imutaveis do rei, os brasdes que marcam, com inelutavel limpidez, uma
identidade que se faz de linhagens e lagos familiares também eles organicos e
expansivos (como a arvore das genealogias) mas solenes e inquebrantaveis [Figs.

4.60]. Esta presenca “verde”, assim designada em fung¢éo da sua relagdo com o

870 Cf. GOMES, Rita Costa, D. Fernando. Reis de Portugal, Vol. 9, Lisboa, Circulo de
Leitores, 2005, p. 159-175; FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Analise do
Tumulo de D. Fernando I, p. 79-80; GOULAO, Maria José, Expressées Artisticas do
Universo Medieval, p. 97.

871 Cf. FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Anédlise do Tumulo de D. Fernando
I, p. 50.
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elemento vegetal372, ndo deixard também de funcionar, num sentido genealdgico
difuso e social, como suporte da vida e do préprio tempo, com 0S pequenos
bustos liminares, de homens e mulheres de diferentes condicfes e estratos sociais
a funcionarem, como defende Carla Varela Fernandes, como ‘“retratos-tipo
daqueles que constituem uma sociedade heterogénea, organizada e

hierarquizada”3’s,

A vulnerabilidade, quer deste corpo social, quer do corpo do rei, na sua
mais fundamental e escatolégica humanidade, a transformacao, admiravel porque
fruto do imenso poder criador de Deus, insinua-se nos belicosos hibridos que se
contorcem nos intersticios, sem forma precisa nem nome possivel, alheios ao
poder de racionalizagcdo que com a morte se suspende também. Estas criaturas,
simultaneamente marginais, porque colocadas de fora das molduras e bordejando
0S Seus espacos vazios, e intersticiais porque remetidas a pequenos lapsos
espaciais e representacionais encravados entre os limites de outros espacos,
estdo para 14 dos esquemas alegoricos, certamente ambiguos mas claramente
enciclopédicos, dos seres listados nos bestiarios. O seu significado é, assim, tao
fluido, compdsito e quimérico quanto o seu proprio corpo, abrindo-se a uma
especulacao que tem hoje limites de conforto estritos mas que parece ter tido uma
muito maior margem de desenvolvimento no século XIV, aplicando-se ainda essa
vivéncia alegoérica do mundo contida no enunciado paulino: “videmus nunc per
speculum in aenigmate, tunc autem facie ad faciem" (I Cor. 13:12)374 Além disso, a
presenca sempre constante e ambivalentemente conotada da metamorfose (e do
hibridismo como consequéncia possivel) na literatura e no imaginario medieval,
encontra-se precisamente no inicio do século XIV com a sua materializacéo
literaria (e portanto teoldgica, filosoéfica e iconografica) em obras como o Ovidio
moralizado que rapidamente faria parte das principais bibliotecas catedralicias,

monasticas e universitarias3’s.

872 Recebem particular protagonismo em: FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei.
Andlise do Tumulo de D. Fernando |, p. 61-65.

373 FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Andlise do Tumulo de D. Fernando I,
p. 47.

374 Cf. HUIZINGA, Johan, L’Automne du Moyen Age, Paris, Editions Payot & Rivages, 2015,
p. 309-326 [12 ed. 1932].

375 Cf. POSSAMAI, Maryléne, “L’Ovide moralisé, ou la ‘bonne glose’ des Métamorphoses
d’Ovide", Cahiers d’études hispaniques médiévales, Vol. 31, No. 1, Lyon, ENS Editions,
2008, pp. 181-206; THENARD-DUVIVIER, Franck, Images Sculptées au Seuil des
Cathédrales, p. 255.
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Este convivio, que potencia a presenca do monstro, do hibrido, do
composito teratoldgico e antropomorfico, na arte religiosa, na arte funeraria e nas
artes sumptuérias, atravessando o quotidiano e fazendo-se presente em
mo(nu)mentos fundamentais da vida dos individuos, implica uma visdo
activamente plastica e criativa do imaginéario € do horizonte visual do seu tempo.
N&o se limitando a utilizar as formas da criacdo, ou as suas combinacfes mais
simples, algumas das quais ja sancionadas pela tradicdo que, embora pagé, nédo
deixa de valer pela sua antiguidade, o homem dos séculos Xlll e XIV reinventa
guase infinitamente as suas formas, relegando nas margens a estranheza, o
desconforto mas também o fascinio da mistura. Obviamente, estas criaturas
serviriam para representar, quando ndo mesmo presentificar (contidas,
aprisionadas, remetidas ao lado de fora), o mal, as forcas demoniacas sempre em
convulsdo, as tentagdes do mundo material € a degeneragdo moral do proprio
homem. Segundo Thénard-Duvivier, e a partir da analise de largas dezenas de
figuras hibridas contidas nos medalhfes relevados dos portais da Catedral de

Rouen e respectivos congéneres:

Quel que soit le procedé utilis€ pour figurer la ‘métamorphose’, la
créature hybride renvoie limage de la déchéance de I'humain vers
I'animalité. Cette conception est proche d’un certain nombre d’oeuvres
littéraires ou encore de pratiques rituelles et festives dans lesquelles
l'animal et 'humain se mélent et se confondent en partie. C'est la

conception d’un monde bestourné dans lequel les hommes sont

devenus des bestes.376

Este € o0 sentido mais imediato e porventura o mais frequente destas
figuras. Mas ndo sera o unico e cremos mesmo que o hibridismo “bem inventado e
monstruoso”3’7 registado por Francisco de Holanda como balsamo para o
relaxamento dos sentidos dos homens ndo se tinge de anacronismo quando
aplicado a realidade do século XIV. O que varia, além dos aspectos formais e dos
contextos da sua aplicacdo, reside precisamente no enunciado - ou antes, na
existéncia de um enunciado, que nos da conta que a monstruosidade, tal como

teorizada no século XVI que cultua o antigo, € acima de tudo exercicio criativo,

376 THENARD—DNUVIVIER, Franck, Images Sculptées au Seuil des Cathéedrales, p. 253. Ver
também: GOULAO, Maria José, “Expressdes Artisticas do Universo Medieval”, p. 96-97.

377 HOLANDA, Francisco, Didlogos de Roma, Lisboa, Horizonte, 1984, p. 58-59.
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usufruto ludico e divertimento, enquanto no século XIV é-o0 também mas nao
sobretudo. O assombro e a surpresa provocados pela presenca repentina e
agitada de uma figura estranha e bizarra, mesmo que repelente e assustadora na
sua corporeidade, sdo mecanismos de divertimento de todos os tempos3’8, que
necessariamente perpassam grande parte dos marginalia, quer os criados entre
os séculos Xl e XIV, no apogeu destas figuras proteiformes e inominaveis, quer 0s
que a partir do século XV irdo corresponder ao fascinio pelos mirabilia, pelo
exotismo e pela variedade. Como bem notou Carla Varela Fernandess79, a familia
desta iconografia incatalogavel é vasta e se uma das suas primeiras e mais
notaveis expressdes ocorre na ja varias vezes aludida Catedral de Rouen, tanto no
Portail des Libraires como no Portail de la Calende e no circulo estudado por
Thénard-Duvivier em Rouen e Avignon, da transicdo do século XlII para o XIV,
rapidamente encontraremos novo parentesco nos capitéis do claustro do Mosteiro
de Santes Creus, da responsabilidade de um mestre inglés que ficaria registado
na historiografia catala como Reinard de Follol, no frascoro da catedral de Toledo
[Fig. 4.67], onde também as criaturas verdes se fazem abundantemente
presentes. Mas estardo também nas misericérdias € nos apoia-maos dos cadeirais
trecentistas das catedrais de Coldnia, de Chichester e de Saint Botolph [Figs.
4.68], nas margens dos mais variados manuscritos, como o Saltério de Luttrell, em
Portugal, nas misulas do portal da sé de Evora, na lamina sepulcral de Leca do
Balio, nos travejamentos da igreja de Santa Maria da Oliveira de Guimarées (e em
tantos outros, em Espanha e Franca), no Saltério MS 623 da Biblioteca Publica
Municipal do Porto e ainda no exemplar de tumularia mais préximo, no que
respeita a abundéncia de marginalia, do de D. Fernando: o timulo do Infante D.
Afonso da Sé de Braga. De resto, as aludidas praticas rituais e festivas, quer
naquilo que se conhece da sua realidade medieval, quer do que delas julgamos
ter chegado até hoje, nos Carnavais, nas Festas de Inverno e de Maio tradicionais

europeiass®o, atestam precisamente esse misto de temor e fascinio exercicio pela

378 Cf. BILDHAUER, Bettina, MILLS, Robert, “Introduction: Conceptualizing the Monstrous”,
The Monstrous Middle Ages (eds. Bettina Bildhauer, Robert Mills), Toronto & Buffalo,
University of Toronto Press, 2003, pp. 1-27.

879 FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Analise do Tumulo de D. Fernando I,
p. 57-509.

380 O registo fotografico de Charles Fréger, que voltaremos a citar a propésito das figuras
do Homem Verde e do Homem Selvagem, constitui um dos mais eloquentes testemunhos
da variedade destes hibridismos, por vezes tao semelhantes aos que encontramos nas
margens da arte medieval, encarnados pelos participantes nas festividades tradicionais,
em paises que vao desde Portugal e Espanha, a Alemanha, Suica, Bulgaria, Italia, entre
muitos outros.Cf. FREGER, Charles, Wilder Mann: The Image of the Savage, Stockport,
Dewi Lewis Publishing, 2012.
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figura hibrida e monstruosa, encarnada pelos homens mascarados por exorcismo

mas também por transformacéo: para afastar o demaonio, ha que vestir-lhe a pele.

No tumulo de D. Fernando, os hibridos, sejam eles compdsitos unicamente
zoomorficos ou também humanos, dispdem-se e caracterizam-se de forma
relativamente ordenada. No facial do lado esquerdo (na perspectiva do
observador), por exemplo, percebemos que o registo inferior, mais préximo dos
homens verdes que tém, apesar de tudo, o privilégio de permanecer no interior
das molduras, é exclusivamente ocupado por figuras draconiformes que, apesar
de aladas, assumem aqui uma natureza fundamentalmente teldrica.
Correspondendo, todas elas, ao tipo de serpente identificado no bestiario como
viboras8!, cospem, ao invés de fogo (que n&o lhes é atribuido no bestiario),
diversos tipos de folhagem, reforcando a sua estranheza, o seu hibridismo e a sua
qualidade de criaturas da terra [Figs. 4.64]. J& nos intersticios do nivel superior, do
qual s6 nos chegaram duas figuras, tendo a terceira desaparecido com uma
provavel tentativa de abertura e saque do conteddo da arca, encontramos um le&o
alado, com as imensas asas plumiferas amplamente abertas, ameacado pelo
habitante de um outro intersticio: um hibrido com cabeca e tronco humanos,
barrete conico, escudo oblongo e langa em riste, com uma parte traseira de vibora
de patas leoninas [Fig. 4.62].

Na tampa, do mesmo lado, prolonga-se o jogo de formas, com a combinacio
de partes diferentes de criaturas diferentes, por vezes abruptamente unidas e por
tanto carentes de um artificio que disfarce essa unido. Assim sucede com os grylli,
figuras provindas de um fundo classico, resultantes da simples combina¢éo de
uma cabeca sobre duas pernas ou patas, mencionadas por Plinio e frequentes na
gliptica que tdo bem nutriu as linhagens formais estabelecidas por Jurgis
Baltrusaitis para os prodigios de uma |dade Média fantastica®é2. No tumulo de D.
Fernando, surge uma destas figuras, com traseira de animal de cascos fendidos,
unida a uma cabeca barbada apenas por um longo pesco¢o de onde saem duas
asas . Outra, tem garras em vez de cascos, Nn&o possui asas € em vez do rosto
humano tem uma cabeca vagamente canina que parece também cuspir
folhagem . Para Michael Camille estas figuras representam os mais baixos instintos
fisicos, literalmente representados pela natureza animal dos membros inferiores

das figuras e pela proximidade da cabeca, sede do raciocinio e do poder de

881 Equivalente a um drag&o mas com um par de patas apenas, quase sempre
representada com asas, mas por vezes também sem elas.

382 BALTRUSAITIS, Jurgis, Le Moyen Age Fantastique, p. 10-40.
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decisdo, a estes mesmos membros, substituindo ainda o ventre e colocando-se

frequentemente entre as pernas, no lugar do sexo, cujos impulsos substituisss,

Sobre o0 medalhdao onde se representa o rei, dois hibridos ocupam
longitudinalmente a margem, cada um com uma cabeca partiihada por dois
corpos, humana num caso, animal no outro [Figs. 4.63]. Resposta formal ideal a
necessidade de preenchimento de um espaco horizontal, estas figuras
desdobradas em solugdo de simetria, comuns desde a mais antiga escultura
romanica, onde frequentemente criavam jogos compositivos e ilusionismos visuais
a partir dos dngulos dos capitéis, parecem passar a assumir, Com a sua passagem
a novas espacialidades, um vago sentido simbdlico, necessariamente remetido a
duplicidade. Uma cabeca partilhada por dois corpos, conceptualmente aberrante,
ndo deixa de ser alegoricamente apta a acompanhar a imagem de um rei, ele
proprio duplice.

Vérias das figuras semi-humanas que surgem nestes espacos de intervalo,
quase que de suspensdo momentanea do discurso oficial, sdo caracterizadas por
toucados ou barretes conicos, que rapidamente nos remetem para as convencoes
habituais (ja no século XIV e bem antes dele) das representacdes dos judeus.
Ainda que n&o possamos demitir uma tal intencionalidade nas figuras deste
tumulo, pese embora a sua pouca adequacdo a sepultura de um monarca que
manteve com 0s judeus cordiais relagcdes34, devemos notar que este tipo de
atributo foi muito frequente nestas figuras hibridas e também em figuras humanas
marginais, quase sempre representadas em desequilibrio, descontrolo e em
situacao de confronto fisico, funcionando como signo marcador dos “gentios” em
geral ou dos tempos da “Velha Lei”, ambos marginais face a mensagem e ao
exemplo de Cristo. Uma tal figura volta a surgir no tumulo fernandino, totalmente
nua, com um chapéu triangular, amplamente utilizado por homens € mulheres para
actividades ao ar livre, uma longa barba, uma cauda e cascos equinos, segurando
numa espada que lhe acompanha o comprimento do corpo [Fig. 4.65]. A dotacao
destes seres compaésitos de instrumentos de combate, quer o vulgar arco e flecha,
quer o punhal, a acha, a espada longa e escudos de varios formatos, foi

amplamente difundida como recurso pardédico nas margens dos manuscritos

383 Cf. CAMILLE, Michael, Image on the Edge: The Margins of Medieval Art, p. 37.

384 Delas é particularmente significativa a estreitissima relagdo com D. Juda Aben Menir,
tesoureiro do rei e rabi mor dos judeus em Portugal, bem como as generosas doacdes e
privilégios concedidos a este e a sua mulher. Cf. TAVARES, Maria José Ferro, “Judeus de
Castela em Portugal no final da Idade Média: onomastica familiar e mobilidade”, Sefarad,
Vol. 74, No. 1, Madrid, ILC-CSIC, 2014, pp. 89-144, p. 103-111.
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iluminados a partir da segunda metade do século Xlll e ao longo do século XIV,
sendo particularmente comum na decoracdo de romances de cavalaria [Figs.
4.66], sem se fazer ausente de obras de caréacter devocional ou mesmo liturgico,

Ccomo missais, saltérios e livros de horas.

No lado oposto, e ja na superficie da tampa, protagonizada pelas armas de
Portugal e pela representagdo sumaria de Cristo, Pedro e Paulo, as margens
acolhem outras imagens além dos hibridos, recordando que a marginagéo e a
contaminagéo, enquanto processos, ndo lhe sdo exclusivos nem permanentes.
Assim, por exemplo, as figuras eleitas para acompanhar o medalhdo de Cristo sao
dois anjos que irrompem, em pleno voo, da superficie pétrea; Sao Pedro é
acompanhado por uma aguia € uma cena de persegui¢cdo de um céo a um coelho,
que desaparece por uma fenda (um intersticio simulado noutro); e S&o Paulo por
um ledo e um gryllus. Por mais que procuremos atribuir simbolismos especificos a
estas imagens, assumindo-as como glosas as imagens centrais, torna-se evidente
a sua dependéncia de um recurso ja denunciado nos restantes espagos marginais
deste tumulo: a adaptacao criativa da figura ao espaco disponivel ou, antes, o
entendimento do espago intersticial disponivel como convite a solugao inventiva, a
forma perfeita de preencher ao maximo o vazio, acompanhando-lhe sempre os
contornos. Aqui reside, na verdade, uma das caracteristicas fundamentais dos
marginalia, sistematicamente obliterada porque aparentemente menos
interessante do que o exercicio interpretativo (na expectativa da recuperacao da
elasticidade da alegoria medieval) e porque ainda pesadamente conotada com o
determinismo dos formalismos de Focillon, da lei do quadro a subserviéncia da
escultura face ao edificado - de que o tumulo, afinal, € também uma versao
reduzida.

Convém, portanto, que passemos a considerar entre as motivacées dos
artistas medievais, € ndo obstante o seguimento das directivas tematicas lancadas
pelos comitentes e/ou programadores, 0 poder sugestivo do préprio espaco a
preencher: 0 espaco vazio, que convida ao exercicio virtuoso da escolha da figura
certa na posicdo certa para o maximo efeito visual. No caso do tumulo de D.
Fernando, cujos intersticios ndo s&o regulares e contam com recortes algo
sinuosos, com angulos que € necessario vencer e uma horizontalidade quase
absoluta, ditada pela forma-matriz do triangulo isésceles nos faciais e do trapézio
nas faces da tampa, ndo surpreende que vejamos tantas figuras com as asas

abertas, os bracos esticados e prolongados em lancas e espadas, as barbas,
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caudas e orelhas crispando-se ou ondulando em direccdo a um dos angulos,

como que atraidas pela forca magnética do limite [Fig. 4.59].

No facial, algumas das figuras do registo inferior encontram-se hoje muito
delidas e dificeis de identificar; no entanto ainda é possivel reconhecer uma légica
idéntica, com o nivel inferior habitado por viboras e dragfes € o superior por
hibridos humanos debatendo-se com espadas, aparatosos escudos e pedras,
como é caracteristico destas justas invertidas, em que tudo vale e pouco pretende
fazer sentido. Precisamente neste nivel superior surge, contudo, uma figura um
pouco mais especifica, o famoso alquimista3®> cuja verdadeira natureza se
esclarece precisamente na margem e por ela [Fig. 4.69].

As figuras marginais, tantas vezes esvaziadas da sua temporalidade e do
significado(s) gerado(s) também a partir da sua relacao com a Histéria, como que
suspensas no tempo, sucede por vezes serem enleadas numa teia de
circunstancias histéricas que reclamam um desempenho activo na definicdo de
episddios e pormenores da vida de determinados personagens (ilustres, ou nao
seriam personagens) e, sobretudo, no colorido humanizante do seu retrato. Assim
foi com os hibridos suportes do tumulo de Inés de Castro e assim é com o
alguimista do tumulo de D. Fernando. Com as suas raizes langadas no entusiasmo
sensivel do século XIX, a identificacdo desta figura encontrou muito naturalmente
0 seu caminho ao longo do século XX, ndo s6 porque o0 seu enunciado a fazia
credivel a luz da relagdo do homem medieval com a imagem, mas porque também
a narrativa pessoal de D. Fernando autorizava (e expandia, na sempre
emocionante correspondéncia entre a arte e a vida) essa mesma interpretacdo. O
enunciado, legado a posteridade por Joaquim Possidénio da Silva nao podia, na
verdade, ser mais apelativo: “um alchimista sentado em uma poltrona mirando um
frasco, porém [...] prezo a uma corrente que do pescoco termina a um C&po que
se vé aos seus pés, afim de que os seus maleficios ndo possam ser nocivos aos

homens.” 386

A esta descricdo, dar-lhe-ia Manuel Joaquim Gandra o devido

desenvolvimento, numa obra dedicada as infiltracbes do hermetismo e das

385 Cf. FERNANDES, Carla Varela, A Imagem de um Rei. Analise do Tumulo de D. Fernando
I, p. 73-80.

886 SILVA, Joaquim Possidénio Narciso da, “Cronica”, Boletim da Real Associagdo dos
Architectos Civis e Archeologos Portuguezes, S. 2, No. 6, Lisboa, RAACAP, 1875, p. 96. O
excerto encontra-se igualmente citado em: FERNANDES, Carla Varela, O Tdmulo de um
Rei, p. 120 [nota 92].
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referéncias alquimicas no tecido artistico medieval e moderno e sintomatica dessa
abertura aos temas marginais e as linhas de investigacdo marginalizadas pela
historiografia tradicional®®’. Finalmente desenvolvida por Carla Varela Fernandes,
que explorou as suas possiveis associagcdes ao judeu e a sua negativizagao
iconograficasss e, articulando-a com a hipétese lancada por Rita Costa Gomes, a
propoésito da rapida e inesperada deterioracdo do estado de saude de D.
Fernando, que o conduziria até a morte, supondo que “O motivo esculpido no
timulo de D. Fernando poderia referi-se ao castigo do fisico que, muito
possivelmente, o envenenou. Ou que, tentando curar o rei poderia ter contribuido
para a sua morte.”389

Recuando um pouco em relacdo aos dados interpretativos e atentando aos
dados puramente formais - se quisermos, pré-iconograficos - a figura que se nos
apresenta truncada em elementos que seriam essenciais para a sua identificacao
mantém, no entanto, as suas caracteristicas fundamentais: humandéide, com pés e
maos um tanto exagerados, totalmente nu a excepcéo do gorro que Ihe cobre a
cabeca, com expressdo facial humana mas de tragcos bastante marcados,
sustendo na mao esquerda um frasco e, finalmente, com mobilidade reduzida por
conta do imenso peso a que se prende uma corrente, ou corda, que lhe enlaca o
pescoco. Escrutinando as margens de outros suportes que nédo a tumuléria e,
sobretudo dos manuscritos iluminados, que mais provavelmente cumpriram o
papel de fontes dos marginalia esculpidos neste timulo, mediados ou nao pelos
cadernos de modelos dos respectivos artistas, a figura misteriosa do tumulo de D.
Fernando tornou-se familiar, ganhou um rosto, um contexto e uma identidade
parddica, a do macaco fisico.

Pela comparacao directa com outras representagdes, como a do macaco
fisico das margens de um manuscritos francés de romances arturianos (c.
1275-1300) conservado na Biblioteca da Universidade de Yale (Beinecke MS. 229)
[Fig. 4.71], percebe-se que a forca dos tracos faciais que se anunciava
negativizante ndo é mais do que o vestigio de uma face prognata amputada pelas
incleméncias do tempo, e que a méo perdida estaria muito provavelmente erguida,

apontando para o frasco ou indicando o acto de proferir o diagndstico.

387 GANDRA, Manuel J., Filosofia Hermética. As Tentacdes de Bosch ou o Eterno Retorno,
Lisboa, Museu Nacional de Arte Antiga, 1994, p. 116-131, p. 130-131.

388 Cf. FERNANDES, Carla Varela, O Tumulo de um Rei, p. 73-80.

389 GOMES, Rita Costa, D. Fernando, p. 164; Cf. FERNANDES, Carla Varela, O Tumulo de
um Rei, p. 78-80.
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Tomando de empréstimo o comportamento, a gestualidade e os atributos do
fisico, sentado na sua cadeira, ostentando o seu chapéu e segurando o frasco de
urina indispensavel a qualquer diagnostico, ele mantém, contudo, os sinais
evidentes da sua natureza, na nudez e no peso que caracteriza a sua relagéo
guotidiana com o homem (seu dono, que procura limitar-lhe os movimento e
impedi-lo de subir ou de fugir para onde ndo deve) e a sua condicdo alegoérica,
que remete para as prisdes do mundo terreno e carnal, que bestializam o homem.

Parte de uma vastissima familia de simios que literalmente pululam pelas
margens dos manuscritos dos séculos Xlll e XIV3%, mas também em exemplares
obras quatrocentistas (livros de horas e missais, sobretudo) - altura em que os
encontraremos em maior profusdo na Peninsula |bérica, como veremos adiante-
este macaco inscreve-se também numa ampla categoria de animais médicos,
sobretudo macacos, eleitos para satirizar os profissionais da medicina de entao.
Quase sempre representados sentados sobre verdadeiras catedras, que
sublinham a sua superioridade (e poder) face ao paciente, estes macacos séo
por vezes representados totalmente nus, mas mais frequentemente envergam uma
peca que se remete ndo ao exercicio pratico da medicina, mas ao estatuto e
conforto econémico que lhe correspondia [Figs. 4.72-74]. Capas, capuzes ou
chapéus, s&o assim as pecas preferenciais, com estes Ultimos a aproximarem-se
com alguma frequéncia, como Carla Varela Fernandes nao deixaria de notar a
partir da escultura fernandina, do chapéu tipico dos judeus, eles proprios
particularmente habeis no dominio das ciéncia médicas®®'. Segundo David
Sprunger, as criticas aos médicos, a sua concupiscéncia e a sua ineficiéncia, tao
antigas e frequentes como a proépria préatica da medicina, encontram no século XIV
e sobretudo no protagonismo dos animais enquanto agentes da inversdo que
permitia a sociedade do seu tempo identificar, criticar, satirizar e, num recurso

catartico, rir dos seus proprios males3??, 0 meio ideal para a sua expressao. Assim,

390 Cf. JANSON, Horst W., Apes and Ape Lore: In the Middle Ages and the Renaissance,
London, Warburg Institute, 1952, p. 163-199.

391 Cf. FERNANDES, Carla Varela, O Tumulo de um Reli, pp. 75-77; SPRUNGER, David A.,
“Parodic Animal Physicians from the Margins of Medieval Manuscripts”, Animals in the
Middle Ages (ed. Nona C. Flores), New York & London, Routledge, 1996, pp. 69-81, p. 72.
José Mattoso faz aluséo, a partir do Penitencial de Martin Pérez, a proibicdo estendida aos
cristdos “de terem médicos judeus como criados”. MATTOSO, José, “O corpo, a saude e a
doenca”, Histéria da Vida Privada em Portugal. A Idade Média (dir. José Mattoso), Lisboa,
Circulo de Leitores, 2010, pp. 348-374, p. 370.

892 E recordemos, a par do inversus mundi frequente nas margens dos manuscritos deste
periodo, 0 sucesso incontornavel de narrativas como o Roman de Renart, ou o
aparecimento do Roman de Fauvel, precisamente no século XIV. Cf. SPRUNGER, David A.,
“Parodic Animal Physicians from the Margins of Medieval Manuscripts”, pp. 69-81.
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0 macaco substitui frequentemente o médico naquela que é a sua mais
caracteristica actividade e a sua verdadeira expresséo iconica: a uroscopia, ou 0
diagndstico do estado clinico de um paciente a partir da observacdo das
propriedades (cor, transparéncia, cheiro ou sabor) da sua urina que, por vezes,
chega mesmo a dispensar a presenca fisica do diagnosticado3®. A importancia e
recorréncia deste tipo de diagndstico é tal, que a representacéo de qualquer figura
a segurar e perscrutar cuidadosamente um frasco de urina, seja ela humana,
animal ou hibrida, é imediatamente equiparada ao fisico. Precisamente por causa
da eficacia iconica deste atributo, e ao contrario do que afirma Sprunger, o
macaco médico surge frequentemente sozinho, como se comprova pelo tumulo de
D. Fernando, pelo MS 623 da Biblioteca Publica Municipal do Porto e por tantos
outros exemplos avulsos fora de Portugal. E, contudo, habitual que surja
acompanhado pelos seus pacientes que, levando a tensdo da inversdo ao
paroxismo, sao frequentemente aves (sobretudo pernaltas), as presas
preferenciais dos macacos nas suas travessuras e malfeitorias pelas margens
(quando nio sdo médicos).

A associacdo particular do macaco a este tipo de representacao, extrai-se da
liminaridade fisica e comportamental do préprio animal: simile do homem, capaz
de imitar mas ndo de compreender 0 que imita, ele é pura e simplesmente o
veiculo ideal para a critica a oca performance do fisico palavroso que, no fundo,
ndo sabe o que faz. Mais ainda, gananciosos, invejosos e dados aos prazeres do
corpo (0s macacos sdo, também, simbolos de luxdria e de gula), eles contemplam
a plena natureza do pior dos fisicos, mais interessado na sua remuneracao do que
no bem fisico do seu paciente, sempre mais lesto a socorrer o rico do que o pobre.
Quase literalmente ilustrada, esta descricdo encontra-se esculpida numa
misericérdia da igreja inglesa de St. Mary at Beverley (East Yorkshire), datada de
c. 1425-1450, em que um médico simiesco oferece 0s seus préstimos ao homem
rico e mundano que lhe mostra uma moeda, voltando as costas ao homem pobre e

bom cristdo ndo tem mais que Ihe dar do que uma pequena pitanga.

De facto, a necessidade de uma tdo dirigida critica, encontra-la-emos
enunciada também na literatura e cultura oral, desde o rico Fisico dos Canterbury
Tales de Geoffrey Chaucer (c. 1345-1400), a Nave dos Loucos de Sebastian Brant
(1494), até ao Auto dos Fisicos de Gil Vicente (c. 1519-1524), passando pelos

provérbios, de longa espessura temporal e frequentemente partilhados entre os

393 Cf. SPRUNGER, David A., “Parodic Animal Physicians from the Margins”, p. 71.
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varios espacos do territério europeud®. A sumula de todos eles, reflecte bem a
desconfianca e o desconforto sentidos perante a aleatoriedade dos diagndésticos e
das prescricdes, da charlatanice, e da fundamental falta de compaixdo de muito
dos médicos aos quais as pessoas se entregavam com inseguranca. Assim,
caricaturavam-se necessariamente estas figuras, afinal, tdo necessérias: 0s
médicos acumulam dinheiro com o mal-estar dos outros, que nem sempre se
preocupam de facto em resolver (“Quando o enfermo diz, ai, o Medico diz, dai.”);
ostentam essa riqueza, com roupas exuberantes de ricos tecidos, chapéus e trajes
académicos que em nada garantem que sabem o que fazer (“Médicos de
Valenca, grandes fraldas, pouca Sciencia”); os médicos manipulam a vida das
pessoas e, quando, a pratica € ma, sao piores do que a propria doenca (“Os erros
do Medico a terra os cobre”) [Fig. 4.75]3%. A partir do macaco fisico, ndo so
dotado do imprescindivel frasco da uroscopia, mas rodeado dos vasos de ervas,
unguentos e demais compostos medicinais, estabelece-se precisamente essa
desconfianca, marcando parodicamente e comicamente a ideia do “médico como
inimigo natural do paciente”3%. Esta comicidade n&o anula, contudo, a veeméncia
ou a assertividade da critica que, neste contexto, podera até assumir o tom de
lamento, tratando-se de um monumento funerario. No tumulo de D. Fernando tudo
concorre, de resto, para o protagonismo desta figura entre a figuracdo marginal,
desde o cuidado posto na sua execucao escultérica, ao cenario que lhe é
preparado € o subtrai a abstraccdo de simples ornamento, até a sua intrinseca
interpretabilidade ou legibilidade, que o destaca das restantes figuras, hibridas,
impossiveis de classificar ou inscrever numa intencionalidade precisa.

E é, de resto, a intencionalidade que parece anunciar-se nesta escultura em
particular, que nos leva ao encontro de teorias recentes em torno do
envenenamento de D. Fernando, que teré debilitado progressiva mas fatalmente a
sua saude, conduzindo a sua morte prematuras?”. Quer se trate, portanto, do
resultado de uma determinagédo explicita do monarca, da alusdo as particulares
circunstancias dos seus Ultimos anos e do seu passamento por decisdo de
terceiros ou, ainda, a uma opcao da responsabilidade do artista responsavel pela

execucdo do tumulo, apenas relacionavel com a sua vocacéo funeraria por via do

894 Cf. SPRUNGER, David A., “Parodic Animal Physicians from the Margins”, p. 70.

3% Todos os provérbios citados s&o retirados de: ROLLAND, Francisco, Adagios,
Proverbios, Rifaos e Anexis da Lingua Portuguesa, Lisboa, [na Typographia Rollandiana],
1780, p. 159.

396 Cf. SPRUNGER, David A., “Parodic Animal Physicians from the Margins”, p. 75.

897 GOMES, Rita Costa, D. Fernando, p. 160-164; Cf. FERNANDES, Carla Varela, O Tumulo
de um Rei, p. 78-80.
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envolvimento das nogdes de saude do corpo e da alma, esclarece-se que a
salvacdo n&do passa pelos médicos do mundo, acorrentados a sua propria
(des)humanidade. E esclarece-se, mais ainda, a flagrante centralidade desta
imagem marginal.

Na verdade, o papel das margens como sintoma do seu tempo (ideoldgico,
estético e histérico) ndo se demite da convulsdo e da crise que enunciamos no
inicio deste capitulo. E se todos os espacos e objectos por cujas margens fomos
passando ao longo destas paginas anunciam um século colocado sob o signo do
monstro, poucos suportes o ilustrardo tdo eloquentemente quanto a tumuléria.
Igualmente controlados e contidos, mas todavia expressivos das tensdes em
accao, os lebes, habituais guardas do limiar, tornam-se ferozes e vorazes, como
no tumulo de D. Dinis e do seu neto, o Infante D. Joao (e ja ndo de D. Maria
Afonso0)3% de S. Dinis de Odivelas ou os cées do sarcéfago de D. Maria de
Vilalobos e da Infanta tumulada na cabeceira da Sé de Lisboa. Animais e
humanos, todos s&o presas possiveis destes guardides devoradores, que 0S
atacam e despedacam sem piedade. Mas, talvez mais sintomatico ainda, seja o
hibridismo hipoteticamente metamérfico dos suportes do tumulo de Inés de Castro
(em Alcobaca) e de Gomes Martins Silvestre (em Monsaraz), que ecoam o das
gargulas, dos grotescos e dos grylli, ora castigadores, ora castigados, quase

sempre conotados com o0 pecado, com o vicio, com a instabilidade.

3% FERNANDES, Carla Varela, “Proposta de identificagdo de um jacente medieval. O
infante D. Jo&o”, Artis, No. 5, Lisboa, Instituto de Histdria de Arte da Faculdade de Letras
da Universidade de Lisboa, 2006, pp. 73-87; MACEDO, Francisco Pato de, GOULAO,
Maria José, “Os Tumulos de D. Pedro e D. Inés”, O “Modo” Gdtico (séculos XllI-XV),
Coleccao Histéria da Arte Portuguesa (dir. Paulo Pereira), Vol. 3, Lisboa, Circulo de
Leitores, 2007, pp.120-129, p. 124.
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Tetramorfo o Tetramorfo

Fig. 4.54 - Lamina sepulcral de D. Frei Estévdo Vasques Pimentel, c. 1336, capela do Ferro da igreja do
mosteiro de Lega do Balio ©Arquivo Municipal do Porto

Fig. 4.55 - Catedral de Fig. 4.56 - Saltério de Fig. 4.57 - Queen Mary Psalter, Inglaterra c1310-1320;
Rouen, Portail des Rutland , Inglaterra Londres, British Library Royal MS 2 B VII, fl. 192r
Libraires, final do s. XIlI ¢1260; Londres, British

Library Add.MS 62925,

fl. 56v

Fig. 4.58 - Lamina sepulcral de D. Frei Estévao Vasques Pimentel, c. 1336, capela do Ferro da igreja do
mosteiro de Leca do Balio ©Arquivo Municipal do Porto
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Figs. 4.59 - Tumulo de D. Fernando, final séc. XIV ©Joana Antunes
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Fig. 4.61 - Tumulo de D. Fernando, figuras intersticiais, ©Joana Antunes
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Figs. 4.62 - Tumulo de D. Fernando, hibridos, ©Joana Antunes
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Figs. 4.63 - Tumulo de D. Fernando, relevos, ©Joana Antunes
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Figs. 4.64 - Tumulo de D. Fernando, viboras verdes, ©Joana Antunes
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Figs. 4.65 - Tumulo de D. Fernando, hibridos, ©Joana Antunes
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Fig. 4.67 - Catedral de Toledo, trascoro, séc. XIV
[imagem néo creditada]
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Fig. 4.69 - Tumulo de D. Fernando, macaco fisico © Joana Antunes
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Fig. 4.70 - Tumulo de D. Fernando,macaco fisico Fig. 4.71 - Romances Arturianos, Francga,
(detalhe) © Joana Antunes 1275-1300, Yale University, © Beinecke Library MS.
229, fl. 110v

§poE

Fig 4.72 - Saltério-Horas, Uso de St. Omer, Franca, Fig. 4.73 - Decretais de Smithfield, Franca
c1285. Cambrai, BM, 87 c1275-1325. Londres, British Library Royal 10 E
IV, fl. 52r
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Fig. 4.74 - Saltério de Gorleston,c. 1310-1324
178r

Fig. 4.76 - Cadeiral de St. Mary, Berverly, misericérdia com macaco fisico,
creditada]
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5. as alegorias (in)visiveis: o0 século XV

O século XV sera, para Portugal, um tempo de afirmacao, de vitérias e de
conquistas, que tomam dos livros de histéria as derrotas e os revezes que |Ihes
servem de alicerce mas que nado manipulam no seu essencial aquele que foi o
sentido, progressivo e sempre firme, da afirmacéo do poder régio, da construcao
de uma estavel rede diplomatica e comercial, da agilizagao das trocas de ideias,
objectos, imagens e influéncias. Desde o ponto de viragem politico mas
certamente também psicoldgico representado pela Batalha de Aljubarrota até ao
furor dos descobrimentos, devidamente reorientados pelo Tratado de Tordesilhas,
o tempo que coincide com uma dinastia vale por si proprio e por aquilo que
prepara. Com as relacfes diplomaticas, reforcadas pelos casamentos da casa
real, a estenderem-se em varias direccoes, desde a Inglaterra, a Aragéo (a relacao
de rivalidade e proximidade com os reinos hispanicos ha-de chegar ao paroxismo
com a Espanha unificada dos reis catdlicos), a Flandres3%, os caminhos da arte
haveriam de cruzar-se com as importacdes, os artistas, as influéncias que estas e
outras relagcbdes potenciavam, com a progressiva abertura do/ao mundo a

multiplicar rapidamente esses encontros e cruzamentos.

Tempo de reforgo do poder politico, de reorganizagao (de Ordenagéo) do
sistema legislativo e de estabilizagdo do panorama econémico, mas também de
profundas cisdes internas, conflitos e tensdo constante de “poderes
concorrentes”9, nele se estabeleceriam, apesar de tudo, as condicdes ideais
para o cultivo das letras e para o mecenato artistico. E, pois, no tempo das
cronicas e dos cronistas (Ferndo Lopes, Rui de Pina, Garcia de Resende), dos
tratados morais e dos manuais para a regulacédo e edificacdo da vida cortes,
escritos pelos proprios monarcas de Avis (D. Jodo |, D. Duarte), do ressurgimento

do poder mendicante e dos combates contra as heresias emergentes e contra a

399 Cf. SOUSA, Bernardo Vasconcelos e, “A ldade Média (séculos XI-XV)”, Histdria de
Portugal (coord. Rui Ramos), pp. 17-192, p. 149.

400 Cf. SOUSA, Bernardo Vasconcelos e, “A Idade Média (séculos XI-XV)”, p. 168.
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ignorancia doutrinal da populacdo“d!, das infiltracdes petrarquistas e misticas, do
Orto do Esposo e do Boosco Deleitoso, que vamos ver surgir os edificios e as
obras de arte votadas a essa celebracdo da monarquia, a essa afirmacio da
ortodoxia e, por fim, a essa aproximagcao progressivamente pessoal, emotiva e

intima ao sagrado e as esferas da devocéo.

Aos ilustres do reino, encontra-los-emos assim envolvidos no patrocinio de
obras piedosas, na dotacdo de capelas, na criacdo dos seus monumentos
funerarios, na encomenda obras de ourivesaria para as igrejas da sua devocéo e
protecc¢ao, de imagens devocionais e dos tao desejados livros de horas para o seu
uso pessoal. E as instituicdes religiosas, quase sempre sob o impulso mecenatico
dessas mesmas figuras, desde os proprios monarcas a nobreza proxima, mas
também sob o renovado dinamismo dos seus protagonistas, nomeadamente nas
sedes episcopais, vé-las-emos dedicadas a conclusédo, reconstrucdo e edificacéo
ex-novo das suas sés, igrejas, mosteiros e conventos. As Sés da Guarda e de
Silves, a igreja da Colegiada de Nossa Senhora da Oliveira em Guimaraes, o
mosteiro de Santa Maria da Vitéria, o convento agostinho de Santa Maria da Graca
de Santarém ou o convento do Carmo em Lisboa, sdo apenas alguns dos

exemplos mais paradigmaticos.

Porque do ponto de vista destas concretizagdes arquitectdonicas o século
XV - e dele excluimos apenas operativamente os reinados de D. Jodo Il e D.
Manuel | - seréa fundamentalmente marcado pela influéncia, sentida a varios titulos,
do emblematico monumento erigido em memoria da vitoria da Batalha Real de
1385 e da intervencao da Virgem a favor de D. Jodo | e das hostes portuguesas,
as margens destes edificios reflectirdo essa familiaridade. Por vezes em
consonéncia com os formularios ornamentais ensaiados no estaleiro batalhino, ou
mesmo na sua continuacéo imediata, outras vezes parecendo ensaiar variacdes
sobre um legado comum - a arquitectura batalhina nao representa uma fractura no
natural devir da arte do seu tempo e 0 mesmo se passa com a escultura - os
edificios criados na primeira metade do século XV e ainda para além dela, irdo

reinventar continuamente os seus modelos fundamentais.

401 Cf. MARQUES, José, “Da Situagao Religiosa de Portugal nos finais do século XV a
missionagdo do Brasil’, Revista de Historia, No. 11, Porto, Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, 1991, pp. 45-64, p. 57; RODRIGUES, Ana Maria, “O Surgimento
das Correntes Milenaristas € da Questdo da Pobreza Voluntaria”, Histdria Religiosa de
Portugal (coord. Ana Maria Jorge, Ana Maria Rodrigues), Vol. 1, Lisboa, Circulo de Leitores,
2000, pp. 35-51, p. 39-42.
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De Santa Maria da Vitéria ndo falaremos sen&o referencialmente neste
capitulo, uma vez que as suas margens nos ocupardo por completo na terceira
parte deste trabalho, a par de alguns espacos particularmente representativos da
arquitectura de Avis e, inevitavelmente, das ressonéncias batalhinas que a
caracterizam. Dedicaremos, assim, a nossa atencéo e grande parte deste capitulo
a um outro espaco que ndo s6 nos permite problematizar a margem, 0s seus
possiveis lugares e 0 seu comportamento a margem deste circuito de proximidade
batalhina, como constitui em si proprio um investimento sobre um edificio
frequentemente marginal aos olhos da historiografia, embrenhado num tecido
urbano historicamente periférico do ponto de vista da administragéo régia e
diocesana. Trata-se, pois, da Sé de Silves que, ndo obstante esta sua
marginalidade, sumariza com impressionante eficiéncia as principais
caracteristicas dos marginalia € dos comportamentos da margem deste periodo -
jogos de visibilidade, ordem e planeamento, protagonismo do vegetalismo,
prevaléncia da figura humana sobre o monstro e o hibrido, discurso alegoérico,
codificado e enigmatico. Estas caracteristicas serdo, contudo, comuns a outros
suportes, como a iluminura e a tumuléaria, e € por eles que passaremos

rapidamente antes de nos demorarmos finalmente em Silves.

Parergonico por exceléncia, o elemento vegetalista serd, mais ou menos
contido na mimese do natural ou mais ou menos transformado pela estilizacdo do
ornamento, o verdadeiro protagonista das margens em qualquer um dos séculos
atribuidos a longa Idade Média. Ainda assim, ndo sera errado atribuir ao século XV
um apreco muito particular pela natureza, que domina enquanto moldura,
intersticio, fundo e até figura todo e qualquer espaco a decorar, respondendo a um
enfrentamento eminentemente ordenado(r) da margem, que deixa de se ver
povoada de monstros para receber o homem, ainda que por vezes

metamorfoseado ao servico, quer do ornamento, quer da alegoria.

Aplica-se assim perfeitamente ao nosso século XV, sobretudo na sua
primeira metade, a caracteristica profusdo de vida vegetal que Auber encontrara ja
em Reims, arvorada em arquétipo da catedral e, portanto, da arquitectura do seu

tempo:

ces innombrables arbres, plantes et fleurs distribués
en dehors et au dedans sur les corbeilles des chapiteaux,
dans les cadres du grand portail, aux clefs de vodtes, aux
gorges des moulures [...] symbolisant I'eau, la terre et l'air

qu’ils aiment, et que rappellent avec eux, en présence du
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Createur, ces charmants spécimens de sa bonté toute-

puissante. 402

A transformacao da igreja - enquanto edificio, instituicdo e simbolo de um
tempo - em espaco excéntrico, diferente dos restantes espacos quotidianos pelo
seu carécter ritual, mistérico e teofanico, mas também pelo seu valor estético,
sublinhado por um uso extraordinario da imagem, da cor, dos materiais, néo
estaria completa sem a convocacdo constante dos milagres da criacéo,
relembrando as maravilhas trazidas ao mundo por um Deus artifice e remetendo
para a sua versao perfeita e paradisiaca. Nas margens, enquadrando, ritmando,
conduzindo a liturgia, a oracdo ou a simples contemplacdo, o ornamento
vegetalista realiza a plenitude do seu propdésito, servindo de cenario e contexto as
grandes narrativas que no espago sacro se desenrolam. “En dehors et au
dedans”, as plantas, singularizadas em ramagens, folhas e flores, sdo a presenca
constante e silenciosa, que torna manifesto o natural dentro do artificial. Nos
capitéis, nas arquivoltas de um portal, nas chaves de abdbada, num friso,
espalham com admiravel vitalidade o poder indutivo da margem.

Mas, ubiquos como séo, os vegetalismos irrompem virtualmente em qualquer
espaco, desafiando os limites entre o centro e a margem como uma planta vivaz
que estende atrevidamente os ramos para ca e para |4 da cerca, do muro, da
fronteira imposta entre a ordem cultivada e a espontaneidade natural (ou a sua
aparéncia). Na igreja, o centro concretiza-se no proprio espago - com o natural
protagonismo da cabeceira e, nela, da capela-mor - € nas ceriménias liturgicas a
que ele serve de palco, disseminando-se em microcdsmicos espagos centrais (0
timpano do portal, com ressonancias nas suas arquivoltas e jambas, o retabulo, a
escultura religiosa, o incensario, o calice, etc.).

No entanto, no universo bidimensional dos manuscritos iluminados, a flora
faz-se protagonista dos espacos centrais e liminares, das paginas-tapete até as
iniciais para s6 depois se estender pelas margens. Este percurso, passivel de ser
acompanhado na diacronia da iluminura ocidental, faz-se lenta e sinuosamente,
com 0 acompanhamento das criaturas que, pontualmente, habitam estes suportes
vegetais e que com eles comecam a sair da clausura das iniciais para se fazerem
presentes na margem; primeiro e em torno dos séculos XlI-XIII, timidamente,
encostados a um enrolamento que se solta da moldura da inicial, a pretexto de

uma cauda, um traco de fuga ou de ataque; depois equilibrados sobre os

402 AUBER, Charles-Auguste, Histoire et théorie du symbolisme religieux avant et depuis le
Christianisme, T. lll, Paris, Librairie de Féchoz et Letouzey, 1884, p. 569.
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prolongamentos nervosos dos caules que ondeiam pelas margens de cabeceira e
de rodapé e que nédo tardardo em servir de cenario a episédios marginais e
droleries que tomam lugar entre os séculos Xlll e XIV; e, finalmente, rodeados pela
profusdo de rinceaux cintilantes e coloridos enrolamentos das mais variadas
plantas, que assumem o protagonismo das margens (assim transformadas em

cercaduras ajardinadas) dos manuscritos de aparato dos séculos XV e XVI.

5.1 margens iluminadas

o tumulo do Infante D. Afonso

Ao longo do século XV, nas margens dos edificios, como dos tumulos, que
tantas vezes 0s simulam, ou dos manuscritos, encontraremos um jogo, controlado
e premeditado, entre o ornamento fantasista e a introducdo de elementos “ao
natural” na criacdo de um fundo padrdo que serve de moldura a qualquer tipo de
representacdo denunciando um tempo em que a manipulacdo do elemento natural
cumpre propositos bem definidos e claramente hierarquizados. E frequentemente
esta natureza das margens sera trabalhada a partir da Flandres, numa relagéo
obviamente reforcada por via de D. Isabel de Portugal, (infante da inclita Geracéo,
esposa de Filipe Ill da Borgonha, le Bon, e portanto duquesa da Borgonha), e
cultivada nos reinados seguintes por varios membros da casa real. Um dos
primeiros exemplos desta relacdo anda precisamente associado ao poder e
munificéncia de D. Isabel: o tumulo que, entre a data do seu casamento com o
também conde da Flandres (1429) e o final da década de quarenta, tera
encomendado e enviado para a Sé de Braga, para repouso eterno do seu irmé&o D.
Afonso, que ndo tivera ainda o privilégio de conhecer no pantedo batalhino a sua
Ultima morada.

Surpreendido pela morte do seu primogénito, que contava apenas dez
anos de idade, aguando de uma viagem da familia real até Braga, em 1400, D.
Jodo | teré tido na sé o espago 6bvio de tumulagao do infante D. Afonso. Em data
que tem sido aproximada da década de 40 do século XV, Fern&o Lopes indicava a

existéncia do tumulo que hoje conhecemos, ao referir a deposicdo dos restos
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mortais do infante “em huu moimento na See de Bragua”#%3. Encomendado entdo
na Flandres por D. Isabel, segundo indicacdo constante num inventario de 1598
(citando um “invemtairo velho”)*94, tera conhecido localizac8es varias no espaco
da igreja (junto a capela mor, debaixo do pulpito; no arco da torre; junto ao portal
axial, no lado da epistola) e sofrido varias alteraces e subtraccdes antes de ser
recolhido em capela prépria no primeiro tramo da nave da epistola onde hoje se

encontra. [5.1.]

O jacente do infante, idealizado mas adaptado a idade e condigcéo social
do tumulado, € integralmente feito de folhas de bronze prateadas (no rosto € em
pormenores dos panejamentos) e douradas (nos cabelos, vestes, botins, etc.)
aplicadas sobre alma de madeira. [Fig.5.2] Repousa sobre simulacdo de
almofadas e panejamentos, numa arca de castanho revestida também a placas de
bronze dourado “semeado de hu bosque ricamente aberto a meyo releuo”#9% e
povoado de animais e criaturas fantasticas e coberto por um baldaquino

adicionado, no século XVI, por zelosa iniciativa de D. Diogo de Sousa.

Absolutamente excepcional, pela sua afortunada conservacéo, pelos
materiais e proveniéncia, pelas suas qualidades plasticas, o tumulo de D. Afonso é
um testemunho impar, s6 equiparavel a arca tumular de D. Fernando, da
dedicacdo exclusiva das suas faces a representacdo de figuras marginais.
Transformados os painéis dos faciais em fundo para a representacédo central de
marginalia, assistimos neste tumulo a inclusdo de figuras hibridas e monstruosas,
desde dragbes e grifos a grylli e figuras compdsitas (grotescos) em transito a
partir do século anterior, até aos animais tratados de forma naturalista, ainda que
num cenario irreal. Em cada um dos painéis que se vao sucedendo, separados
pela simulagcdo de finos contrafortes, optou-se pela variacdo sobre um mesmo
motivo: a oposicao simétrica de distintas criaturas a partir do eixo central da arvore
da vida. [Fig. 5.3]

A forca simbolicamente regeneradora do motivo da arvore, que voltaremos
a encontrar, desde logo, na arca tumular dos pais do infante, faz deste tumulo a
celebracédo criativa da vida ininterrupta da alma do infante ao mesmo tempo que

parece sublinhar, através das figuras em confronto, o dificil equilibrio de forcas,

408 COSTA, Marisa, “D. Afonso, o Primogénito a que o Reino Havia de Vir’, O Tumulo do
Infante D. Afonso de Portugal da Sé de Braga, Lisboa, Instituto dos Museus e da
Conservacao, 2010, p. 32-33.

404 COSTA, Marisa, “D. Afonso, o Primogénito a que o Reino Havia de Vir”, p. 34.

405 Descricdo de Rodrigo da Cunha, datada de c. 1634-35. Cf. COSTA, Marisa, “D. Afonso,
o Primogénito a que o Reino Havia de Vir”, p. 36.
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sempre opostas e convulsivas, que a vida terrena, no seu caso tao curta, sempre
implica. Que as descricbes modernas deste tumulo nunca tenham referido
directamente estas figuras que, a parte o jacente do infante, protagonizam o
espaco de representacdo, € bastante sintomatico de tudo o que nas fontes da
época e pouco posteriores (Como 0s preciosos inventarios e outras descricoes
circunstanciais) fica sugerido no ndo dito e na descricdo genérica, aos “ramos, &
folhajés [que] fazé curiosas, & vistosas lacarias’08. Pois, entre estes ramos,
surgiréo quase sempre em confronto com os monstros - numa frequente oposigéo
animal real/animal imaginario - os cées, 0s lefes,0s carneiros, 0s macacos, 0S
gansos, aguias e pelicanos e até mesmo o homem selvagem que se vao ainda
enfrentando nas margens dos manuscritos, por entre uma vegetacado cada vez
mais luxuriante, que em breve passara a remeter as figuras marginais a pontuais
momentos de inventio por entre cercaduras vegetalistas dotadas, muitas vezes, de
um verismo tipico do trompe l'oeil. [Figs. 5.4] Este caminho, seguido sobretudo
pelas oficinas flamengas, deixaré a iluminura francesa entao reemergente margem

para o prolongamento do grotesco nas suas mais variadas formas.

Apesar do seu sentido simbdlico e da sua adequacao ao tumulo ser facil
de perceber, porquanto a oposicédo (ou mesmo complementaridade) deste tipo de
figuras, monstruosas ou animais, isoladas e sem narrativa, costuma remeter para
discursos moralizantes, sobre a insidia do pecado e dos instintos baixos e
terrenos, n&o podemos deixar de questionar a sua eventual convocacao enquanto
mirabilia, fonte de deslumbramento e surpresa, idénticos aos babuini que 0s
jovens universitarios da Paris do século XlII gostavam de fazer pintar nas margens
dos seus codices escolares e que, com certeza, 0s jovens dos séculos seguintes
ndo deixaram de apreciar [Figs. 5.6-7]. Se a inclusdo destes motivos obedeceu a
determinacdes da prépria comitente, ou se seguiu modelos genéricos aplicados
de forma indiferenciada, ndo conseguimos perceber claramente, até por falta de
paralelos que nos permitam o confronto. O facto é que este tipo de figuracéo
entraria, em breve, nos espacos quotidianos de maior aparato, através das
sempiternas lutas entre selvagens, animais reais e criaturas monstruosas lavradas

por entre a folhagem das salvas de prata douradas de bastides.

406 Descricdo de Rodrigo da Cunha, datada de c¢. 1634-35. Cf. COSTA, Marisa, “D. Afonso,
o Primogénito a que o Reino Havia de Vir”, p. 36.
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Fig. 5.1- Tmulo do Infante D. Afonso, c. 1430-1440, Sé de Braga ©
Carlos Santos
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o

Fig. 5.2 - Tmulo do Infante D. Afonso, c. 1430-1440, Sé de Braga, jacente © Archeofactu
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Fig. 5.3 - Tumulo do Infante D. Afonso, c. 1430-1440, Sé de Braga, pormenor das placas de bronze relevadas
com marainalia © Carlos Santos

Figs. 5.4 - Tumulo do Infante D. Afonso, c. 1430-1440, Sé de Braga, pormenor das placas de bronze relevadas
com marainalia © Archeofactu
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0S manuscritos iluminados

No que respeita a iluminura, € pese embora a evidente magreza do acervo
que deste século nos chegou, tdo mais entristecedora quanto sabemos ter sido a
dinastia de Avis particularmente apta, sobretudo nos seus primeiros reinados, ao
cultivo das letras e do livro4%7, temos em dois dos sobreviventes um testemunho
que entendemos extensivel aos demais dominios artisticos deste primado do
elemento natural, muito pontualmente aberto a figuragcdo e progressivamente
reconciliado com a drélerie a partir da segunda metade do século.

O primeiro é o preclaro Livro de Horas de D. Duarte*08, datado das primeiras
décadas do século XV e significativamente atribuido ao Maitre aux rinceaux d’or*%,
em cujas margens, preenchidas por profusos rinceaux filigranados e pontilhados
de ouro e cor, sobre 0s quais por vezes se aplicam grandes ramos e folhas de
acanto estilizados e de colorido artificial e ornamentalizante, raramente ha lugar
para a figuracédo. Quando ela surge, é sob a forma de anjos musicos, pequenas
aves, um falcdo, um pavdo ou um cervo que se camuflam mais do que se
destacam por entre os irreais vegetalismos [Figs. 5.5-6].

O outro é, obviamente, o Livro de Horas da Rainha D. Leonor, esposa de D.
Jodo Il, da oficina do flamengo Willem Vrelant, produzido no terceiro quartel do
século XV e cuidadosamente executado em funcdo do seu real destinatario.
Segundo Delmira Espada Custédio, a quem se deve o0 mais recente e mais
completo estudo monografico desta obra, os marginalia deste manuscrito,
absolutamente miniaturais (c. 2,5 milimetros), demonstram um cuidado de
desenho e execucdo em nada inferior as préprias miniaturas, além de reflectirem
um planeamento cuidado, que soube entretecer as narrativas enunciadas no
centro e a sua expansdo na margem. Detectam-se, assim, trés modalidades
fundamentais de funcionamento para estas imagens marginais, comum a grande

parte dos manuscritos da sua época, ainda que pouco documentada em Portugal:

407 MIRANDA, Maria Adelaide (coord.), A iluminura em Portugal: identidade e influéncias, p.
295-296.

408 Arquivo Nacional da Torre do Tombo, C.F.140

409 As ligacOes entre este e um outro manuscrito do atelier do Mestre de Mazarine foram
exploradas por LEMOS, Ana, “O Livro de Horas de D. Duarte e o Ms. Lat. 10538 (BNF,
Paris). As ligacGes com o atelié do Mestre de Mazarine”, Revista de Histdria da Arte, No. 7,
Lisboa, Instituto de Histéria da Arte FSCH-UNL, 2009, pp. 78-93.
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Primeiro, uma complementaridade directa entre o tema
da miniatura e as representacées marginais; segundo uma
relagdo indirecta, por vezes com introdugdo de narrativas
paralelas e, por ultimo, uma auséncia de relacao (ou relagdo

ainda néo identificada), sugerindo uma fungdo ornamental.#10

As cenas de caca e de combate, indicadoras do caos moral e da violéncia
dos que estdo a margem da fé crista (literalmente a margem da Palavra encarnada
em Cristo), a par de cenas corteses e sonoros instrumentistas, povoam em maioria
as margens, por vezes em enérgicas figuras representadas de corpo inteiro,
outras vezes semi-ocultas pela luminosa vegetacéo pintada a grisaille e ouro [Figs.
5.7]. Cenas e temas centrais, como o Massacre dos Inocentes ou o Oficio dos
Mortos, convidam a margem a glosa, com a pungente representagcdo de uma
crianga, vulneravel a lanca imensa de um soldado, enquanto a méae tenta resgata-
la ao perigo, ou a habitual encenacdo das leituras e canticos funebres, havendo
mesmo margem para uma pontual inversdo da ordem natural das coisas na satira

ao poder episcopal [Figs. 5.8]41".

O livro de horas de D. Leonor é, contudo, tdo interessante pelas forma
como Vrelant opta por preencher as margens como pelas margens que deixa
vazias. Desperdicio calculado e ostentatério, tanto na sua aparente sobriedade
quanto no investimento que representa, a ampla extensdo de pergaminho deixado
vazio em torno das pequenas caixas de texto torna-se ainda mais evidente quando
passamos aos félios principais e percebemos que as suas cercaduras iluminadas
ocupam a totalidade da margem - sinal evidente de um livro aparado [Fig. 5.9].
Significa isto que a alvura do velino do livro de horas de D. Leonor teré sido ainda
mais evidente no seu tamanho original, numa articulagdo necessariamente
premeditada com a grisaille como recurso pictérico. Conforme notou Catherine
Reynolds num estudo precisamente dedicado ao vazio das margens de muitos
manuscritos de luxo produzidos na Flandres a partir de meados do século XV,

onde Vrelant é varias vezes evocado, esta articulacao verifica-se num consideravel

410 CUSTODIO, Delmira Espada, “A iconografia das margens no Livro de Horas dito de D.
Leonor”, Fiat Lux. Estudo sobre manuscritos iluminados em Portugal, Invenire, [No.
especial] (coord. Fernanda Maria Guedes de Campos), Lisboa, Secretariado para os Bens
Culturais da Igreja, 2015, pp. 94-105, p. 100.

411 CUSTODIO, Delmira Espada, “A iconografia das margens no Livro de Horas dito de D.
Leonor”, p. 96-104.
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ndamero de livros de horas destinados a comitentes particularmente prestigiados,

como Filipe Il da Borgonha (Philippe le Bon):

The acceptability of undecorated margins for grisaille, even in books of
hours, may have encouraged people to appreciate positive qualities in the
absence of border decoration, an appreciation that they could then bring to
manuscripts painted in full color. The appreciation is evident: all seven of Philip
the Good'’s nonliturgical manuscripts illuminated by Vrelant are without borders,

whether in grisaille or color.#12

Articulada com um cuidado planeamento das figuras pontualmente
colocadas a margem, esta opc¢éo, certamente tomada como nota de bom gosto,
vem refor¢ar o prestigio da encomenda mas também o imenso poder reflexivo da
margem, enquanto espaco de representacdo individual, mesmo que vazia ou
precisamente porque vazia. Preencher a margem assume-se, assim, histérica e
historiograficamente, como o comportamento expectavel em meados do século
XV.

E é precisamente em data muito aproximada aos meados de Quatrocentos
que Horacio Peixeiro coloca, com aquele que nos parece ser o mais soélido
argumentario até agora proposto, a execucéo da copia iluminada da Crénica Geral
de Espanha de 1344 que hoje se encontra na Academia das Ciéncias de Lisboa
(M.S.A. 1)*13, Alvo de varios estudos, que o abordaram do ponto de vista
codicologico e textual, do ponto de vista material € do ponto de vista
iconografico*'4, viu quase sempre as suas margens olhadas de relance até ao

contributo de Luis Urbano Afonso, que finalmente recaiu nas suas margens,

412 REYNOLDS, Catherine, “Undecorated Margin: The Fashion for Luxury Books without
Borders”, Flemish Manuscript Painting in Context (eds. Elizabeth Morrison, Thomas Kren),
Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, 2006, pp. 9-26, p. 14.

413 PEIXEIRO, Horacio Augusto, “Imagem e Tempo: Representacées do poder na Crénica
Geral de Espanha”, Revista de Histdria da Arte, N° 7, Lisboa, Instituto de Histéria da Arte,
FSCH-UNL, 2009, pp. 152-177; p. 28-29

414 Alguns destes estudos sdo: AMADO, Teresa, “As imagens e o Texto Manuscrito
lluminado da Crénica Geral de Espanha 1344”, Ariane, revue d’études littéraires francaises,
No. 16, Lisboa, [s.n.], 2000, p. 35-49; PANDIELLO FERNANDEZ, Maria, Estudio
Iconografico de Algunas Representaciones en la Cronica Geral de Espanha de 1344
(Academia das Ciéncias, M. S. A. 1), dissertacdao de mestrado, Lisboa, Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, 2012; TIBURCIO, Catarina,
As iluminuras da Cronica Geral de Espanha de 1344 (MS Azul 1, Academia das Ciéncias
de Lisboa), dissertacdo de mestrado, Lisboa Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa, 2013.
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embora de forma rapida e com o reconhecimento imediato da urgéncia de um
estudo aprofundado e completo daquele que é um dos mais raros e
impressionantes exemplos de marginalia iluminados em Portugal415. Este estudo,
cremo-lo, terda forcosamente de reunir os contributos dos textos entretanto
desenvolvidos e partir para uma analise minuciosa, ndo apenas artistica mas
sobretudo iconoldgica, da complexa rede de relacdes estabelecidas entre o centro
e as margens deste manuscrito, numa abordagem que nao podera ser sendo
monogréfica. Com a clara percepcéo de que um estudo de tal félego ndo caberia
dentro do que agora desenvolvemos € que uma abordagem parcial pouco mais
seria do que ilustrativa, relegamos 0 encontro com esta obra - 0 seu registo digital
e 0 seu estudo aturado - para uma outra investida sobre as margens. No meio de
um imenso vazio no que aos marginalia quatrocentistas diz respeito, ndo deixa de
ser irbnico que o mais significativo exemplar, de producédo portuguesa e
excepcional riqueza iconografica seja de tal forma rico em informacdo que nao
caiba, com presenca plena, num estudo sobre as margens. Cremos, contudo, que
apesar da sua natureza eminentemente laica, que o coloca na linhagem directa de
outra obra excepcional, a Cronica de D. Jodo | de Ferndo Lopes, iluminada por
Anténio de Holanda em data aproximada a 1530 (Biblioteca Nacional de Madrid,
Vit. 28-5)416 este manuscrito alimenta a especulacio sobre a possivel extenséo
deste tipo de abordagem as margens noutro tipo de suportes, nomeadamente de

natureza religiosa.

Trata-se de uma obra de celebracéo linhagistica e régia, directamente
colocada na rota de afirmacéo e construc&o de prestigio da dinastia de Avis que
recorre, portanto, a uma imensa variedade de recursos iconograficos e literarios
de recorte épico e cavaleiresco, provindos do tecido narrativo e lendario do
proprio reino, € que com igual frequéncia utiliza anti-modelos para sublinhar o
valor da ordem instituida e a necessidade da sua manutenc&do. No entanto, a
forma como o ornamento e a figuracao se espalham pela margem, de forma por
vezes aparentemente aleatéria, e quase sempre fantasista e mesmo onirica,
suscita necessariamente o questionamento da sua relagdo com o texto e com as

iluminuras centrais. Face a variabilidade dos comportamentos da margem em

415 AFONSO, Luis Urbano, “A esséncia do medium: um estudo sobre as iluminuras
marginais da Cronica Geral de Espanha de 1344 da Academia das Ciéncias de Lisboa”,
Cadernos de Historia da Arte, No. 1, Lisboa, Instituto de Histéria da Arte da Universidade
de Lisboa, 2013, pp. 3-16.

416 Obra que nao abordaremos aqui com a profundidade devida a prolixidade das suas
imagens liminares e marginais precisamente pelas mesmas razdes enunciadas para a
Cronica Geral de Espanha.
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distintos folios e a impossibilidade de verificar modalidades estaveis para a
relacdo entre as imagens e o texto, autores como Teresa Amado sublinharam ja a
incongruéncia, a fantasia e mesmo a subversao legivel nos seus desfasamentos e
desencontros*!’. E a verdade é que mesmo aquém da interpretagdo iconolégica
dos marginalia deste manuscrito - repetimos, absolutamente inseparaveis da
iluminura das iniciais, as quais se ligam umbilicalmente, ou sequer a leitura do
texto pese embora a suspeita da incongruéncia (ou precisamente por causa dela)
- a forma como enfrenta a superficie de pergaminho, como se relaciona com a
mancha de texto e, sobretudo, como inscreve nele os temas e as figuras, deixa-
nos com a sensacdo de estarmos perante um compéndio de iluminura, numa

encruzilhada de influéncias e de tipologias formais.

O mais circunstancial olhar langado aos seus folios leva-nos até as
cercaduras francesas, com luminosos fundos dourados e 0s cenarios a ocuparem
a integridade da margem (fl. 155r), a iluminura italiana e a sua relagéo livre com a
margem, sem fundos de cor ou profusdo de ornamento vegetalista a cumprir a
func&o de fundo ou cenario (fl. 185v), até a iluminura castelhana, com o cultivo da
drélerie, quase sempre protagonizada por putti, que contam j& com O0s
vegetalismos como suporte (fl. 27r), até a iluminura inglesa, digna da inventividade
de um Saltério de Luttrell, nos jogos performativos que as figuras marginais
estabelecem com as iniciais (fl. 164v), passando pela inventividade flamenga das
iniciais, compostas de corpos animais e humanos (fls. 165r, 197v), que iremos
reencontrar em Anténio de Holanda, por vezes até com coincidéncia de modelos
[Figs. 5.14]. Porque é, de facto, de um momento de férteis encruzilhadas que se
trata, as margens deste manuscrito reflectem de forma eloquente os caminhos da
pintura em Portugal em meados do século XV, feitos de um dominio pleno de todos
0s caminhos longamente e recentemente trilhados (pelo menos) pela iluminura
[Figs. 5.10-12]418,

Com o ornamento vegetalista a ser manipulado numa imensa variedade de
formas, do cenario de floresta mais credivel, ao ornamento mais estilizado, abre-se
ainda espaco as micro-arquitecturas que flutuam pelas margens e pelos

intercolunios, ou que se arvoram em verdadeiro cenario das narrativas marginais e

417 Cf. AMADO, Teresa, “As imagens e o Texto Manuscrito lluminado da Croénica Geral de
Espanha 1344”, p. 37.

418 | uis Urbano Afonso, numa andlise mais circunstanciada, identificou dois tipos de
iluminura “coerentemente aplicados em dois conjuntos de cadernos”. Cf. AFONSO, Luis
Urbano, “A esséncia do medium: um estudo sobre as iluminuras marginais da Crénica
Geral de Espanha”, p. 5.

274



se impdem na margem. Nestes cendrios, mais quotidianos ou mais oniricos,
cruzam-se personagens da época, figuras miticas, motivos provindos ja de um
imaginario classico em recuperacdo (como os putt) € em natural fusdo com o
temario mantido ao longo desde a mais alta ldade Média (como o pigmeu e o
grou) [Figs. 5.15].
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Figs. 5.5 - Livro de Horas de D. Duarte, Maitre aux rinceaux d’or, Flandres, c. 1430s, Lisboa, © Arquivo Nacional
da Torre do Tombo, C.F. 140, fl. 25r
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Figs. 5.6 - Livro de Horas de D. Duarte, Maitre aux rinceaux d’or, Flandres, c. 1430s, Lisboa, © Arquivo Nacional
da Torre do Tombo, C.F. 140, fl. 78r
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Fig. 5.7 - Livro de Horas de D. Leonor, Willem Vrelant, Bruges, séc. XV (terceiro quartel), Lisboa, © Biblioteca
Nacional de Portugal, . 165, fls. 65v-66r.

Figs. 5.8 - Livro de Horas de D. Leonor, Willem Vrelant, Bruges, séc.
XV (terceiro quartel), pormenores dos marginalia. Lisboa © Biblioteca
Nacional de Portugal, II. 165, fls. 25r, 115r.
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Figs. 5.9 - Livro de Horas de D. Leonor, Willem Vrelant, Bruges, séc. XV (terceiro quartel). Lisboa ©
Biblioteca Nacional de Portugal, Il. 165, fls. 78v, 79r.

Fig. 5.10 - Croénica Geral de Espanha de 1344, © Biblioteca da Academia das Ciéncias, Ms. Azul 1, fl. 274r
[Luis Urbano Afonso, “A esséncia do medium®, p. 12]
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Fig. 5.11 - Cronica Geral de Espanha de 1344, © Fig. 5.12 - Crénica Geral de Espanha de 1344, ©

Biblioteca da Academia das Ciéncias, Ms. Azul 1, fl. Biblioteca da Academia das Ciéncias, Ms. Azul 1, fl.
155r [Luis Urbano Afonso, “Estudo de caso: as 269r [Horéacio Augusto Peixeiro, “Imagem e Tempo",
iluminuras quatrocentistas”, online: http:// p. 177]

luisurbanoafonso.weebly.com/uploads/2/6/8/6/26862325/
c3b-iluminuras_da_cr%C3%B3nica_geral_de_espanha.pdf]

Figs. 5.13 - Cronica Geral de Espanha de 1344, © Biblioteca da Academia das Ciéncias, Ms. Azul 1, fls. 165r,

197v [Luis Urbano Afonso, “Estudo de caso: as iluminuras quatrocentistas”, online: http://
luisurbanoafonso.weebly.com/uploads/2/6/8/6/26862325/c3b-iluminuras_da_cr%C3%B3nica_geral_de_espanha.pdf]
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Figs. 5.14 - In extremis: Cronica de D. Jodo | de Ferndo Lopes, Parte |, Anténio de Holanda, c. 1530 ©
Biblioteca Nacional de Madrid, Vit. 28-5, fls. 16r e 23r.

Ao centro: Crénica Geral de Espanha de 1344, © Biblioteca da Academia das Ciéncias, Ms. Azul 1, fls. 1665r,
197v [Luis Urbano Afonso, “Estudo de caso: as iluminuras quatrocentistas”, online: http://
luisurbanoafonso.weebly.com/uploads/2/6/8/6/26862325/c3b-iluminuras_da_cr%C3%B3nica_geral_de_espanha.pdf]

Figs. 5.15 - Crénica Geral de Espanha de 1344, © Biblioteca da Academia das Ciéncias, Ms. Azul 1, fls. 27r,

266r [Lufs Urbano Afonso, “Estudo de caso: as iluminuras quatrocentistas”, online: http://
luisurbanoafonso.weebly.com/uploads/2/6/8/6/26862325/c3b-iluminuras_da_cr%C3%B3nica_geral_de_espanha.pdf]
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5.2 margens a margem. a Sé de Silves

O estabelecimento de Silves como sede episcopal do recém conquistado
reino do Algarve (1249) marcaria o arranque das obras da catedral duocentista da
qual hoje ainda pouco se conhece. Sucessivamente renovada ao longo dos
séculos XV e XVI, muitas das intervencées que tém sido identificadas s&o-no
apenas por leitura espacial e formal e ancoram-se em hipéteses cada vez mais
sélidas mas (ainda) sem confirmacdo documental ou demonstracdo cabal. Na
verdade, a parte pontuais excepcdes*!®, poucos tém sido os momentos de analise
e reflexdo em torno desta catedral, nomeadamente do seu programa escultérico
que, analisado ou n&o sob os pressupostos tedricos de uma loégica de liminaridade
ou parergonalidade, se tem revelado sistematicamente marginal ao olhar

circunstancial e cientifico da historiografia artistica.

Constituindo aquilo que cremos ser, de facto, um programa escultérico (se
ndo sempre iconogréafico) no sentido mais premeditado e organizado da
expressdo, a escultura que encontramos ainda hoje na Sé de Silves,, permite-nos
e, em certos momentos, chega mesmo a obrigar-nos a recuperar o didlogo entre
espacos (fisicos e mentais, ou formais e semanticos) centrais e marginais.
Procurando acompanhar a vida orgénica do proprio tecido construtivo que serve
de suporte e cenario ao ornamento, percorreremos nas proximas paginas trés
espacos fundamentais que vivem desta mesma relacao dialdgica, ainda que por
vezes desconcertante, entre o central e o marginal, o visivel e o invisivel: o
cruzeiro, o portal e o perimetro da cabeceira. Ai encontraremos imagens cujo

universo compositivo e iconolégico alimenta a pulsdo entre os valores acima

419 Entre os quais se destaca superlativamente o contributo de José Custodio Vieira da
Silva e Joana Ramoba, com resultados soélidos no questionamento do espaco e dos
elementos escultoricos e arquitectonicos. A este juntam-se ainda os dados e as hipoteses
previamente levantados por Pedro Dias e Paulo Pereira, que servirdo de alicerce tedrico e
historiografico fundamental para esta abordagem aos espacos marginais e liminares da Sé
de Silves. Cf. RAMOA, Joana, SILVA, José Custddio Vieira da, “A Sé Gotica de Silves: os
diferentes momentos construtivos”, Revista de Histdria da Arte, N°9, Lisboa, Instituto de
Histéria da Arte da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de
Lisboa, 2012, p. 146-156. Cf. DIAS, Pedro, A Arquitectura Gotica Portuguesa, Lisboa,
Editorial Estampa, 1994, p. 173-175; PEREIRA, Paulo, Histdria da Arte Portuguesa. O
“Modo” Gdtico (séculos XlII-XV), Vol. 3, Lisboa, Circulo de Leitores, 2007 [1* ed.
1995-1997], p. 92-93.
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citados, certamente anacronicos mas ndo menos presentes no objecto artistico

enquanto condic&do imanente.

O cruzeiro, epitome de centralidade na igreja cruciforme, projecta as suas
esculturas - aquelas que n&o servem ao culto ou a devogao, mas que estardo em
permanéncia no espaco religioso - a alturas tdo elevadas que ainda hoje é um
desafio procurar observé-las a vista desarmada*20. Virtualmente invisiveis, as
imagens que ocupam parte do campo (central) dos capitéis, ndo sdo obviamente
centrais apenas por estarem no centro do espaco religioso, tal como n&o séo

menos importantes (ou ndo seriam criadas) por ndo serem centrais.

O portal, central, tem como Unicos espacos de representacdo uma moldura
(arquivolta) que, por sua vez, se faz conter por uma cachorrada, acima, e por duas
fladas de capitéis, que sa&o sempre simultaneamente suporte, objecto de
intermediacao entre elementos arquitecténicos (coluna e arquivoltas) e campos de
representacéo central (cada um deles). Colocados a meio do portal e sobre o
portal, fazem diluir a sua aparente centralidade no papel de contencdo, contorno e
ornamento que inevitavelmente cumprem e ao qual se acresce a iniludivel
liminaridade do espaco: espaco de passagem, de transicdo, de movimento,
espaco simbolicamente carregado pela sacralidade menor do perimetro exterior
da igreja e da profanidade do lado de fora mas, também, pela sacralidade maior
do interior do edificio eclesial, tdo maior quanto mais o fiel/observador se aproxima

do espaco da capela-mor.

Por fim, o perimetro externo da cabeceira, porventura o mais
consensualmente periférico, faz-se marcar, a distancias certas e calculadas, por
imagens-objecto que serdo, porventura, as mais consensualmente marginais: as
géargulas. Colocadas nos extremos e limites, elas projectam-se do edificio
pertencendo-lhe apenas tangencialmente. Constituem, no entanto, os Unicos
elementos figurativos do exterior da igreja e, nessa medida, poder&o sugerir um
tipo de centralidade que se estabelece por omissao pois, ao faltar o centro, dilui-
se a oportunidade da margem enquanto ideia espacial e pressuposto tedrico para

a interrogacéo do sentido das imagens [Fig. 5.16].

Resultado de avangos e recuos hum tempo longo e lento de construgéo,

sucessivamente impulsionado pelo poder régio e repetidamente interrompido por

420 Abre-se aqui a necessaria ressalva para as evidentes deficiéncias do registo fotografico
incluido neste estudo, resultado de uma apertada gestdao do tempo de trabalho no interior
da sé e da auséncia do aparato técnico necessario para obstar a altura a que se
encontram estes elementos, quase sempre muito mal iluminados.
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desastres naturais ou delongado pela faléncia de financiamento ou mao-de-obra,
numa cidade cuja densidade demografica foi sempre uma fragilidade, estes trés
conjuntos de esculturas marginais foram alvo de uma atenc&o que, se nem sempre
se revela na proficiéncia do tratamento plastico, esclarece-se sem dulvida no
dispéndio de recursos para a sua elaboracdo, na sua cuidada disposicédo e na
escolha de um fundo teméatico que esta longe de ser dbvio, primario ou corrente.

Pese embora o caracter apenas introdutorio deste estudo, que esta longe
de oferecer uma decifracao de todos os temas, motivos e significados latentes nas
imagens esculpidas a margem, perceberemos que, através delas, fica patente a
missdo dignificadora do ornamento no edificio eclesial, que se assim se dota de
figuras capazes ndo s6 de dinamizar e marcar 0S Seus espagos mais importantes,
como também de estender em eco 0s seus discursos simbolicos e,
inclusivamente, actuar de forma preventiva e protectora num espago que se
pretendia espiritualmente inexpugnavel, impermeéavel ao pecado e as forcas do
mal que, durante toda a Idade Média (porventura, na duracdo da ldade Média de
Jacques le Goff), foram uma realidade quotidiana e ndo uma projeccéo fantasista
das hiperactivas imaginagdes do homem. Através delas, ainda, julgamos poder
vislumbrar o peso da cidade e dos poderes civis, também testemunhados por uma
densa ocupacdo funeréria secular do solo catedralicio, num momento que tera
correspondido a uma maior fragilidade do poder episcopal, com sucessao de
nomeacodes e transferéncias nem sempre bem sucedidas e nem sempre bem
recebidas pelo poder temporal (como sucedeu durante a regéncia de D. Pedro,
duque de Coimbra). Esta mesma ideia fica-nos, de resto, da breve apreciacéo de
Joaquim Romero Magalhdes sobre os prelados de Silves, sublinhando a
acumulacdo de funcdes, o absentismo, inferidos a partir de uma documentacio
esparsa e lacunar, sem deixar de ressalvar todavia o papel da sede episcopal na
administrac&o da diocese e na gestédo das tensfGes ocasionalmente criadas com a
Ordem de Santiago, cuja importancia no Algarve foi sempre decisiva. Segundo o
mesmo autor, a passagem do século XV para o XVI trouxe a Silves a perda de
protagonismo comercial, com o assoreamento do rio e a concorréncia dos portos
de vocacao maritima, e o drastico decréscimo populacional, agravado pelas mas

condicbes de salubridade, que concorreram ambos para a perda da dignidade
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episcopal e a sua transferéncia para Faro, perseguida desde 1538 mas so6

efectivada em 1577421,

As margens iconograficas da Sé reflectem, portanto, € ndo sem alguma
ironia, a a natureza liminar da prépria cidade enquanto fronteira dos reinos cristdo
e mucgulmano, até ao século Xlll e enquanto limite de implementagdo diocesana
até ao século XVI, bem como a sua relativa e bem injustificada marginalidade no
panorama artistico e historiografico portugués. N&o surpreendera, assim, que as
escultura de que adiante nos ocuparemos tenham sido frequentemente remetidas
a sombra - ou a luz, na medida em que o encadeamento das formas escultéricas
em linhagens ou légicas relacionais representa um passo fundamental para o seu
esclarecimento - da influéncia batalhina. Assim se prolongou de forma recorrente
(dentro da parcimoénia de referéncias) a associacdo da arquitectura e, sobretudo,
da escultura integrada da Sé de Silves ao século XV e a sempre ponderosa
influéncia da “arte requintada de Mestre Huguet”#22, primeiramente enunciada por
Mario Tavares Chico. Esta marca quatrocentista, que parece entrever-se no traco e
decoracao do portal ndo se define, contudo, com preciséo suficiente para que 0s
trés nucleos escultéricos fundamentais da catedral - os capitéis e chaves de
abdbada da cabeceira e transepto, os capitéis, a arquivolta € a cachorrada do
portal axial e, por fim, as gargulas da cabeceira - sejam passiveis de uma datac&o
afinada a década. Ainda assim, parece ser possivel, com base na conjugacéo das
esparsas pistas documentais com a escultura e 0 seu espaco, estabelecer os
quadros cronoldgicos aproximados que enquadram cada um destes nucleos e,

desde logo, que os estabelecem enquanto resultado de campanhas diferentes.

na encruzilhada: os capitéis do cruzeiro

O facto, significativo de, ainda em 1320, D. Dinis concorrer com uma soma
de mil libras para as obras da igreja, a par de outras evidéncias menos directas,

indicara um impulso fundamental para aquela que devera ter sido a mais decisiva

421 Cf. MAGALHAES, Joaguim Romero, “Algarve, Diocese do”, Diciondrio de Histdria
Religiosa de Portugal (dir. Carlos Moreira Azevedo), Vol. |, Lisboa, Circulo de Leitores,
2000, p. 44-50, p. 45-46. Sobre as transformacées do tecido urbano em torno de Silves, ver
TRINDADE, Luisa, Urbanismo na composicdo de Portugal, Tese de Doutoramento,
Coimbra, Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, 2009.

422 Cf. CHICO, Mério Tavares, A Arquitectura Gética em Portugal, Lisboa, Livros Horizonte,
1968, p. 181. Cf. SILVA, José Custédio Vieira da, RAMOA, Joana, “A Sé Gdtica de Silves:
os diferentes momentos construtivos”, p. 146.
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e mais ambiciosa campanha construtiva da catedral, legivel também na definicdo
planimétrica da cabeceira, tripartida, com capela axial de recorte poligonal (em
meio hexagono) e as laterais de planta quadrangular, provavel simplificacdo de
férmulas entdo ensaiadas noutros espacos, como a Sé de Evora e muitos dos
novos edificios mendicantes estabelecidos em Elvas, Santarém ou Coimbra23, A
identificac&o, levada a cabo por Manuel Francisco Castelo Ramos, dos capitéis
vegetalistas que marginam a passagem da capela-mor para as capelas laterais - e
aos quais arriscariamos juntar os dos pilares do cruzeiro (do primeiro nivel, que
suportam a arcaria das naves) -, com as primeiras décadas do século XIV424
parece vir reforcar a identificacdo do inicio da construcdo da sé e, muito
particularmente, da sua cabeceira e transepto, com os limites aproximados do

reinado de D. Dinis.

Desta primeira campanha, porém, pouco mais tera restado do que a
definicdo do espaco e o lancamento das paredes, ficando a cobertura das
capelas e do transepto a dever-se a outros momentos construtivos cuja distincéo,
sendo a imediata identificacdo, parecem ser consensuais. Remetidos os
abobadamentos actuais a primeira metade do século XV, quer porque nao
tivessem sido executados durante a campanha trecentista*?5, quer porque
tivessem sido destruidos por um dos varios abalos sismicos de que a cidade foi
alvo*26, os autores sdo unanimes em reconhecer duas fases porventura continuas
mas claramente distintas de construc&do. Porém, enquanto Paulo Pereira atribui ao
reinado de D. Afonso V as abdbadas da capela sul e do transepto, ja J. C. Vieira

da Silva e Joana Ramba remetem ao mesmo tempo e financiamento a cobertura

423 Cf RAMOA, Joana, SILVA, José Custédio Vieira da, “A Sé Gética de Silves: os diferentes
momentos construtivos”, p. 150-151.

424 RAMOS, Manuel Francisco Castelo, “Decoracéo arquitecténica manuelina na regiéo de
Silves (séculos XV-XVI)”, Xelb: Revista de Arqueologia, Arte, Etnologia e Histéria, n° 3,
Silves, Camara Municipal de Silves, 1996, p. 79-142, p. 82.

425 Cf. PEREIRA, Paulo, Histdria da Arte Portuguesa. O “Modo” Gético (séculos XIII-XV), p.
92.

426 Estes parecem remeter-se aos anos de 1352 ou 1353 e, novamente, a proximidade
1443 ou 1458, alturas em que a documentacéo revela o apoio régio, neste caso de D.
Afonso V as obras da catedral. Cf. DIAS, Pedro, A Arquitectura Gdtica Portuguesa, p. 173;
PEREIRA, Paulo, Histdria da Arte Portuguesa. O “Modo” Gdético (seculos XlII-XV), p. 92;
RAMOA, Joana, SILVA, José Custédio Vieira da, “A Sé Gética de Silves: os diferentes
momentos construtivos”, p. 152.
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da capela-mor e capela norte?’, ficando desta forma “a influéncia do estaleiro da
Batalha”428 (particularmente flagrante no remate acairelado da capela-mor)
remetida, na primeira hipétese, a uma cronologia anterior a cerca de 1443,
enquanto a segunda hipétese a faz coincidir com o reinado de D. Afonso V, por
norma conotado com expressdes plasticas e arquitectéonicas de uma maior

sobriedade.

Independentemente do afinamento possivel destas atribuicdes, a
colocacéo das partes altas e, portanto, dos suportes das coberturas na primeira
metade do século XV, ressalta como o dado mais importante para a ponderacéo
do seu ornamento. Mesmo que ndo atribuivel a primeira campanha construtiva da
catedral (aproximadamente dionisina, como vimos), a colocagcdo dos capitéis e a
conceptualizacdo da sua dimensé&o escultdrica inscreve-se ainda na continuidade
de uma projectada grandiosidade que acabou por n&o ter sequéncia
arquitecténica, e tdo pouco ornamental, no corpo da igreja. Num desenlace um
tanto inesperado, consensualmente atribuido ao reinado de D. Manuel 1429, o
promissor transepto prolonga-se perpendicularmente num extensdo de apenas
quatro tramos, que se divide por trés naves a partir de arcaria ogival simples e
desornamentada que de forma alguma dé continuidade a monumentalidade dos

pilares do cruzeiro ou, sequer, as imagens que neles fazem uma aparicéo fugaz.

Estes pilares, compostos por feixes de colunas adossadas, sdo coroados
por conjuntos de capitéis escalonados, que se articulam em mddulos de trés (um
maior, que recebe o arco toral e dois menores, que apoiam 0s arcos cruzeiros, ou
nervuras). Dispostos numa simetria espacial certamente prevista, concentram a
figuracdo nas faces voltadas a passagem da nave central para o espaco do
cruzeiro - um dos ultimos /imes a transpor no percurso pelo espaco catedralicio - e

no espaco interno, de circulacéo, do transepto, deixando em todas as passagens

427 Cf. RAMOA, Joana, SILVA, José Custédio Vieira da, “A Sé Gética de Silves: os diferentes
momentos construtivos”, p. 151-153. O argumento apoia-se na andlise de caracteristicas
formais das abdbadas de cada um destes espacos e do seu cruzamento com oS
elementos escultéricos, nomeadamente de natureza herdldica, inscritos nas chaves das
abdbadas

428 Cf. PEREIRA, Paulo, Histéria da Arte Portuguesa. O “Modo” Gético (séculos XIII-XV), Vol.
3,p. 92.

429 Cf. DIAS, Pedro, A Arquitectura Gdtica Portuguesa, p. 174; RAMOA, Joana, SILVA, José
Custddio Vieira da, “A Sé Gotica de Silves: os diferentes momentos construtivos”, p.
153-154.
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laterais ou secundérias, dos arcos das capelas colaterais aos arcos das naves

laterais, capitéis vegetalistas ou lisos [Figs. 5.16-17].

A esta racionalizacdo da figuracdo, regida por uma evidente l6gica de
liminaridade, pois nao permite a quem entra na igreja ver imagens senao ao entrar
de facto no espaco do cruzeiro e ao circular por ele, corresponde também a
seleccado das zonas mais altas de implantac&o capitelar, em pilares onde os feixes
de colunas adossadas e, portanto, de capitéis, se encontram a alturas
diferenciadas. Se, por um lado, a concentragado da figuragdo nos capitéis mais
elevados podera resultar dos diferentes ritmos (re)construtivos, com o0s capitéis
mais baixos e visiveis a pertencerem a campanhas mais antigas, de partido
vegetalista, como parece comprovar-se para o interior das capelas e respectivas
passagens, ndo deixa de nos obrigar ao questionamento directo de um tal
agenciamento iconografico, que relega as imagens para onde elas sdo mais

dificilmente visiveis.

O primeiro aspecto, revela-se importante também pela possibilidade de
uma racionalizagdo concertada do ornamento novo, na sua articulagdo entre
vegetalismo e figuracédo (que ndo podemos apelidar exactamente de historiada),
em funcdo do ornamento remanescente da primeira campanha, estritamente
vegetalista e muito apoiado na revisdo das volutas a partir das renovadas
composi¢des cogulhadas, J& o segundo aspecto, inscreve-se numa tendéncia
relativamente generalizada, mas variavel caso a caso, de quase premeditada
ocultacdo ou, quando muito, opacificacdo das imagens a tanto custo esculpidas
em dezenas de capitéis colocados a dezenas de metros de distancia do espaco
de circulacdo. Quase como se ndo fossem feitas para serem vistas, elas sao,
também neste caso, suficientemente estranhas a habitual codificacéo iconografica
do seu tempo - seja ele, afinal, o século XV ou os que lhe estdo imediatamente
proximos - para que nos sintamos dissuadidos de |he atribuir um sentido

discursivo preciso, articulado com o proprio espaco.

Neste sentido, reforcam-se algumas semelhancas comportamentais com os
capitéis da igreja do Mosteiro de Santa Maria da Vitéria, que nao s6 se afastam
consideravelmente de qualquer ponto de observacdo minimamente confortavel,
como se distanciam dos tipos iconograficos mais correntes, quer na escultura
capitelar historiada (com associacéo frequente a temas religiosos) quer na
aplicacdo de temas marginais, profanos, moralizantes, etc. Apesar desta
proximidade, ndo vemos aqui as mesmas caracteristicas plasticas e o0 mesmo
acervo de motivos que confirma, por exemplo, o Convento do Carmo em Lisboa, o

Convento da Graca em Santarém ou a capela de Nossa Senhora da Pena do
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Castelo de Leiria como irradiacbes (devidamente adaptadas em funcdo de

necessidades préprias) do estaleiro batalhino.

Certamente mais crua e menos firme no talhe, quer das figuras humanas
quer dos elementos vegetalistas, a escultura dos capitéis de Silves nao € por isso
menos criativa na abordagem a ambos, demonstrando uma inventividade de
enorme eficiéncia ornamental, que se confirma, por exemplo, na disposicao das
composicoes vegetalistas, que ndo se organizam em registos sobrepostos nem se
regem por regras de geometria mais ou menos fixas, mas antes se articulam,
frequentemente em torno de um elemento floral, para enquadrar as figuras
humanas e animais que entre eles assomam. Muito provavelmente reforcado por
uma policromia de que ainda ha vestigios, na superficie dos abacos (e reforcando
0 seu papel de elemento moldurante do capitel) e nalguns elementos vegetalistas,
este importante sentido ornamental reitera precisamente aquela que deve ser
entendida como a sua funcao principal: ornar, dignificar, dinamizar e embelezar

um dos espacos mais importantes da igreja.

Relativamente aos motivos figurativos, impera no pequeno conjunto
capitelar de Silves o mesmo protagonismo dos vegetalismos habitados por
cabecas humanas que encontramos no espaco batalhino e que, de resto,
caracterizara as opc¢Oes decorativas de grande parte dos espagos marginais e
liminais (capitéis, misulas, arquivoltas, misericérdias, iniciais, etc.) até ao primeiro
quartel do século XV[40,

Na ponderagdo do estaleiro da Batalha como incubadora primeira deste
tipo de motivos, que parece deixar sugerir a partir da utilizacdo recorrente dos
capitéis com cabecinhas como indicio da influéncia de Afonso Domingues ou,
ainda, de Huguet*3'!, seria interessante poder introduzir a Sé de Silves como chave
problematizadora, sustentando hipoteticamente a precedéncia dos seus capitéis
sobre os da Batalha. No entanto, ndo s¢ a analise dos elementos arquitecténicos,
bem como a dos restantes elementos escultéricos a que atras aludimos parece

ndo O autorizar, como a estreita convivéncia dos capitéis mais alternativos ao

430 E depois dele, em tempos e espacos de diferente cunho plastico e estético, mas com
idéntico apreco pela cabeca enquanto sintese da figura humana e dos seus estados de
espirito, de que sao particularmente ilustrativas as carrancas do ornamento de matriz
flamenga ou as mascaras que ocupam com absoluta primazia as misericordias dos
cadeirais de coro barrocos.

431 Cf. DIAS, Pedro, A Arquitectura Gotica Portuguesa, p. 174; PEREIRA, Paulo, Histdria da
Arte Portuguesa. O “Modo” Gdtico (séculos XIII-XV), p. 92; RAMOA, Joana, SILVA, José
Custddio Vieira da,"A Sé Gotica de Silves: os diferentes momentos construtivos”, p. 154.
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formato batalhino com outros muito préximos da sua linguagem pléstica, parece
inviabilizar a hipdtese de se encontrarem aqui - como certamente noutros espacos
- 0s antecedentes de um motivo que nao tera surgido idiossincraticamente em
Santa Maria da Vitéria, nem tdo pouco resultado da implementagdo, por
importagcdo, de uma absoluta novidade. De resto, vimos ja& como a associagao
entre uma cesta coberta por folhagem e a introducdo de pequenos, rostos,
mascaras, cabecas ou mesmo bustos humanos, se remete, no minimo, a

continuidade romanica de motivos gerados ainda no seio da cultura classica.

Seja como for, € inevitavel reparar na imensa proximidade dos capitéis que
sustém o arco cairelado que se abre para o segundo tramo da capela-mor aos
capitéis vegetalistas batalhinos, sendo mesmo possivel entrever, na primeira
misula do lado da epistola (que ndo segue a forma troncocoénica das restantes)
uma solucdo simétrica de animais afrontados muito semelhante a do capitel da
parede sul da igreja da Batalha, onde se representaram pares de porcos entre
folhagem de carvalho. Em Silves, porém, 0s pequenos rostos que espreitam por
entre as folhagens do divino hortus batalhino passam a alternar com imponentes
cabecas, maioritariamente masculinas (com barbas criativamente recortadas),
mas ocasionalmente também femininas, que ocupam toda a altura do capitel,
acantonadas nos seus angulos. Protagonistas do espac¢o de representacéo, séo
elas as figuras que mais facilmente vislumbramos do piso térreo da catedral e,
nessa medida, ndo deixam de actuar quase performativamente como presencas
vigilantes que tomam posto no alto dos pilares, velando pela protec¢cdo da
centralidade do cruzeiro, tal como as figuras dos modilhdes protegem a

liminaridade do portal e as gargulas vigiam o perimetro da cabeceira.

Sem que os seus rostos sofram qualquer tipo de deformacéo grotesca ou
hibridismo, e sem que estabelecam qualquer tipo de interaccdo organica
(regurgitacao/degluticdo, expiragao/inspiragao, etc.) com o elemento vegetal que
apenas lhes serve de cenario e contexto, eles ndo deixam de ser presencas
tensas e, para nos, profundamente ambiguas. Esta tensdo advém-lhes tanto da
proximidade com os fragmentos narrativos da restante figuracdo dos capitéis
quanto do seu proprio facies, pois se muitos dos rostos esculpidos convocam
figuras de mulheres e homens relativamente serenos, e plasticamente cuidados,
de modo a cultivar a varietas na forma dos toucados, chapéus e barbas, muitos
outros - sobretudo masculinos - mostram-nos figuras em tensédo, com o rosto
franzido, a boca semi-aberta, os dentes cerrados, os olhos descaidos. Neste
contexto, a propria barba se assume como um atributo preponderante e
potencialmente negativizante, que se acentua tanto mais quanto contrasta com os
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rostos claros e barbeados que encontramos nas figuras masculinas representadas
de corpo inteiro e, em grande medida, mais claramente identificadas com o tempo
real da sua criacao: trajando saia curta cingida na cintura, com longo decote em
bico, cabelo curto ainda na moda do chamorro e o rosto desprovido de pélos,
sejam eles curtos ou compridos. Ora, o contraste pretendido (e plenamente
alcancado) pelo provimento das grandes cabecas com barbas imensas, fartas e

elaboradas, ndo poderia ser mais claro [Figs. 5.22-23].

Signo de sabedoria e ancestralidade, dignidade e excepcionalidade,
maturidade e virilidade, mas também de peniténcia e ascetismo, alteridade e
exotismo, a barba mantém-se, nos registos menos formais e solenes, como
atributo dos marginais: mouros, judeus, selvagens, vildes, bocais e risiveis ou
insidiosos e temiveis. No caso das cabecas barbudas de Silves, este atributo
aparentemente tao marginal adquire particular importancia pelo seu numero (surge
em cerca de uma dezena de figuras), pela sua variedade (ndo existem duas
iguais), pela sua especificidade (s6 as cabecas as possuem) e pela diferenca do
seu tratamento plastico, que indicia pelo menos duas maos operantes na
elaboracdo dos capitéis. Este aspecto, em particular, vé-se também reforcado pela
forma de tratar as feicdes, bem como 0s vegetalismos, sempre mais precisos e
mais elaborados num dos conjuntos € sempre mais sumarios e estilizados no
outro. O artificio das barbas surge, portanto, em primeiro lugar, como parergon, ou
seja como acessorio ornamental imposto pela vontade e inventividade do escultor.
Mas este sentido, longe de se esgotar em si proprio, reforca um outro,
residualmente simbdlico, que faz das barbas profundos marcadores de alteridade,
transformando estas cabecas em figuras exdticas e substraindo-as ao tempo

presente e aos rostos do quotidiano.

Enguanto signo animico fundamental e simula da figura humana, a cabeca
perfila-se como significante genérico do homem e da mulher, nos seus diversos
estados emocionais, nas suas diversas idades, nas suas diversas origens
geograficas e, também, na sua maior ou menor proximidade ao estado de graca e
beatitude ambicionado por todos. Mas, tal como 0 suspeitdmos para 0s capitéis
de Santa Maria da Vitéria, ha algo de comatoso nos rostos de muitas destas
figuras que parece sugerir a possibilidade da sua relacdo com os ciclos de vida e
morte frequentemente convocados pelas cabecas decapitadas e pelas cabecas
de homens verdes. Colocadas nas alturas, também aqui elas poderéo recordar a
presenca constante, vigilante mas também controladora dos espiritos em transito,

aos quais se devia respeito e temor.
290



Em Silves, muito particularmente, existe ainda hoje uma lenda relacionada
com o Monte das Cabecas cujo nascimento, como convém ao registo lendario, se
perde na fundura dos tempos e que s6 muito hipoteticamente poderemos assumir
ecoar as narrativas dos tempos da primeira reconstrucdo da catedral. Para
recuperar-lne as linhas gerais, citaremos aquele que provavelmente sera o seu

dnico registo escrito:

O Monte das Cabecas fica situado em frente do Enxerim, a oriente
da ribeira do mesmo nome. Segundo uma lenda antiga era o local
de um cemitério mouro e na noite de S&4o Jodo, a meia noite, 0s
que ai repousavam eram visitados pelos seus parentes também ja
falecidos. Al surgiam entdo cenas de festas macabras que soO
podiam ser presenciada por quem fosse muito corajoso. Essas
festas sé terminavam ao alvorecer. Uma lavadeira do século
passado assegurava que presenciara uma delas, verdadeiramente

horrorosa.
Tendo passado pelo local ha pouco tempo, foi-nos afirmado, por
gente do povo, que ai tinha havido uma forca no tempo das

guerrilhas e que muita gente ai teve os seus Ultimos dias.*32

Uma lenda dentro de outra lenda, a estéria do Monte das Cabecas, tece
uma interessante trama de padréo verosimilmente medieval, a partir de linhas que
convergem para o longo prazo do motivo iconogréfico das cabecas nos marginalia
medievais em Portugal. Convocando, assim, a preexisténcia de um cemitério
mouro, num espaco onde os contos e lendas associados a mouras encantadas e
mouros castigados se adensam compreensivelmente, a partir da memaoria sempre
mais constante da presenca isldmica, associa-lhe as aparicdes dos fantasmas de
cristdos falecidos no momento preciso da noite de Sdo Jodo, coincidente com o
solsticio de Verdo. Ora, a associagcado da Festa de Sao Joado, o Verde, a figura
literaria e iconografica do selvagem e do silvestre, foi j& devidamente esclarecida
por Paulo Pereira e Ana Cristina Leite, a partir das ideias de transformacéo e
regeneracao transportadas por ambos 0s personagens e presentes nas
festividades solsticiais433. No entanto, e mesmo que a celebracéo seja a do seu

nascimento e ndo da sua morte, ha que recordar a subliminar associacdo do

432 DOMINGUES, J. D. Garcia, Silves, guia turistico da cidade e do concelho, Faro, Regido
de Turismo do Algarve, 1989, p. 63.

433 LEITE, Ana Cristina, PEREIRA, Paulo, “Sdo Joao verde, o Selvagem e o Gigante em Gil
Vicente - apontamento iconolégico”, Estudos portugueses: homenagem a Luciana
Stegagno Picchio, Lisboa, Difel, 1991, p. 371-387.
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Baptista e do seu culto a imagem da cabeca: a cabeca que |he foi subtraida pelos
verdugos de Herodes e transportada num prato por Salomé; a cabeca que foi
enterrada, desenterrada e transportada para a Basilica de San Silvestro in Capite
em Roma; a cabeca que seria alvo de culto fervoroso e, consequentemente, de
tipificacdo iconogréafica em varios momentos e espacos, desde o germanico e
medieval Johannisschissel [Figs. 5.24-25] até as barrocas cabecas do Baptista
decapitado cultuadas em Espanha. De resto, esta associacdao entre 0s motivos
(literalmente) capitais e o suporte dos capitéis, o vegetalismo e a invocagcao de
Sdo Jodo Baptista voltara a sugerir-se oportuna, sendo mesmo evidente, na
intervenga&o manuelina da igreja matriz de Tomar. Além do mais, o papel do Monte
das Cabecas como palco de festas macabras, outro lugar comum na cultura
medieval a partir de finais do século XIV434, reforca essa presenca efusiva, irruptiva
e momentaneamente revigorada dos defuntos, cuja passividade assim se

interrompe para logo fenecer com o estertor solsticial.

De resto, se compararmos algumas das esculturas quatrocentistas
da cabeca de Jodo Baptista, encontraremos semelhancas ndo s6 na expresséo,
ausente porque ja nao viva, como no tratamento frequentemente inventivo e
ornamentalizante das mechas de barba e de cabelo. Caso fosse este o sentido
das cabecas de Silves - cabecas de defunto, familiares e protectoras ou hostis e
subjugadas (e invariavelmente apotropaicas) - consumar-se-ia uma interessante
inversdo do sentido vivificador da sua presenca. Seja como for, a presenca
neutralizada (literalmente petrificada) destas forcas simultaneamente familiares e
potencialmente hostis no interior da catedral n&o seria estranha as praticas de
funcionalizagdo da imagem que vemos remetida as margens, aos intersticios, aos
lugares altos e extremos de muitos edificios medievais, onde a imagem-objecto
adquire uma natureza apotropaica e, por extensao, necessariamente ontoldgica (a
criatura tem de ser para actuar). De facto, seja qual for a sua relacdo com
idénticas narrativas ou, sequer, com o ambito funéreo excepcional da que

acabamos de citar, as cabegas da Sé de Silves assumem-se, no seu protagonismo

434 Referimo-nos, obviamente, as dancas macabras que se multiplicaram em vérios
suportes, do livro impresso a gravura avulsa e a pintura mural, aplicando-se muito
naturalmente ao espaco do cemitério, de que o Campo Santo de Pisa sera sempre um
exemplo particularmente eloquente. Sobre a Danca de la muerte e uma breve referéncia
aos “cuentos de finados” que circulavam entre as coleccdes de exempla, ver MORREALE,
Margherita, “Danca General de la Muerte (1)”, Revista de Literatura Medieval, No. 3, Alcala
de Henares, Universidad de Alcala, 1991, p. 9-50; MORREALE, Margherita, “Danca
General de la Muerte ()", Revista de Literatura Medieval, No. 8, Alcala de Henares,
Universidad de Alcala, 1996, p. 111-177.
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vigilante aplicado ao espaco especifico do cruzeiro, como a descendéncia dessas
outras cabecas, perscrutantes e monumentais, que o inicio do século XllI tera

legado a torre lanterna da Sé Velha de Coimbra.

Quer se tratem, como estas, de personificagbes de forgas da natureza,
convocaglOes alegoricas de valores particularmente adequados a proximidade do
altar ou da representacao de personagens concretas, o facto é que as cabecas de
Silves obedecem, nos capitéis maiores, onde surgem em pares+3®, a uma ordem
precisa que ndo pode deixar de indiciar programacdo [Quadro 5.1]. Assim,
percebemos que a representacdo de rostos femininos acontece exclusivamente
nos capitéis do lado do Evangelho, em ambos os pilares, ficando o lado da
Epistola com representa¢gfes unicamente masculinas, bastante evidentes pelas
longas e volumosas barbas, dispostas em mechas, ora bipartidas, ora
sobrepostas em padrBes angularas, ou ainda lisas e longas. Seguindo
precisamente esta organizacdo, as Unicas representacdes femininas que
conseguimos identificar entre as pequenas figuras que compdem os trechos
narrativos ou historiados destes capitéis, encontram-se também do lado do

Evangelho.

Sem ceder a tentagao de ler nesta polarizagéo o indicio de uma divisao da
congregacao no espaco catedralicio por géneros, para a qual ndo conhecemos
qualguer fundamento concreto436, ndo podemos inferir outra coisa que ndo a
simples associacdo simbdlica do lado Norte, ou do Evangelho, ao principio
feminino, de resto, ja claramente patente, por exemplo, no programa musivo das
naves de Santo Apolinario o Novo, em Ravena. De qualquer modo, convira ndo

esquecer que esta organizacéo é tendencial e nd&o mutuamente exclusiva, pois as

435 Os pilares que marcam a passagem para o transepto e cruzeiro possuem seis capitéis,
sendo dois de maiores dimensdes e quatro mais pequenos; 0os que confinam com a
capela-mor tém apenas trés capitéis (um maior e dois menores) a altura do arranque da
abodbada do cruzeiro, sendo que os capitéis do arco triunfal sdo, como referimos ja,
vegetalistas.

436 Esta divisdo conhece-se, contudo, para algumas das primeiras basilicas cristéas e para
0 periodo bizantino, com casos esporadicos (e com diferentes tipos de organizacao
espacial) identificados também para o periodo da baixa ldade Média. Cf. SCHAUS,
Margaret (ed.), Women and Gender in Medieval Europe: An Encyclopedia, New York &
London, Routledge, 2006, p. 30. Anténio de Vasconcelos, ao referir uma tal divisdo para a
Sé Velha de Coimbra e para um periodo mais recuado, remete 0 espaco destinado “as
senhoras” num quadrado delimitado entre 0 coro e 0 espaco do povo, na nave central.
Contudo, nao revela em momento algum os indicios ou fontes que o levaram a assumir
uma tal divisdo. Cf. VASCONCELQOS, Anténio de, A Sé Velha de Coimbra: apontamentos
para a sua historia, Vol. |, Coimbra, Arquivo da Universidade de Coimbra, 1993, p. 139.
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figuras masculinas tém lugar em ambos os lados, reforcando, pela sua articulacéo
com 0 género oposto, a presenca congregadora do casal e, no fundo, a sumula da
sociedade que surge com frequéncia nas margens de outros espacos e com
particular frequéncia em misulas, como as que vemos no janel&o da igreja de

Nossa Senhora da Oliveira em Guimarées.

Quanto as cenas figurativas, certamente retiradas de episddios ou
narrativas concretas que ndo conseguimos ainda identificar, parecem gravitar em
torno de temas como a morte e/ou a violéncia e a punicdo4s’. As figuras,
francamente essencializadas e, porventura em razdo do seu tamanho, menos
cuidadas do que os rostos agigantados que as acompanham, nos angulos dos
capitéis, mostram-nos homens de saias, ou tunicas, cintados e curtos e senhoras
de vestidos compridos, lisos e desornamentados. Todos apresentam o mesmo tipo
de rosto, redondo e pouco expressivo, com 0s cabelos curtos ou ocultos por
toucas justas [Figs. 5-26]. As mulheres surgem em apenas dois capitéis, ambos
parte das colunas adossadas a parede da capela-mor, do lado do evangelho [C3]:
no primeiro, duas mulheres e dois homens, devidamente separados por uma
protuberante cabeca humana; no segundo, uma estranha cena apresenta-nos uma
mulher a dar a luz, ladeada por uma outra figura (talvez feminina), com uma
terceira caida aos pés desta. Neste capitel, articulam-se cabecas humanas e
animais, numa trama um tanto confusa de onde se destaca definitivamente a
imagem da parturiente, a relembrar em particular o parto retratado no baixo-relevo
da fachada de Santiago de Adeganha [Figs. 5.31], certamente profilatico e
propiciatério, ainda que sempre (e n&o contraditoriamente) rememorador da
maldicdo de Eva, condenada a dar a luz em dor (Génesis 3: 16)438. Este tipo de
representacdo, que em Portugal é particularmente comum no romanico, é uma de

varias que, na Sé de Silves recordam as continuidades naturais (mais do que os

487 Recordemos que a imprecisédo das descricdes e observacoes relativas a estes capitéis
ficardo a dever-se tanto as especificidades da sua iconografia quanto (se ndo menos do
que) as insuficiéncias do registo fotografico, resultado da conjugacdo de uma muito fraca
luminosidade natural e sem 0s meios e conhecimentos técnicos necessarios para optimizar
a captacédo destas imagens, obviando o obstaculo da altura a que se encontram as
esculturas. Um melhor levantamento, que se ambiciona a curto prazo, vira provavelmente a
aclarar muitas das duvidas agora deixadas sem resolu¢ao ou, sequer, problematizacéo.

438 Joaquim Lufs Costa aborda esta e outras representacdes de parturientes, associando-
as sobretudo ao tema da Natividade ou, em alternativa, a representacées da luxuria (ou da
sua consequéncia). Cf. COSTA, Joaquim Luis, “Luxuria e iconografia na escultura romanica
portuguesa”, Medievalista, N° 16, Instituto de Estudos Medievais FSCH-UNL/FCT, Julho-
Dezembro 2014, http://www2.fcsh.unl.pt/iem/medievalista/MEDIEVALISTA17/
joaquimcostal705.html
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arcaismos) entre culturas artisticas que, embora teorizadas como distintas,

partilharam tempos e espacos até, pelo menos, o século XIV.

As figuras masculinas caidas, encontramo-las também duas vezes, uma
junto a parturiente - com um sentido que N&o conseguimos aclarar, pois parece
estar a ser apunhalada pela outra mulher - e outra no pilar que lhe fica
imediatamente em frente [C1], onde se representam apenas dois homens a
carregar um terceiro, claramente inanimado. Talvez em correlacdo com estas
representacdes, representam-se no pilar do cruzeiro, a epistola [C2], varias figuras
masculinas, voltadas de frente e aparentemente armadas. A posicdo das armas,
voltadas para o solo € hdo desembainhadas ou prontas a serem utilizadas, parece
sugerir mais um momento cerimonial do que um episédio bélico. De facto, é
precisamente aqui que vamos encontrar dois dos homens a colocar uma das
maos (esquerda e direita, pois estdo em simetria) na boca da grande cabec¢a que
preenche o angulo do capitel, num dos poucos exemplos em que a referéncia
iconogréfica é, pelo menos, perceptivel tratando-se com toda a probabilidade de
uma evocacao da performance de um juramento ou da prova de justica levada a
cabo pela “boca da verdade” [Figs. 5.26]. Esta foi frequentemente representada
pela cabeca de um ledo, em cuja boca os individuos que prestassem um
juramento ou que, pelo contrério, fossem acusados de o quebrar ou de mentir,
deveriam colocar uma das maos, sofrendo de imediato a consequéncia da sua
eventual falsidade. Assim a encontramos num capitel proveniente de Espanha (c.
1175-1200) e conservado hoje no The Walters Art Museum (Baltimore)439 também
com duas figuras masculinas sob teste, e assim a voltaremos a encontrar, com
nova roupagem narrativa, na Bocca della Verita de Lucas Cranach o Velho, Lucas
de Leyden e outros#40 [Figs. 5.27-28]. De permeio entre estes dois tempos,
contudo, a prova da verdade iria por vezes transformar-se em provacéo pela falta
dela e os perjuros seriam representados, entre os condenados as penas infernais
expostos ao olhar de todos, nas arquivoltas dos portais - como no Pdrtico da
Gléria de Santiago de Compostela ou da Catedral de Ourense -, com as maos

irremediavelmente presas na boca de demoénios sanguinolentos [Figs.5.29-30].

439 Ver ANEXOS

440 A Cranach atribuem-se duas versées, uma hoje pertencente a uma coleccéo privada e
outra, datada de 1534, conservada no Germanisches Nationalmuseum de Nuremberga. De
Lucas de Leyden chegaram-nos varias copias gravadas de c. 1514, Nestas e noutras
obras do século XVI o episédio retratado € o da mulher adultera mas astuta, que consegue
encobrir a traicdo sem mentir e perder a sua mao na leonina boca da verdade.
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A par destas representacdes, cujo conteludo simbdlico preciso e sentido
discursivo continuam verdadeiramente por apurar, surgem também em Silves
algumas representacdes zoomorficas, em teorias ornamentais de animais
afrontados (C1) ou grupos novamente mais enigmaticos como o0 que nos mostra
uma cabeca masculina ao centro, ladeada pela expressiva figura de um gato que
segura um rato entre as patas e por um outro quadrupede, talvez um cao, que nao
conseguimos identificar claramente, mas cujo focinho oblongo volta a surgir numa
das misulas da capela-mor, ladeado por dois bustos masculinos de capuz
recortado. Em solugao de simetria com esta misula, do lado norte da abside, surge

uma outra decorada por dois ledes voltados em sentidos opostos.

Ainda que longe do esclarecimento desejavel destas figuras, cremos que a
analise preliminar da sua disposicéo e distribuicdo e de alguns dos seus temas e
caracteristicas fundamentais nos ajudam a entrever um claro esforco de
programacgao e uma aten¢do muito direccionada para o ornamento marginal, que
ndo é tratado de forma menor, quer conceptual quer formalmente. Além disso, a
escultura do interior permite-nos estabelecer relaces formais com a do exterior e
reconhecer nas figuras da arquivolta do portal axial um tratamento idéntico dos
rostos com os olhos amendoados de contorno duplo, os narizes rectos e planos e
a boca abreviada num curto rasgo, bem como idéntica esquematizacdo dos

corpos e do préprio vestuéario.
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cabeceira e transepto: gargulas

cruzeiro e capela-mor: capitéis e misulas

portal: arquivolta, capitéis, cachorrada

Planta Direcgao-Geral do Patriménio Cultural/SIPA

Fig 5.16 - Sé de Silves, distribuicao do ornamento escultérico.

capitéis | cruzeiro

vegetalistas

vegetalistas

!

feminino/masculino masculino/masculino

s

vegetalistas vegetalistas

Distribuicdo da escultura figurativa

C1-4 capitéis dos pilares
M1-2 misulas

Fig. 5.17 - Sé de Silves, distribuicao dos capitéis do cruzeiro
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cabeca feminina,;
folhagem

cabeca feminina ¢/
toucado;

folhagem e florao
central;

cabeca masculina
barbada c/toucado;

que transportam uma
terceira, deitada

duas figuras masculinas

folhagem

cabeca humana/animal;

cabeca feminina, ;
folhagem policromada.
de vermelho [vide e
uvas];

cabeca masculina de
barba bifida

Fig. 5.18 - Sé de Silves, cruzeiro, capitéis, conjunto C1/evangelho © Joana Antunes

vegetalista

cabecga masculina ¢/barba;
folhagem;

cabeca masculina ¢/ barba
(ambas c/esgares
agressivos)

cabega humana entre
folhagem (?)

cabeca humana entre

folhagem (?)

duas figuras masculinas
extantes;

cabecga masculina ¢/barba
bifida duas figuras masculinas
extantes (1 ¢/um objecto na
mao) e uma terceira com uma
mao presa na boca da cabeca
masculina que se encontra no
angulo do capitel; outra figura
masculina com a mao presa;
outra em posi¢ao irregular

Fig. 5.19 - Sé de Silves, cruzeiro, capitéis, conjunto C2/epistola © Joana Antunes
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duas figuras femininas de pé;
cabega (feminina?);
duas figuras masculinas de pé

cabeca feminina ¢/toucado;

folhagem,;

cabecga masculina de barba comprida ¢/
toucado

figura feminina a dar a luz, ¢/ figura
(masculina?) que segura uma outra caida,
cabeca de animal/demoénio e cabe¢a humana;
figuras humanas? (foto sem legibilidade)

Fig. 5.20 - Sé de Silves, cruzeiro, capitéis, conjunto C3/evangelho © Joana Antunes

cabecga humana entre folhagem

cabeca masculina c¢/ cabelo e barba compridos;
folhagem
cabeca masculina ¢/ toucado e barba comprida

cabeca humana (c¢/barba comprida ou pescog¢o?) ladeada
por um gato com um rato e um outro animal sem
legibilidade nas fotos

Fig. 5.21 - Sé de Silves, cruzeiro, capitéis, conjunto C4/epistola © Joana Antunes
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Figs. 5.22 - Sé de Silves, rostos masculinos dos capitéis do cruzeiro © Joana Antunes

Figs. 5.23 - Semelhangas do vestuério das figuras masculinas: Jacques de Guise, Chroniques de Hainaut
[compilagdo e tradugdo de Jean Wauquelin], pormenor de miniatura com a apresentagao do livro de Jean
Waugquelin a Philippe le Bon, c. 1448. Bruxelas, © Bi<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>