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Imaginando o paraiso na arte islamica*

Resumo

Aqui estendo observacdes anteriores sobre arte e narrativa is-
lamicas (Cinco ensaios sobre arte islimica, Solipsist, 1988.)
examinando a questdo do contetdo religioso na arte religiosa
islamica. Meu ponto de partida é uma exposicao intitulada
“Imagens do paraiso na arte islamica”, que vi em Berkeley.
Ao longo do caminho, ofereco sugestoes de pesquisas adi-
cionais para aqueles que concordam ou discordam do meu
argumento.

1. A exibi¢ao “Paraiso”

O catédlogo da exibig¢ao toma como ponto de partida um pai-
nel de azulejos otomanos na técnica de Iznik que nao foi in-
cluido no fragmento do programa exibido em Berkeley; estd
ilustrado no frontispicio. O catdlogo identifica-o como a
parte superior ao redor de uma fonte.

O painel é composto por ladrilhos quadrados e de for-
mas especiais pintados na forma geral de um mihrab plano,
com um nicho coberto por uma luneta ogival. O catdlogo
interpreta o arabesco fechado dentro do nicho como simbo-
lizando “o jardim celestial’, isto ¢, 0 jardim que o Alcorao des-
creve como compondo o paraiso.! Por extensao, o catilogo
atribui 0 mesmo suposto conteudo simbolico a muitos ou-
tros exemplos de decoragio vegetal - e a nichos - em edificios
religiosos islamicos. Isso foi apropriadamente chamado de
”visdo vazia de uma arte complexa” O catdlogo também re-
pete, sem evidéncias para comprovar, elementos de “sabedo-
ria convencional” [received wisdom: algo como “senso co-
mum”] sobre a arte islimica: o mihrab é “simbolicamente a
porta de entrada para o Paraiso”, “a infinita complexidade ge-
ométrica de um arabesco ou a beleza repetitiva da floresta de
colunas em uma mesquita antiga pode simbolizar a infinidade
do ser divino”, “as grandes cupulas que cobrem os edificios
islamicos podem refletir a cipula do céu ou a unidade divina
abrangente (4rabe: tawhid) e “as decoragdes florais tecidas
ou bordadas em seda podem ser vistas como evocagdes da
promessa alcordnica de seda no mundo vindouro”.

O catdlogo nao oferece embasamento para essas afirma-
¢Oes, embora ocasionalmente cite a poesia que lida com t6pi-
cos como plantas e céu como prova de que a arte visual tinha
conteudo simbdlico paralelo.
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E ficil ver que esse método de argumento é falho. Nem
todo nicho é um mihrab; certamente nem todo arabesco é a
folhagem do paraiso. Ao fornecer uma interpretagao simbo-
lica, é preciso ou justifici-la para 0 monumento em questao
ou argumentar que o significado simboélico é comum em um
grupo mais amplo de monumentos aos quais pertence e, por-
tanto, era de se esperar valer para esse caso especifico.

Mas a identificagdo de uma parte do design do painel de
azulejos como simbolica, sem suporte de qualquer evidéncia
ou interpretacio mais ampla do painel, é caprichosa, esteja
correta oundo.? O arabesco dentro do nicho é apenas um dos
varios campos da decoragio foliar: esses outros designs folid-
ceos também nio simbolizam o paraiso? Se ndo, por que ndo?
Também nio se pode concluir que todos os nichos deveriam
ser vistos como portais para o paraiso com base em um tnico
exemplo. E preciso investigar o exemplo em si e perguntar
como e em que condigdes a interpretagdo dele pode ser ge-
neralizada.

A identificagdo igualmente caprichosa do catdlogo de
contetdo simboélico em vérios edificios religiosos islimicos
também nio é sustentada por provas. Nenhum caso iso-
lado, como o do painel de ladrilhos, é suficiente para jus-
tificar tal abordagem. “Eu vejo aqui, portanto deve estar
em todo lugar” ndo é apenas um raciocinio ruim, é uma
pseudo-pesquisa. Os historiadores da arte, como outros es-
pecialistas nas humanidades, tém ferramentas melhores para
gerar e testar idéias sobre o assunto.

O catdlogo também se arrasta em seu discurso de sabedo-
ria convencional, sem anélise critica. Esse método de proce-
dimento, que em outro contexto cultural poderia ser denun-
ciado como perpetuando velhos preconceitos, também leva
a resultados incorretos: o catilogo observa que as fontes da
Alhambra “fazem alusio visual ao Paraiso”. A Alhambra é um
palécio dos séculos XIV e XV, em Granada, conquistado dos
reis nasridas de Granada por Ferdinando e Isabela, quinhen-
tos anos atrds.* Foi demonstrado que a tinica fonte elaborada
na Alhambra, a Fonte dos Ledes, se refere nao ao paraiso, mas
ao Templo Salomoénico em Jerusalém; é uma reconstrugio ou
imitagdo da fonte que ficava no palécio do século XI dos vi-
zires judeus dos ziridas, que precederam o paldcio nasrida no
local.

Apesar das falhas do ensaio do catdlogo, ele faz uma obser-
vagio valiosa sobre o painel de azulejos, ao qual voltarei mais
adiante.

3 NDT: “Capricho”: 2. Vontade subita, sem motivo aparente, na
qual se insiste. 3. Alteragdo repentina de comportamento. 4. Instabi-
lidade, inconstancia; mudanga repentina ou imprevisivel (de orientagio,
de rumo etc.). Fonte: Diciondrio Aulete.

4 Oleg Grabar, The Alhambra, 22 ed., Revisado, Solipsist, 1992.
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2. Sabedoria convencional e Tauhid

Geragdes atras, historiadores da arte repetiram esse tipo de
sabedoria convencional porque nao tinham uma nog¢ao me-
lhor do assunto, ou mais adequadamente, porque tinham
poucas generalizagbes de alto nivel para colocar em seu lu-
gar.’ Nossa tradi¢ao académica valoriza justamente as gene-
ralizagoes de alto nivel: sejam elas verdadeiras ou nao, elas
nos dao idéias para critica e, assim, nos ajudam a obter mais
insights. Nossas idéias pré-concebidas [received wisdom]
sobre a arte islimica, no entanto, nao foram muito criticadas.

Para que n3o se pense que essas sio generalizagdes ino-
fensivas que ninguém percebe, observo que Kenneth Baker,
em sua resenha da exibi¢ao “Paraiso” no The San Francisco
Chronicle, (02/02/1992, “Datebook”, p. 54.), recapitula a
sabedoria convencional do catdlogo e acrescenta a ele: era
proibido representar Maomé, o paraiso é imaginado como
um jardim porque o Isla surgiu no deserto, sabe-se que o Al-
cordo nunca foi ilustrado e a escrita arabe foi usada para toda
a literatura drabe porque o Alcorao foi revelado em drabe. A
maioria dessas idéias é falsa ou enganosa. Nao era necessario
proibir a representacao de Maomé em particular, pois a proi-
bigao de imagens elaborada por alguns tedlogos se aplicava
a formas animadas em geral. Do ponto de vista islamico, o
Alcorao é a palavra do deus, ndo envolvendo nenhuma ima-
ginagdo do paraiso como um jardim; do ponto de vista nio
islamico, seria mais oportuno se referir as visdes cristas ante-
riores do paraiso como um jardim. Fragmentos do Alcorao
ilustrados com cenas arquitetonicas foram encontrados em
Sénaa. A escrita drabe antecede Maomé e ndo tem nada a ver
com as circunstincias em que o Alcorao foi revelado.

A sabedoria convencional é repetida hoje em dia, sem evi-
déncias comprovadas, por escritores que produzem catalo-
gos para exposi¢des e por proponentes da relativamente nova
interpretagdo cultural que mantém que a tauhid, a doutrina
teoldgica islamica da unidade do deus, é subjacente a todos
os aspectos da vida e cultura islamicas.®

Mas nao hé base no registro literario arabe, persa ou turco
da era pré-moderna para tais afirmag¢ées. Com excegio par-
cial da caligrafia, uma arte praticada pela classe religiosa edu-
cada, nenhuma visao filoséfica ou teoldgica da natureza da
arte ou da arquitetura foi apresentada (como foi o caso da arte
bizantina). Por exemplo, comentérios sobre por que edifi-
cios individuais sao bonitos sdo extremamente raros, mesmo
que descrigoes de edificios ndo sejam. De fato, ndo havia

S Asprimeiras fontes dessas idéias ainda nio foram identificadas, mas
acho que pode ser demonstrado que elas nio aparecem antes do final do
século XVII. Sobre a idéia do arabesco e das imagens do Oriente Pro-
ximo no romantismo alemaio, ver Frank-Lothar Kroll, Das Ornament in
der Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts, Hildesheim, 1987; e Karl Kon-
rad Polheim, Die Arabeske: Ansichten und Ideen aus Friedrich Schlegels
Poetik, Munique, 1966.

¢ Para exemplos dessa abordagem, consultar: Nader Ardalan, O
Senso da Unidade: A Tradigdo Sufi na Arquitetura Isldmica, Chicago,
1973; S. Hosain Nasr, Arte Islamica e Espiritualidade, Albany, 1986; Yas-
ser al-Tabbaa, em um artigo muito implausivel, “Para uma interpretagio
do uso da dgua nos patios islimicos e nos jardins de patios”, Journal of
Garden History, v. 7, 1987, pp. 197-220 (cf. seu artigo em Mugarnas,
V. 3, 1985), cita também: Titus Burckhardt, Arte do Isl, Linguagem e
Significado, Londres, 1976; idem, outras obras; Jonas Lehrman, Paraiso
Terrestre: Jardim e Patio no Isla, Los Angeles, 1980.

estética islaimica da arte visual, nem equivalente ao abade
Suger, o construtor de catedrais goticas que escreveu so-
bre o simbolismo da luz - e cujos escritos foram fortemente
super-estimados no estudo da arquitetura religiosa medieval
ocidental. Eis aqui uma descrigdo totalmente tipica de um
edificio, a Mesquita do Profeta em Medina, pelo viajante es-
panhol do século XII, Ibn Jubayr:

O mausoléu sagrado (raudah) fica no extremo leste
dolado em dire¢io a qibla, e nolado em diregio ao patio
invade duas galerias e se estende por quatro extensdes
até a terceira. Possui cinco pilares pentagonais.

A forma deste mausoléu é tio inica que ndo se pode
imaginé-lo ou comparé-lo a qualquer outra coisa. Qua-
tro lados se afastam da qibla de uma maneira notével,
pois assim ninguém pode ficar de frente para ele em ora-
¢ao. Abt Ibrahim Ishaq b. Ibrahim al-Ttnisi, o Shaykh,
o Lider, o Temente a Deus, o Sobrevivente, 0 Decano
dos Eruditos e o Apoio dos Advogados, nos informou
que Amr b. Abd al-Aziz [governador de Medina em
87/706] tinha isso em mente ao projetar o edificio, pois
temia que as pessoas orassem em dire¢ao a ele.

O mausoléu se estende também pelalargura de duas
galerias no lado leste. Sua entrada inclui os suportes de
seis galerias. A distincia que o mausoléu se estende no
lado gibla é de vinte e quatro dhira’ e a distincia no lado
oriental é de trinta dhird’ O espago entre a pedra an-
gular oriental e a interna (ou norte) é de trinta e cinco
dhir4’; da pedra angular interna ao lado ocidental sao
trinta e nove dhira’; e do pilar ocidental ao lado da qi-
bla ha vinte e quatro dhird. Deste lado, ha um bau de
ébano, incrustado com sandalo e iluminado com prata.
Fica em frente 4 cabeca do Profeta e mede cinco dhira’
de comprimento, trés de largura e quatro de altura. No
lado entre os pilares norte e oeste, hd um ponto em que a
cortina é abaixada, chamada de local da descida do anjo
Gabriel, que a paz esteja com ele. A soma das distancias
de todos os lados é duzentos e setenta e dois dhira‘ (sic).

Ao redor do interior do mausoléu ha painéis de
marmore lindamente esculpidos e que se estendem por
cerca de um tergo da altura das paredes. O segundo
ter¢o é coberto com uma preparagio de almiscar e
perfumes, e hd um espago de cerca de meio intervalo
que ainda permanece, apesar do tempo, embora esteja
preto, quebrado e descascado. O ultimo tergo consiste
em uma grade de madeira de aloés que chega ao teto,
pois o topo do mausoléu abengoado se junta ao teto da
mesquita. Os painéis na parte inferior tém efeito de cor-
tina, de cor verde e ornamentados com figuras brancas,
algumas com quatro e outras com oito pontos. Dentro
dessas figuras hd anéis em circulos e manchas brancas os
cercam. A aparéncia é linda, pois é um design marcante.
Acima delas, ha uma linha quase branca.

Ficamos tao impressionados com a ornamentagio
elaborada nessa mesquita abengoada, com todo tipo de
cores, que levaria muito tempo para mencionar ou des-
crever tudo. Mas o lugar em si é mais nobre e o local
mais exaltado do que toda sua ornamentagio.”

7 Rihlah, Beirute, ed., 1964, pp. 166-76; trad. Dwight M. Donald-
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Ibn Jubayr nem sugere um significado simbolico na deco-
ragao que descreve. Em vez disso, ele deseja transmitir uma
descrigao visual de um local em que ele teve uma experién-
cia religiosa comovente, para que seu ptblico possa compar-
tilhar essa experiéncia.

Nunca encontrei nenhuma explicagio sobre por que uma
mesquita era considerada bela, além da rigidez de sua alvena-
ria. Também parece haver poucas passagens que descrevem
por que algo (que nio seja um ser humano) é bonito, seja na
esfera religiosa ou secular.®

Uma dessas passagens vem da Epistola sobre Meninas
Cantoras de Abr’thanan Jahiz (ca. 160-255 / 776-869), que
foi uma das principais figuras literdrias do periodo mais bri-
lhante do califado abassida. A Epistola sobre Meninas Can-
toras é uma obra de considerdvel ironia, sarcasmo e dissi-
mulagio. Pode-se duvidar que essa passagem, de uma obra
muito mais longa que, de outra forma, nio trata de arte, re-
presente os pensamentos mais profundos de Jahiz, em vez de
uma parddia de exemplos escoldsticos. Mas a nogao de uni-
formidade e equilibrio tem um bom precedente filoséfico e,
de qualquer forma, representa uma visdo que teria sido ou-
vida nos dias de Jahiz.

A moderagao consiste no equilibrio de uma coisa — nao
com referéncia & quantidade, mas como [na expressio]
“o equilibrio da terra”, referindo-se ao seu proporgao.
Psicologicamente, o equilibrio é encontrado entre as,
por assim dizer, partes da alma. No corpo humano,
o equilibrio é uma proporcionalidade justa entre suas
varias exceléncias e a auséncia de excesso uma sobre a
outra, como ocorre quando um homem com um na-
riz pequeno e tem um olho enorme ou um homem de
olhos pequenos com nariz grande, ou queixo insigni-
ficante acompanhado de uma cabe¢a enorme, ou um
rosto grande acompanhado de um corpo magricela e
desnutrido, ou costas longas com coxas curtas, ou cos-
tas curtas com coxas longas, ou uma largura de testa des-
proporcional a parte inferior parte do rosto. Pode-se
também falar de “equilibrio” no caso de edificios, tape-
tes, bordados, roupas ou canais onde a dgua flui: por
equilibrio [em todos esses casos] queremos dizer pro-
porcionalidade no design e na composigao.’

Ou entdo, pegue um segundo exemplo, de uma passagem
sobre estética no Matali’ al-buddr fi manazil al-surtir (O Nas-
cer da Lua Cheia nas Casas da Felicidade) de ‘Al I-Din "Ali
b. ’Abd Allah al-Bal’4i al-Dimashgqi al-Ghuzdli, d. 815/1412,
uma obra de adab.

De acordo com al-Ghuzuli, ha trés tipos de espirito no
homem que devem ser satisfeitos, e os pintores de ba-
nhos organizam que cada tema de uma pintura para sir-
vir para fortalecer e aumentar um desses (...) pode-
res. Para o poder dos animais, eles retrataram bata-

son, “Ibn Jubayr’s Visit to al-Medina,” Journal of the American Oriental
Society, v. 50, 1930, pp. 31-38.

8 Para visdes convencionais da beleza humana e visées filoséficas da
beleza que parecem desapegadas da vida comum, veja S. Kahwaji, “Ilm
al-Djamal”, El2.

° Kitab al-qiy4n, trad. A. F. L. Beeston como The Epistle on
Singing-Girls of Jahiz, Londres, 1980, pp. 25-26.

lhas, brigas, cagadas a cavalo e persegui¢ao de animais.
Para o poder psicoldgico eles mostraram amor, temas de
amantes e amados, como eles se acusam ou se abragam,
e assim por diante. E pelo poder fisico eles retrataram
jardins, drvores agradéveis de se olhar ou uma massa de
flores em cores encantadoras. Imagens semelhantes a
essas pertencem a banhos de primeira classe.*®

Nada em nenhuma dessas passagens sustenta a idéia de
que a arte islamica tem significado religioso simbélico ou eso-
térico, e a interpretagao das pinturas de banho soa distinta-
mente post hoc.

E claro que nio é contra-argumento contra os tauhidianos,
como os chamo, que posso encontrar passagens sobre esté-
tica que ndo se referem a tauhid. Mas os tauhidianos nao pa-
recem considerar necessdrio citar fontes da mesma época que
sustentem sua visao de que vdrios monumentos histdricos
tém significado religioso simbdlico. Atrevo-me a sugerir que
ndo existe um corpo significativo de tais fontes. E concluo
que os tauhidianos ndo estio continuando uma interpreta-
¢aoislamica tradicional da arte, mas expandindo um conceito
teoldgico islamico tradicional, mesmo fundamental, para co-
brir uma drea da cultura a qual nunca era aplicada tradicio-
nalmente. Eles simplesmente acham conveniente usar este-
re6tipos ocidentais da arte islimica para fazer isso.

Tais atitudes sdo entendidas pelo que sdo quando aplica-
das a outras culturas; é irénico que os tauhidianos tenham
adotado essasidéias, que eles poderiam muito bem, pelo con-
trario, denunciar. (Como pode qualquer representagio fi-
sica, por mais abstrata que seja, transmitir a unidade inefavel
de um deus onipotente e onipresente?) De fato, essas idéias
se chocam com a légica tradicional da proibigao de imagens
figurativas, que é que nada deve substituir a oragdo direta a
Deus através de meios verbais. Nao ha lugar na pratica da
religido para auxilios visuais & devogao: nao ha mandalas na
arte religiosa islamica.

A propésito, se a tauhid influenciou profundamente a arte
islamica, por que deveria ter feito isso da maneira que a sa-
bedoria convencional alega? Os te6logos mugulmanos me-
dievais mais interessados na doutrina da tauhid certamente
estariam entre os primeiros a dizer que a arte é apenas uma
distragao terrestre do verdadeiro objetivo da religido. E as vi-
soes chauvinistas dos tauhidianos estao fora de lugar na inter-
pretagdo da arte islimica. O que chamamos de arte islamica
era, na realidade, a arte da cultura isldmica, na qual cristios e
judeus participavam junto com os mugulmanos. Igrejas e si-
nagogas usavam os mesmos meios decorativos e motivos que
as mesquitas; edificios seculares também.

Entao, qual é a fonte de nossa sabedoria recebida sobre
arte islimica? Essas idéias nos chegam do movimento ro-
mantico e foram preservadas na literatura popular e no orien-
talismo do século XIX. E um paradoxo claro que os estered-
tipos orientalistas sejam menosprezados quando se adéqua
a um propdsito antiocidental, mas adotados para comprovar

*° Franz Rosenthal, A heranga cldssica no Isl3, trad. E. e J. Marmors-
tein, Londres, 1975, p. 266; o texto em arabe publicado no Cairo, 2 v,,
1299 a 1300 d.C. Mais pesquisas na literatura de adab sio indicadas.
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interpretagdo supostamente “islamica” da arte islamica dos
tauhidianos. **

Os esteredtipos ocidentais sobre a cultura islamica remon-
tam muito além da Era Romantica, é claro, mas foram de-
senvolvidos e aplicados de maneira mais ampla durante o sé-
culo XIX e chegando no século XX, a era primordial do co-
lonialismo ocidental no mundo islimico. Assim, a sabedoria
convencional de que a arte islimica, como outros aspectos
da cultura isldmica, de alguma forma representa ou é deter-
minada pela teologia islimica, é simplesmente uma resposta
etnocéntrica nio examinada do Ocidente ao contato com ou-
tra civilizagao, nio um ponto de vista tradicional do mundo
islamico. O raciocinio parece ter algo assim: os residentes e a
cultura do mundo islamico sdo fundamentalmente diferentes
de nés (ocidentais); porque? porque eles sio mugulmanos;
portanto, todas as diferencas entre a cultura islamica e a oci-
dental devem ser devidas ao islamismo.

3. “Mas talvez..”

Mas talvez vocé pense que mesmo assim hd algo nessa sabe-
doria convencional, ou mesmo que a tauhid estd subjacente
a toda a arte islaimica. Talvez vocé pense que essas sdo hipo-
teses razodveis, mesmo que nenhuma prova delas tenha sido
apresentada. Como é que vocé pode razoavelmente examinar
e defender tais interpretagdes da arte?

3.1. Inferéncia Légica

Temos uma técnica para construir argumentos que podem
ser examinados a parte das crengas religiosas ou filoséficas de
um individuo: a inferéncia légica, que é chamada de método
cientifico quando aplicada a0 mundo natural.

Resumidamente, é preciso examinar as evidéncias, genera-
lizar sobre elas (formar uma hipétese), testar a generalizagio
contra evidéncias adicionais, revisar a generaliza¢io e repe-
tir o ciclo. Uma generalizagdo vélida leva a novas idéias; na
ciéncia, isso é chamado de potencial preditivo.'*

E esse ciclo de investigagao que compde a boa pesquisa nas
ciéncias humanas, mesmo quando o estudioso nao percebe
que o estd usando. O objetivo dessa abordagem nao é reivin-
dicar a legitimidade da ciéncia, mas examinar as conclusdes
de alguém, em vez de simplesmente ficar satisfeito com o fato
que alguém chegou a alguma conclusao; o objetivo é exami-
nar a sabedoria recebida, em vez de simplesmente repeti-la.
Os historiadores da arte geralmente nao aprendem que é isso
que eles deveriam estar fazendo, mas os bons aprendem isso
intuitivamente, se ndo explicitamente. Esse método de in-
vestigagao facilita descobrir o que tentar em seguida em uma
investiga¢do académica. Depois de obter uma visao, anali-
sando um tipo de evidéncia, vocé pode fortalecer seu caso
e melhorar sua interpreta¢io, analisando outro tipo de evi-
déncia. Se vocé chegar a uma conclusio com base na analise

** Como no Orientalismo de Edward Said, Nova York, 1978; para vi-
sOes mais extremas, veja Orientalismo, Isla e Islamistas, ed. Asaf Hussain
e outros, Brattleboro, 1984.

'* “Uma inferéncia verdadeira, invariavelmente, sugere outras.” A.
Conan Doyle, “A Estrela de Prata”.
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formal, poderd procurar fontes histdricas para confirmagio;
se a andlise estilistica da cerdmica o levar a alguma idéia, vocé
podera testd-la contra o conteudo das inscrigdes nessa cera-
mica.

3.2. Procurando evidéncias

Portanto, se vocé quiser mostrar, como o catdlogo e os tauhi-
dianos, que toda arte islamica tem contetdo religioso isla-
mico simbdlico ou esotérico, ou ainda, mais razoavelmente,
que pelo menos alguma arte isldmica tenha contetdo religi-
oso isldmico simbolico, como vocé pode proceder?

Antes de mais nada, em vez de apenas afirmar o que vocé
considera uma verdade geral, vocé precisa encontrar um con-
junto de objetos ou edificios nos quais acha que pode ver
contetdo religioso, e isso oferece a possibilidade de exami-
nar varios tipos de evidéncias. Vocé precisa procurar casos
em que possa obter alguma alavancagem, casos em que uma
observagao pode levar auma hipdtese que pode ser estendida
a outros casos para os quais vocé também pode encontrar evi-
déncias.

O ensaio do catdlogo funciona de trds para frente: a partir
de um tnico exemplo, tira conclusdes sobre uma ampla gama
de monumentos de outras terras e periodos histdricos e, em
seguida, adota generalizag6es abrangentes. Uma abordagem
melhor seria desenvolver a interpretagao do painel de azule-
jos, testd-la contra outros tipos de evidéncia da mesma época
e lugar e, em seguida, ampliar o argumento, trazendo ainda
mais monumentos.

Ora, se a arte isldmica tem conteudo religioso simbdlico,
e ja que a arte islamica exibe diferencas de periodo para pe-
riodo e de lugar para lugar, pode-se esperar que pelo menos
algumas vezes essas diferencas tenham algo a ver com desen-
volvimentos teoldgicos ou mudangas nas préticas religiosas.

3.3. Algumas sugestoes

Posso sugerir alguns casos adequados a esse método de in-
vestigagdo. Eu coloquei de lado vérios casos triviais: é claro
que as formas de algumas coisas sao exclusivas dos contex-
tos religiosos: minaretes, minbars, talvez até formas especiais
da escrita cufica para escrever Alcordes.'® Mas, com exceciao
da dltima, nio hd diferenga de estilo entre arte religiosa e se-
cular quando podemos encontrar exemplos contemporaneos
de ambas, exceto que imagens de pessoas e animais nao apa-
recem em obras destinadas a contextos religiosos. Também
é trivial a afirmagdo de que, porque a arte religiosa e a secu-
lar sao decoradas da mesma maneira, ambas tém um signi-
ficado inteiramente religioso; isso pressupoe o que deve ser
demonstrado.

¢ O Domo da Rocha, o primeiro edificio religioso islamico
existente em sua forma original (691 d.C.), inclui uma
longa inscrigdo, principalmente tirada do texto do Alco-
rdo. Mas hd também uma passagem cristoldgica que nao
é encontrada no Alcordo (“orai por vosso profeta e seu

3 Estelle Whelan, ”"Escrevendo a Palavra de Deus: Alguns manus-
critos antigos do Alcorio e seus contextos, Parte I”, Ars Orientalis, v. 20,
Pp- 113-47, embora as conclusdes da Dra. Whelan nio sejam de modo
algum triviais.
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servo, Jesus, filho de Maria”).** Por qué? O local do
Domo da Rocha, onde ficava o Templo Judaico, ndo é
muito relevante para a vida de Jesus. Existe alguma relagao
entre contetdo e forma aqui?

¢ No final do século VIII, surgiu na Mesopotimia um novo
estilo de decoragio de parede que era imediatamente po-
pular em todo o mundo isldmico, o chamado estilo bi-
selado. E na Mesopotimia, em meados do século X,
desenvolveram-se o arabesco e os muqarnas (abébada de
“estalactites”), tornando-se similarmente popular em todo
o mundo islamico. Quais desenvolvimentos religiosos
contemporéineos sio responsaveis por essas invengoes?

¢ A fachada da mesquita fatimida de al-Aqmar, no Cairo
(1125), que ¢ bastante plastica em sua decoragio arqui-
tetonica, inclui quatro painéis em relevo plano, dos quais
trés sdo claramente figuras: um de um vaso de plantas, ou-
tro de um mihrab e a terceira de uma porta. Caroline Willi-
ams defendeu o simbolismo xiita aqui e em outros edificios
religiosos dos fatimidas. ' Ela esta certa? Pode-se gene-
ralizar suas descobertas? Isso é algo especifico das mesqui-
tas xiitas? Existe outra explicagio? De maneira mais geral,
existe uma diferenca entre a arte e a arquitetura de sunitas
e xiitas? Entre a arte e a arquitetura das varias madhéhib
(escolas de jurisprudéncia sunita)? Entre a arte e a arqui-
tetura ismaelita e do xiismo duodecimal?

¢ Quando a dinastia Alméada (1130-1269) conquistou
cidades anteriormente mantidas pelos Almoréavidas
(1056-1147) no Marrocos e na Argélia, muitos edificios
religiosos foram redecorados em um estilo diferente, por
razdes ideoldgicas. Eu acredito que as fontes literarias
para esse fenémeno sio citadas na literatura histérica
da arte, embora eu nio as tenha rastreado; de qualquer
forma, a renovagio moderna expds casos em que a
decoragao em estuque no estilo almorévida foi realmente
coberta com estuque no estilo alméada mais simples.
Este é um dos poucos casos na arte islimica em que
algum design se tornou mais simples, em vez de mais
complexo. A intrincada decoragio foliar dos almoravidas
foi substituida por motivos simplificados (o chamado
décor large), embora o design geral tenha sido mantido; no
entanto, as inscrigdes foram eliminadas. Os almoravidas
tinham algum argumento religioso em mente com essa
simplificagdo: que sentido era esse e como essas mudangas
evidenciavam esse argumento? Era simplesmente uma
questao de simplificagio para evitar a ostenta¢do ou havia
a inten¢do de haver contetido religioso real para o décor
large? Existem outros casos desse tipo?

¢ Dezenas de edificios que combinavam fontes publicas com
escolas primarias (sabil-maktabs) foram construidos pelos
mamelucos no Cairo. ** Aparentemente, essa forma nio é
encontrado em nenhum outro lugar. Que corrente na vida

4 QOleg Grabar, “O domo omiada da rocha em Jerusalém”, Ars Ori-
entalis, v. 3, 1959, pp. 33-62, p. 53. )

15 Caroline Williams, “O Culto dos Santos Alidas nos Monumentos
Fatimidas do Cairo. Parte I: A Mesquita de al-Aqmar”, Mugqarnas, v. 1,
1983, pp. 37-52; “Parte II: Os Mausoléus”, Mugarnas, v. 3, 1985, pp.
39-60.

16 Sherif Wahdan, ”Os Maktabs Cairotas do Periodo Mameluco Cir-
cassiano”, tese de M. A., Univ. de Michigan, 1988.

religiosa do periodo mameluco seria responsével por esse
desenvolvimento?

¢ No final do século XVII, o arabesco, juntamente com
outros elementos tradicionais da arte islimica, como os
mugqarnas, comegou a cair em desuso. Eles foram substi-
tuidos por motivos emprestados da arte ocidental. Algum
desenvolvimento religioso contemporaneo explicaisso? E
as varias ondas de influéncia da arte chinesa, como nos
mongdis (séculos XIII e XIV) e otomanos (século XV)?
O que significa que o arabesco foi revivido no século XIX
para uso em falsificagbes?

¢ No século XVIII, desenvolveu-se no Ird um género de pin-
tura em grande escala, retratando cenas da vida dos imas
xiitas. Essas pinturas foram exibidas principalmente du-
rante os meses de Muharram e Safar, durante o ta'ziyah, ou
recitagdes publicas da literatura sobre a morte de Husayn
em Carbald em 680 d.C., em edificios especialmente cons-
truidos ou ao ar livre ou em outro lugar.’” Existe algum
significado religioso para o estilo dessas pinturas bastante
simples, ou é o significado tudo em sua iconografia?

Confesso que acho que todas essas abordagens produzirao
resultados inconclusivos, na melhor das hipoteses.

Meu proprio estudo sobre arte e arquitetura islimica me
leva a concluir que, embora existam casos em que o contetdo
religioso foi trabalhado em monumentos especificos, essas
sdo apenas sobreposicdes, acréscimos a projetos padrao que
eles proprios nao transmitiam significado religioso narrativo
ou simbodlico, e que esses casos nao revelam algum aspecto
fundamental da arte islimica em geral. A arte islamica era
admirada em seu contexto cultural original, nao por simboli-
zar idéias religiosas, mas por ser bem feita e bonita de se ver.
A cultura nao esperava encontrar conteudo religioso na arte,
assim como ndo esperava encontrar histérias de interesse hu-
mano la.

Seria melhor investigar os contextos religiosos da arte is-
lamica do que seu suposto contetdo religioso. E, em qual-
quer contexto, pode haver associagoes secundarias sobrepos-
tas que sdo mais ténues que o simbolismo intencional.

4. Associagdes e prototipos inarticulados

A Profa. Guitty Azarpay comentou para mim, enquanto dis-
cutiamos dragdes entrelagados na arte islimica e imagens ci-
clicas em metalurgia islimica, que ndo podemos encontrar
no registro escrito nenhum vestigio das associagoes ligadas
essas imagens, porque essas associagdes existiam abaixo do
nivel da cultura verbal.

O uso de dragoes entrelagados provavelmente envolve
principalmente associagdes desarticuladas, com algumas fa-
cetas articuladas: no mundo isldmico, os dragdes simboliza-
vam eclipses em alguns casos, mas também podiam ser asso-
ciados de forma mais flexivel a cobras, poder imperial e pro-
tegdo, de acordo com o contexto.*®

17 Peter Chelkowski, “Pintura Narrativa e Recitagdo de Pinturas no
Ird Qajar Iran”, Muqarnas, v. 6, 1989, pp. 98-111.

8 Willy Hartner, “Os nés pseudoplanetarios da 6rbita da lua nas ico-
nografias hindu e islimica”, Ars Islamica, v. 5, 1938, pp. 112-54; Guitty
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E mais dificil imaginar tais associagoes desarticuladas para
formas arquitetonicas do que para representagdes figurativas.
Ainda assim, a era omjada pode ter associado o mihrab ao
lugar em que Maomé estava para liderar a oragao na mesquita
de Medina - sem nunca dizer isso.'®

Mas o tipo mais forte de associagido desarticulada é mais
difuso: é a memoria visual de um protétipo respeitado ou
amado. Por exemplo, mesquitas congregacionais na érea de
Damasco foram construidas para se parecer com a Grande
Mesquita da cidade até o século XV. Nesse caso, o protétipo
era conhecido e existente; emprestando a forma da Grande
Mesquita, os construtores de outras mesquitas congregacio-
nais também emprestaram todas as associagdes que os resi-
dentes da drea de Damasco vincularam & maior e mais antiga
mesquita da regido. Alternativamente, essas associagdes po-
dem atravessar cadeias de protétipos. O protdtipo original
pode ser esquecido, a associagio original pode ser alterada.
De qualquer maneira, essas invocagdes da autoridade de um
prototipo respeitado ajudam a fazer com que um edificio de-
rivado ou outra parte da cultura material “parecam corretos”.

A conclusdo cautelosa que deve ser tirada desse tipo de
comportamento humano é que as formas podem ser usadas re-
petidamente sem transmitir significados especificos e articulados:
a invocagao de um protdtipo pode produzir apenas associa-
¢Oes inarticuladas.

A arquitetura religiosa isldmica é um estudo sobre o de-
senvolvimento e a subsequente continuidade de novas for-
mas costumeiras. Como mostram seus paldcios, os omiadas
viviam no mundo da Antiguidade Tardia, rico em arte nar-
rativa, e talvez tentassem desenvolver uma arquitetura religi-
osa islamica articulada. Mas o significado dos mosaicos na
Grande Mesquita de Damasco logo se perdeu e alogica com-
pleta para a constru¢io do Domo da Rocha foi esquecida.
Posteriormente, a elaboragdo de formas visuais e a elaboragao
intelectual do Isla foram desconectadas. Uma era majoritari-
amente inarticulada, a outra, bastante articulada.

5. Senao

Se vocé nao estiver interessado em provar que os tauhidianos
estdo certos ou errados, e se vocé quiser ou nio buscar as-
sociagdes inarticuladas com formas artisticas, vocé pode de-
senvolver melhor seu entendimento da arte islimica através
de observagdes reais da histéria da arte ao invés de postular a
sabedoria adquirida.

5.1. Por exemplo

E o painel otomano de azulejos que nio foi exibido em Berke-
ley? O catédlogo generaliza de maneira imprudente o preen-
chimento foliado do nicho, mas, ao observar esse elemento,

Azarpay, “O Dragio do Eclipse na Miniatura de um Frontispicio Arabe”,
Journal of the American Oriental Society, v. 98, 1978, pp. 363-74; € “O
homem-cobra na arte da Bictria da Idade do Bronze”, Bulletin of the Asia
Institute, s.s., v. 5, 1991, pp. 1-10.

9 George C. Miles, “Mihrab e ‘Anazah: Um estudo de iconografia is-
lamica primitiva”, Archaeologia Orientalia in memoriam Ernst Herzfeld,
Locust Valley, NY, 1952, 1952, pp. 156-71.

ele aponta para algo interessante. Em outras fontes otoma-
nas, como as estruturas maiores em forma de pavilhao que se
véem em Istambul e no Cairo, também hd decoracio foliada
em locais semelhantes, como nas grades de metal que cercam
a propria fonte. Isso pode ser simplesmente uma referéncia
a fungio do edificio, ou também aos objetivos piedosos dos
patronos em fornecer 4gua para os sedentos. O interessante
é que fontes pré-otomanas, como os sabil-maktabs do Cairo,
ndo compartilham esse motivo: suas grades sao grades retan-
gulares.

Portanto, uma generalizagao razodvel para vocé fazer seria
que os arquitetos otomanos aplicaram a decoragao folidcea
a um elemento que antes ndo a possuia. Essa generalizacio
em si precisa ser examinada mais minuciosamente. Mas, su-
pondo que seja védlida, um préximo passo razodvel a ser se-
guido seria perguntar se isso era verdade para outros elemen-
tos da arte e arquitetura otomanas (estendendo a generali-
zagio). Ou (e) vocé pode procurar outras diferengas igual-
mente sistematicas entre as fontes otomanas e pré-otomanas;
vocé pode comparar o conteudo das inscri¢des nas fontes
otomanas as inscri¢des nas fontes pré-otomanas, para trazer
outro tipo de evidéncia.

O ciclo de investigacdo através da inferéncia légica per-
mite que vocé procure qualquer fendmeno que lhe interesse,
como a existéncia de significado religioso simbdlico, e esta-
beleca sua existéncia com firmeza, em vez de apenas presumir
que existe s6 porque os orientalistas tém dito isso nos ultimos
dois séculos.

5.2. Grandes questoes

O painel de azulejos da fonte nio nos levou muito longe, no
entanto. Para avangar, precisamos conectd-lo a alguma gene-
ralizagao de alto nivel, a uma questao ou pergunta histérica
mais ampla. Os historiadores da arte isldimica nao desenvol-
veram suficientemente essas questdes, que ajudam a unificar
a investigagdo e sdo extremamente necessarias nesse campo
diverso. No caso da fonte, pode-se perguntar como as evi-
déncias da fonte mostram como a arte imperial otomana se
espalhou pela Anatdlia e pelas terras drabes.

Como exemplos ndo diretamente relevantes para a fonte,
outras generaliza¢es de alto nivel incluem a afirmagao de
que o arabesco e os muqarnas foram inventados na Mesopo-
tdmia abdssida e espalhados por todo o mundo isldmico por
causa do prestigio cultural do califado; que na arte e arqui-
tetura o Magrebe perdeu o contato com as terras islamicas
centrais ap6s o século XI; e que a arte islamica é caracterizada
por um “amor pelo entrelagamento”, de alguma forma ligado
aos téxteis.*®

amor pelo entrelagamento” é uma contribui¢do de Lisa Golom-
bek, ”O Universo Drapeado do Isla”, Conteudo e Contexto das Artes Vi-
suais no Mundo Isldmico, ed. Priscilla Soucek, Univ. Park, Pa., 1988, pp.
25-38.
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