Entre a forma, a composi¢ao
e a histdria — reflexoes sobre
Arte Colonial Mineira

Between form, composition and history - thoughts on Minas
Gerais’ Colonial Art

Raquel Quinet Pifano’

Resumo:

O presente artigo propoe refletir sobre a trajetéria de pesquisa
da autora em arte colonial no Brasil. Visa tal reflexdo a partir da
identificagao de fundamentos tedricos e metodolégicos pautados
nas correntes “formalistas” e em seus possiveis limites quando se
trata de arte colonial, ou seja, arte produzida em um momento em
que a reflexdo tedrica da arte nio separava a forma de sua fungao
narrativa.
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Abstract:

This paper seeks to reflect on the trajectory of the author’s
research on colonial art in Brazil. It seeks such reflection from the
identification of theoretical and methodological fundamentals
based on “formalist” currents and in their possible limits when it
comes to colonial art, or art produced at a time when the theoretical
reflection of art did not separate form from its narrative function.
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Minha primeira pesquisa de vulto foi sobre Aleijadinho, tema da
minha dissertacio de mestrado, defendida no programa de pés-graduagao
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em Histéria na PUC - Rio’>. Graduada em Artes, obtive formacio
especifica de historiadora da arte no curso de Especializacio em Histéria
da Arte e da Arquitetura no Brasil (PUC-Rio), curso de duragio de dois
anos, e no curso de Especializagdo em Cultura e Arte Barroca (UFOP),
curso de férias oferecido em dois médulos. Da minha graduagao em artes,
resultou grande familiaridade, e, em consequéncia, acurada compreensao
da estrutura interna da forma artistica decorrente do manuseio das
técnicas de desenho, pintura, escultura, gravura, préprio de qualquer
graduagdo em artes visuais cuja énfase ¢ a formacio de artistas. No curso
de especializagao da PUC, tive a oportunidade de estudar e refletir a arte
e a arquitetura moderna e contemporinea no Brasil, durante os cursos de
Carlos Zilio, Fernando Cochiarale, Paulo Venincio e Ronaldo Brito. J4
no curso da UFOP, fui aluna de Miriam Ribeiro de Oliveira, Adalgisa
Arantes, Marcus Hill, entre outros. Daquela imersao, concentrada no
entio chamado “Barroco Mineiro” (foram dois meses dividindo oito horas
didrias entre sala de aula e visitas técnicas), veio o interesse apaixonado
pelo nosso passado artistico colonial.

Relato essa fase de formacgao para deixar claro uma partida
importante na minha reflexdo sobre arte: a énfase na forma, ou seja, na
andlise dos elementos formais, seus efeitos, sua inteligéncia “muda” e
silenciosa capaz de ser apreendida somente através da experiéncia da cor
e de escalas tonais, da estrutura do desenho, das relagées proporcionais,
dos planos em projecio, enfim, tudo aquilo que constitui a forma
independente de seu enunciado narrativo. No curso de especializagao
em Ouro Preto, tomei contato muito préximo com a historiograﬁa da
arte do Patrimoénio (SPHAN), jd no curso da PUC, com criticos da arte
moderna que influenciaram muito o modo como pensei a arte colonial.
De qualquer modo, ambas as referéncias me colocavam no mesmo
caminho: o entendimento de que ndo ¢ possivel fazer histéria da arte
sem o embate « priori e “suspenso” da forma®. Gostaria de refletir aqui
sobre dois modelos metodolégicos de partida formalista que, na época
em que tomei contato com eles, supunha uma distincia que hoje me
parece merecer certa ponderagio.

Ligoes da historiografia da arte do SPHAN

Como todo pesquisador da arte colonial, iniciei meus estudos,
ancorada na histéria da arte, produzida heroicamente pelo SPHAN

? PIFANO, Raquel Quinet. Tradi¢io e contradicio na obra de Aleijadinho. Rio de Janeiro:
PPG-HIS/PUC-Rio, 1996.

Certamente, tal nogao se deve a leitura sistemdtica de Giulio Carlo Argan e o embate
fenomenolégico da obra de arte, préprio de seu método historiografico.



(Servico de Patriménio Histérico e Artistico Nacional). Fundado em
1936, sob a diregao de Rodrigo Mello Franco (permaneceria no cargo até
1967), no ano seguinte, o recém-criado 6rgao iniciou a publicacio de sua
revista, dedicada especialmente a divulgar pesquisas sobre monumentos
artisticos oriundos do nosso passado colonial, leia-se, monumentos que
sobreviveram ao neoclassicismo e ecletismo académicos.

E importante lembrar que, em 1928, Rodrigo de Melo Franco jd
integrava o grupo de intelectuais “partiddrios” da arte colonial brasileira,
época em que dedicou um ntmero especial do jornal que dirigia, O
Jornal, 3 Minas Gerais. Tal edigao contava com artigos de, entre outros
intelectuais modernistas, Mario de Andrade, Manuel Bandeira e Lucio
Costa. Logo, o SPHAN nasceu no seio do modernismo brasileiro,
tornando muito oportuna a observagdo feita certa vez por Sérgio de
Micelli de que o SPHAN seria “um capitulo da histdria intelectual e
institucional da geragao modernista™. Uma das miss6es daquela geracio
era mostrar que, no que se referia  arte brasileira, a arte barroca nao
era menor que a arte neocldssica ou académica do século XIX. Nesse
empenho, o SPHAN acabou por atribuir a arte colonial caracteristicas de
autenticidade, legitimando-a como expressio nacional.

Se em um primeiro momento aquela geracio modernista ocupou-
se mais em identificar em Aleijadinho o portador do génio nacional, o
“homo brasiliensis” como queria Mario de Andrade (motivada obviamente
pelo reconhecimento da riqueza de procedimentos formais e expressivos
de sua obra), paulatinamente, as pesquisas do SPHAN acabaram
por afirmar a arte colonial como barroca em uma acepgio positiva do
termo. Possibilidade permitida pela crescente assimilagdo da Teoria da
Visibilidade Pura, sobretudo o esquema teérico de Henri WolfHlin. Por
essa via, era possivel redimir a arte colonial da acusa¢io académica de
anticldssica, disforme, feia, enfim todos os atributos negativos que a critica
de arte classicista, oriunda do século XVIII, formulou sobre a arte barroca.

Aratjo Porto Alegre, personagem influente na cultura e na politica
do Império, ao que tudo indica, foi o primeiro a chamar a arte colonial
brasileira de barroca. Pesava sobre tal identificacio o entendimento de
Barroco como degeneracio da forma cldssica. Homem culto de formagao
francesa, notadamente de tradi¢ao neocldssica, Porto Alegre concebia
as transformacoes artisticas sob uma perspectiva tipicamente classicista
e académica, onde o julgamento da arte orientava-se pela presenca
determinante da razao cldssica. Sendo assim, a arte “europeia” teria trés
momentos de grandeza: a Antiguidade Greco-Romana, a Renascenga

4 MICELL Sérgio. SPHAN: refrigério da cultura oficial; In: Revista do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional 22. Rio de Janeiro: SPHAN/ Fundagio nacional Pr6-Meméria, 1987. p. 44
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italiana e o Neoclassicismo francés, cuja maior expressio seria David.
Segundo Gomes Junior, subsiste em sua a¢o como critico de arte e diretor
da Escola de Belas Artes (nomeado em 1857) a identificagdo de seu gosto
cldssico com um projeto civilizador: o entendimento de que o “Império
estava em via de realizar uma importante obra, colocando a jovem pdtria
brasileira no caminho da civilizagio™. Leia-se, ai, a condenagio implicita
do barroco.

Diferente de Porto Alegre, a recusa do barroco feita pelo critico
Gonzaga Duque serd clara e em alto tom. Em “A arte brasileira:
pintura e escultura” (1888), o intelectual associou a arte colonial ao
barroco, identificando-o aos jesuitas e condenando, veementemente, o
“mau gosto” e a “falta de inteligéncia” da “igreja jesuita™. Em 1889,
Eduardo da Silva Prado, em livro organizado por SantAnna Nery, Le
Brésil en 1889, destinado a apresentar o Brasil na Exposicao Universal
de Paris de 1889, descreveu as igrejas da regido do ouro como “em
estilo barroco frequentemente de um falso cldssico” e justificou tal
caracteristica, explicando que antes de 1808 “dificilmente se poderia
pretender afirmar a existéncia de gosto pela pintura e pela escultura;
mesmo nas igrejas, nada além de ornamentos sobrecarregados de ouro
substituindo frequentemente as obras de arte, ausentes™. Em 1912, o
historiador Afonso d’E. Taunay publicou o livro A Missdo Artistica de
1816, onde, para demonstrar a importancia da Missdo Artistica Francesa
no processo civilizatério do pafs, precisou praticamente extinguir a arte
pré-Missao da histdria artistica do Brasil. Afirmava que “a arte brasileira
dos principios do século XIX era (...) nula, os pintores e escultores
rudimentares ¢ as igrejas feissimas®”. Tais exemplos expressam a visao
sobre a arte colonial, em vigor entre os intelectuais brasileiros de meados
do século XIX e inicio do XX. Por maiores as diferencas que existissem
entre eles, no que dizia respeito a critica da arte brasileira, convergiam
em um julgamento, fundado sobre valores artisticos herdados da

> GOMES JR, Guilherme Simées. Palavra Peregrina. O Barroco e o pensamento sobre
artes ¢ letras no Brasil. Sio Paulo: Editora da USP, 1998. p 43

¢ DUQUE-ESTRADA, L. Gonzaga. 4 arte brasileira: pintura e escultura. Rio de Janeiro:
Lombaerts, 1888, p.7. Apud.: GOMES JR., op. cit., p. 45.

7 PRADO, Eduardo da Silva. “LArt” in Sant’Anna Nery. Le Brésil em 1889. Paris: Librairie
Charles Delaggrave, 1889, p.526. Apud.: GOMES JR, op. cit., p.49

& Ibidem.

“Salvo uma ou outra manifestacio de mediocre intui¢do do oficio, neste ou naquele
primitivo, os nossos pintores e escultores s6 haviam dado mostras de maior rudimentariedade
artistica. Nas nossas fefssimas igrejas, exce¢do de uma ou outra, a decoracio interna e
as telas e painéis provinham de verdadeiros pintamonos.” In: TAUNAY, Afonso d’E, A4
Missio Artistica de 1816, edi¢io do IHGB, Rio de Janeiro, TYP. Jornal do Commercio,
Rodriguez & C., 1912. p. 6. Apud.; GOMES ]JR, op. cit., p.49



Missio Artistica Francesa e da Academia Imperial de Belas Artes.
Assim, tendiam a ver negativamente aquele passado artistico colonial,
identificado ao Barroco.

Acontecimentos importantes, j4 muito conhecidos, provocaram,
no inicio do século XX, debates acirrados e a consequente revisio da
visao sobre 0 nosso passado artistico colonial. Em 1914, Ricardo Severo,
com a conferéncia “A Arte Tradicional Brasileira”, marcou o inicio
da campanha da arte tradicional no Brasil, movimento de resgate da
arquitetura do perfodo colonial. Em 1917, Anita Malfatti expos suas
obras expressionistas na Exposicio de Pintura Moderna em Sao Paulo,
provocando escindalo e grande mobilizagao de poetas e artistas, o que
levaria 3 emblemdtica Semana de Arte Moderna de 1922. Em abril
de 1924, Midrio de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral
e Blaise Cendrars realizaram a famosa viagem a cidades histéricas de
Minas, selando de vez a defesa e a valorizacdo da arte colonial. Era a
resposta da jovem geracio modernista, supondo-se nica detentora de
um projeto nacionalista e movida pela vontade revoluciondria prépria
das vanguardas, aquela posicio académica contrdria a arte colonial e
“subserviente” ao padrao académico europeu.

Se o IHGB e a EBA podem ser vistos como instituicdes que
levaram a cabo um projeto nacionalista, academicista e civilizatério, ao
SPHAN corresponde um projeto nacionalista, modernista e cientificista
nao tao longe de um desejo civilizatério. Marca o inicio da atua¢io do
SPHAN o empenho em fornecer a reflexdo sobre arte no Brasil uma base
descritiva, catalogrifica, fundada sobre diligente trabalho arquivistico.
Um dos grandes méritos das pesquisas do SPHAN, publicadas nas edi¢oes
da sua revista, a partir de 1937, foi o de descrever formalmente igrejas,
conventos, edificios publicos, pinturas de forros, talha, decoragio interior,
construindo um esquema tipolégico que permitia inserir aquelas obras no
estilo barroco, definido a partir das licoes da Escola de Viena.

De modo geral, caracteriza a Teoria da Visibilidade Pura, cujos
principais interlocutores foram Fiedler (1841-1891), Riegl (1858-1905),
Wolfllin (1864-1945) e Dvorak (1874-1921), o entendimento de que
a arte deve ser analisada através de uma teoria do olhar artistico e nao
do desenvolvimento técnico, dos reflexos sécio-politicos, das biografias
dos artistas ou quaisquer outros. A opgdo pela Visualidade ou Expressio
Visual estabeleceu as bases de uma teoria moderna das artes pldsticas,
delimitando sua autonomia ao afirmar a percepgao visual e a elaboragio
formal como processos elementares da atividade artistica. Entendendo
a histéria da arte como histéria da emergéncia de elementos puramente
formais, inevitavelmente, os tedricos da visibilidade pura afastaram-se do
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entendimento da histéria da arte, originado na estética winckelmanniana
e em vigor, no século XIX, como processo de desenvolvimento da forma
cldssica, considerada expressio médxima do belo artistico. Uma vez
reconhecida a insuficiéncia do belo Antigo como critério de julgamento da
arte, a arte barroca livrava-se da acusagdo de mau gosto, feiura, decadéncia
da forma cldssica e outros. Cafa por terra qualquer possibilidade de se
estabelecer a superioridade de um estilo sobre outro.

Em solo brasileiro, coube a historiadora da arte alema, Hannah
Levy, apresentar ao publico local teorias da arte que justificavam o
Barroco, enquanto categoria estilistica. Em 1941, publicou “A propdsito
de trés teorias sobre o barroco”, sinalizando as referéncias teéricas para a
constru¢ao da Histéria da Arte Colonial'. Neste artigo, Levy resenhou
Dvorak, Wolfllin e Leo Balet. Embora, ao final do texto tenha optado
pelo historicismo de Balet, apresentou aos pesquisadores brasileiros autores
ligados a teoria da visibilidade pura como Dvorak ¢ Wolflin, mostrando
saida tedrica para salvar a arte colonial definitivamente da acusagdo de
“barroca”. Assim, a historia da arte colonial, institucionalizada pelo
SPHAN, assentou-se em principios formalistas oriundosda Escolade Viena,
base de uma critica de arte moderna, encontrando “na sucessiao dos estilos
e no confronto dos sistemas visuais a base primordial de interlocu¢io”,
como bem observou a pesquisadora Yacy-Ara Froner, ao reconhecer uma
partida comum entre os “autores formadores das estruturas conceituais
da arte brasileira”™ Hanna Levy, Sylvio de Vasconcellos, Hélio Gravatd,
Muirio Barata, Carlos Ott, Clarival do Prado Valladares, Lourival Gomes
Machado, dentre tantos outros nomes''.

Das licoes de Wolfllin, ficaram portanto, operada certa
simplificacio de seus conceitos, as andlises detidas em aspectos puramente
morfolégicos que justificavam a inser¢io daqueles monumentos no
universo barroco e, posteriormente, rococd, ou seja, a insercio da
produ¢io artistica colonial em uma histéria da arte universalizada.
Esta Histéria da Arte jé hd muito remontava a grandes mestres do
renascimento italiano, como Leonardo ou Michelangelo, modelo para
arte ocidental, identificados como grandes criadores da arte universal.
A historia da arte brasileira necessitava de um “Michelangelo”, papel
cumprido por Aleijadinho, a partir, inicialmente, de um aporte teérico
de matiz roméntico, que lhe garantia a genialidade criadora — construcio
da primeira geragao modernista — e depois de sua filiacio 4 histdria dos
estilos artisticos.

10 LEVY, Hannah. A propésito de trés teorias sobre o barroco. In: Revista do Servigo de
Patriménio Histérico e Artistico Nacional. Rio de Janeiro: SPHAN, 1941. p. 259-284

FRONER, Yacy-Ara. “Arte Colonial Brasileira: lacunas e abrangéncia; anélise e métodos

de aproximacao”; In: Anais do XXX Coléquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte - Arte
> Obra > Fluxos. Rio de Janeiro: UER]J/CBHA, 2011. p 55.



O modelo formalista de Clement Greenberg

Embora, aprendesse muito com a histéria da arte do SPHAN,
minha pesquisa de mestrado sobre Aleijadinho era orientada por Ronaldo
Brito, um critico notdrio por sua reflexao sobre arte moderna (co-orientava
minha pesquisa Marcus Hill, especialista em arte colonial). A orienta¢io
de mestrado por um especialista em arte moderna somada a formacio
no curso de especializagao em Histéria da Arte na PUC-Rio, cuja énfase
era arte moderna e contemporinea, me permitia uma certa liberdade em
relago 4 historiografia do Patrimonio, pelo menos, assim supunha. Me
assegurava, solicitar aquela historiografia, um maior estabelecimento de
nexos histéricos entre as descri¢oes formais e o contexto amplo da cultura.
Nio que eu negasse o formalismo, mas suspeitava que, da heranca de
WolfHlin, havia permanecido nuclearmente na historiografia da arte do
Patriménio, no intento de se fazer uma ciéncia da arte, o afastamento do
estudo da arte de seu Ambito histérico'.

Meus estudos sobre Aleijadinho partiam, fundamentalmente,
das andlises formais de sua obra. Na época, atribuia tal procedimento
a grande influéncia do historiador da arte italiano Giulio Carlo Argan.
Autor com o qual meu primeiro contato foi via leitura de A Arte Moderna
(s6 depois conheci seus estudos sobre Renascimento e Barroco). A
importincia de Argan para as minhas escolhas metodolégicas sempre
me foram claras. Hoje, somo a tal influéncia o modelo tedrico do
critico de arte Clement Greenberg. Com a leitura de Art and Culture
(na época, ainda nio traduzido no Brasil) e do ensaio “A Pintura
Moderna”, consolidei o modo de ver a pintura (e a arte) como linhas,
planos e cores, enfim através de seus meios especificos, e me afastei de
seu enunciado narrativo — confesso até uma certa desconfianga. Naquele
momento, os argumentos de Greenberg eram uma chave importante
para a compreensio da arte moderna'. Mesmo hoje, apesar dos muitos
questionamentos que sua teoria ainda provoca, Greenberg continua
sendo um autor importante.

Refletir sobre a arte, a partir do modelo greenberguiano, me
colocava muito mais préxima daquela historiografia de matiz formalista
wolflliniana do que, na época, eu podia perceber. De fato, em artigo
publicado em 1964, Greenberg reconheceu a contribuigiao do “grande
historiador da arte suico, Heinrich Wolfllin”, chamando a atengao para a

12 O afastamento da Histéria ¢ uma das criticas que Argan faz i teoria de Wolfflin. ARGAN,

G. C. A histéria da arte. In: Histéria da arte como histéria da cidade. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1992. p: 13-72

» GREENBERG, Clement. Art and culture — critical essays. Boston: Beacon Press, 1961.
GRENBERG, Clement. A pintura moderna. In: BATTCOCK, Gregory (org.). A nova
arte. Sao Paulo, Perspectiva, 1986.
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vigéncia das categorias do linear e do pictérico na andlise da arte moderna:
“Com a ajuda deles — ¢ lembrando que nada tém a ver com juizos de
valor — somos capazes de perceber, tanto na arte do presente quanto na
do passado, toda sorte de continuidades e diferencas significativas que de
outro modo poderiam nos escapar”¥. A valorizagio da forma, baseada
no esquema tedrico de Wolfllin e nos demais teéricos da Visibilidade
Pura, justificava até certo ponto, a no¢ao de “autonomia da obra de arte”
em curso a partir do Romantismo e coroada com a Arte Moderna. Para
Greenberg, tal autonomia representou a condenagéo radical de qualquer
significado semantico da arte moderna, tornando-se, inclusive, critério de
julgamento da obra seu grau de distanciamento do enunciado narrativo,
ou seja, do tema representado (o que justificava a pouca importincia dada
ao titulo da obra). J4 em “Rumo ao mais novo Laocoonte”, artigo de
1940, Greenberg atribuia a vanguarda a redencdo da pintura, “principal
vitima da literatura”, de sua submissio ao tema®. Courbet teria sido,
para o critico americano, o “primeiro verdadeiro pintor de vanguarda”,
seguido de Manet e dos Impressionistas'®. Greenberg iria apontar o
caminho ndo sé para “ver” (e entender) a arte moderna, como também
para “ver” qualquer obra de arte. Em “A Pintura Moderna”, artigo de
1960, auge de sua produgio critica, afirmou:

Enquanto diante de um grande mestre tendemos a ver o que hd no quadro
antes de vé-lo como pintura, vemos um quadro modernista antes de mais
nada como pintura. Esta ¢, evidentemente, a melhor maneira de ver qualquer
tipo de pintura, dos grandes mestres ou dos modernistas (...)".

Mérito de Greenberg, olhar a obra na sua independéncia formal,

buscar apurar a inteligéncia da forma e dos meios pldsticos.

O problema de Aleijadinho ou o problema Aleijadinho

Assim, no caminho formalista, tanto via WolfHlin, quanto via
Greenberg, me aproximei de Aleijadinho. Ensinamento do SPHAN: arte
colonial era barroca. Uma vez barroca, sua representagio espacial e da
figura humana néo recusavam o modelo renascentista como havia feito

4 GREENBERG, Clement. Abstragio pés-pictorica; in: FERREIRA, Gléria; COTRIM,
Cecilia (org.). Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p 111

5 GREENBERG, Clement. Rumo a um mais novo Laocoonte; in: FERREIRA, Gléria;
COTRIM, Cecilia (org.). Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2001. P.50

¢ Ibidem p.50
7" GRENBERG, Clement. A Pintura Moderna; in: BATTCOCK, op. cit., p 103



a arte moderna, pois operava-se com o mesmo sistema de representagio
regido pela “ilusao da terceira dimensao™ licdo de Greenberg. Deste modo,
era possivel reconhecer alteragoes formais na arte barroca em relagao ao
modelo cldssico, mas nao recusas. Logo, entendia a arte barroca inserida
em um sistema de representacio artistico cuja primeira caracteristica
formal era o emprego da perspectiva artificialis e a representagio da
figura humana, segundo as regras de propor¢io herdeiras do canon
cldssico e da nogao de harmonia vitruviana e respeitando o principio
aristotélico da verossimilhanca. No que se referia ao dominio do método
de representagio do espago em perspectiva, somente para usar um
exemplo, ao abordar diretamente as obras, chamou-me a atengao o modo
curioso como Aleijadinho tratava o espago pldstico.

Diante de alguns relevos de Aleijadinho, o problema logo se
colocou: a representagao do espago em perspectiva variava curiosamente.
Obras realizadas por Antonio Francisco Lisboa, devidamente
documentadas, apresentavam solugées espaciais distintas que nio faziam
supor um processo gradual de assimilagio do método da perspectiva. E
o caso de quatro relevos, cuja execu¢io de Aleijadinho ¢ devidamente
documentada pela historiografia da arte colonial, esculpidos nos pulpitos
da igreja da Ordem Terceira do Carmo em Sabard e da igreja de Sao
Francisco de Assis em Ouro Preto.

No relevo da igreja do Carmo em Sabard, Pardbola da Fortuna (fig.
1), é clara a preocupagio em perspectivar o espago. O bad, representagao
pléstica do enunciado em latim, é o elemento perspectivador da cena.
Contudo, as ortogonais tragadas a partir do bai nao convergem
para um ponto de fuga inico, nem para um eixo comum, como nos
primérdios da representagio perspéctica'®. As ortogonais se cruzam em
vérios pontos, tendo em comum somente a dire¢do excéntrica. Pode-
se apontar, portanto, uma 4rea de fuga, mas nao um ponto de fuga. A
representagao do espaco aqui parece ignorar os conceitos matemdticos da
constru¢io espacial renascentista. A perspectiva do bat contrapde-se a
estrutura espacial do resto da cena, nao sendo o espago vazio concebido
a priori, para depois ser preenchido com os corpos. O espago vazio da
cena ¢ estabelecido pela sugestdo de profundidade do bat, contudo as
ortogonais do bati nao unificam o espago em profundidade de toda a cena.
A representacio do espago ¢ fragmentada em trés momentos: vemos dois
blocos de massa compactos, compostos por um amontoado de pessoas,
onde os corpos das figuras siao sobrepostos, estabelecendo uma relacio

18

PANOEFSKY, Erwin. A perspectiva como forma simbélica. Tradugao: Elisabete Nunes.
Lisboa, Edi¢oes 70, 1993.
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espacial certamente, mas ndo em perspectiva; e o espaco aberto pelo bad,
cuja funcio ¢ dividir o espaco, enfatizando o gesto predicatdrio das mios
do Cristo. Por outro lado, a “projecdo” do bat no espago interrompe a
continuidade da representagao espacial em superficie dos dois blocos de
massa, o que denota certa preocupagio com o espaco tridimensional.

Figura 1: Aleijadinho, Pardbola da Fortuna, Igreja Nossa Senhora do Carmo, Sabard, 1782/3
(Foto da autora)

Semelhante concep¢io de representagio do espago é observada
no relevo do pulpito que lhe faz par, Jesus e a Samaritana. A tentativa
de perspectivar o espago ¢ indicada pelo desenho do poco, do cintaro
nas maos da samaritana e pela auréola de Cristo. Se as bordas do pogo
e do jarro estio em perspectiva (mesmo que toscamente), as respectivas
bases nao seguem o mesmo principio. Tal caréncia de homogeneidade
acompanha toda a composi¢io. Tanto neste quanto no relevo anterior,
Aleijadinho emprega a mesma solugdo formal: ao invés de resolver
efetivamente a perspectiva da base, ele deixa de representar o chio,
lancando mao dos ornatos da moldura que avan¢am sobre a cena — no
caso do primeiro, o bat fica completamente no ar.

Na igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis, em Ouro
Preto, a concepgio espacial dos relevos Cristo na Barca (fig. 2) e Jonas (fig.
3) nao se distancia muito da dos relevos de Sabard. Entretanto, nestes
¢ possivel apurar certas solugoes espaciais ausentes em Sabard, como a



representagio da base. Algo que a principio pode parecer irrelevante, o stons
mas que, do ponto de vista do dominio do método de representagao exes sobre arte

em perspectiva, mostra-se revelador do estdgio de sua assimilagdo. Se
lembrarmos do principio albertiano do quadro como suporte da pirdmide
visual e como “janela”, a base da cena, ou seja, o chio revela-se elemento
importante na construgdo do plano em projecdo. Os relevos Cristo na
Barca e a Pardbola da fortuna possuem a mesma estrutura de organizagio
espacial, embora o primeiro seja melhor resolvido.

Figura 2: Alcijadinho, Cristo na barca, Igreja Sao Francisco de Assis, Ouro Preto, 1772 (Foto
da autora)
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Em Cristo na Barca, Aleijadinho parece operar certa modificacio
na estrutura de representagio espacial, usando as ortogonais de modo
a “construir” o espago. A verga do mastro ¢ as cordas do lado direito
correspondem as ortogonais da construgdo perspéctica, contraponto as
linhas imagindrias tragadas sobre a sequéncia das cabegas dos profetas
do outro lado da cena. Tais ortogonais convergem para um ponto de
fuga excéntrico, ou melhor, para uma drea de fuga, demonstrando certa
preocupagio em ordenar o espago como um todo. Soma-se a esta a posicio
dos pés dos profetas, das patas do cdo e do barco sobre o mar, apesar da
nio projec¢do do horizonte (o infinito). O mesmo ocorre com o relevo
Jonas. O barco é representado de perfil — a tridimensionalidade ¢ dada
pela quantidade de homens entre a borda e 0 mastro. As linhas das cordas
e do mastro convergem para uma drea de fuga excéntrica sem que o mar
se projete ao infinito. Todavia, a base é representada e as ortogonais sao
marcadas pelo mastro, cordas e verga, estruturando o plano em projecio.

E curioso notar que, enquanto os pulpitos de Sdo Francisco de
Assis datam de 1772", os pulpitos de Sabard datam de 1782 ¢ 1783%.
A questdo das datas assume grande relevincia porque leva a seguinte
pergunta: se a execugdo dos relevos da igreja do Carmo em Sabard ¢é
posterior a dos relevos de Sao Francisco de Assis em Ouro Preto, qual
a explicagdo para o fato de a solugio espacial encontrada nos relevos de
Sao Francisco nio ser aplicada no Carmo®'? A representagao do espago
(somada a outras questdes formais percebidas na obra de Aleijadinho) nio
correspondia & imagem do génio criador de obras originais difundidas
pelo SPHAN e pesquisadores importantes no cendrio da histéria da arte

Em 12 de fevereiro de 1772, Aleijadinho assina recibo de trabalhos realizados nos
pulpitos. Apud.: TRINDADE, Raimundo. Sdo Francisco de Assis de Ouro Preto. Rio de
Janeiro, MEC, 1951.

Por trabalhos realizados na Igreja Sio Francisco de Assis em Ouro Preto, Aleijadinho
recebeu: “em 12 de fevereiro de 1772, 17/8s de ouro ‘de resto da obra dos pulpitos (recibo
original e Lo 1° de ‘Receita e Despesa’ da Ordem 39, fls. 108 v.). Em 1774/75, recebeu a
importincia de 14$400 ‘do risco da nova portada’ (L cit., fls. 146)”.

Por trabalhos realizados na Igreja da Ordem Terceira do Carmo em Sabard, recebeu: “em
1781 - 2 semestre - a quantia de 320$000, como Mestre de Obras das grades do corpo
da igreja, coro, pulpitos e portas principais (L° 1° De “Receita e Despesa” da Ordem 3°,
fls 160). Em 1782, recebeu no primeiro semestre, ou no segundo de 1781, mais 36$225,
ainda na qualidade de mestre de obra (L, cit., fls. 196). Recebeu mais no segundo, ou no
primeiro semestre de 1783, 179$500, também pelo mesmo trabalho (L2, cit., fls. 196)”. In:
MARTINS, Judith. Diciondrio de artifices e artistas dos séculos XVIII e XIX em Minas
Gerais. Rio de Janeiro, SPHAN/Mec, 1974, p. 371.

2 Germain Bazin, ao analisar tais relevos, demonstra estranheza quanto ao acentuado
cardter popular da obra: “As semelhangas sio muito estreitas com as duas composi¢oes dos
pulpitos de Sao Francisco, de Ouro Preto. [...] os baixos-relevos dos pulpitos do Carmo
de Sabar4, sdo, na realidade, obras bastante banais que o génio do escultor nao conseguiu

animar.” In: BAZIN, Germain. O Aleijadinho. Rio de Janeiro, Record, 1971. p. 335.



brasileira. Se tomasse Aleijadinho pelo conceito de génio romantico, que
alids era posterior a sua existéncia ou mesmo do génio humanista como
foi Michelangelo, aquela forma artistica perdia qualquer possibilidade de
sentido. Por outro lado, tampouco fazia sentido a tese de uma expressio
nacional que justificava as diferencas formais em relagio ao modelo
europeu, afinal qual seria o sentido de na¢io para a colénia? O modelo
era europeu, modelo imitado muitas vezes pela pintura e pela escultura
sem qualquer alteragdo, as gravuras o provavam. A forma de Aleijadinho,
embora remetesse ao modelo europeu, nio remetia a uma escolha (ou
superacao) entre a forma renascentista ou barroca. Inevitdvel era ponderar
sobre a funcio da arte e o papel do artista no contexto colonial.

Olbhando o século XVIII com olhos do século XVIII

Os estudos de Jodo Adolfo Hansen muito contribuiram para
os rumos seguidos por minha reflexio sobre a arte colonial. Em seus
textos, Hansen chamava a atengao para a necessidade de se considerar os
“principios que regulavam as préticas de representacio do longo século
XVII luso-brasileiro (1580-1750)”, advertindo que, no periodo, a doutrina
das artes era “aristotélico-escoldstica”, prescrita “como sistema regrado de
operacoes dialético-retéricas de definicdo, andlise e ornamentagio das
matérias representadas na obra”, sendo uma técnica e ndo uma estética®.
Em outro artigo, “Ut Pictura Poesis e Verossimilhan¢a na Doutrina do
Conceito no Século XVII Colonial”, Joao Adolfo Hansen aconselhava
aos estudiosos da literatura a investigar a representagao colonial a partir
de sua “prdtica teoldgico-retérica™. De fato, o principio que fundamenta
a reflexio de Hansen sobre a arte colonial, mais especificamente a
literatura, era a tese de que ndo s6 a arte colonial, como todas as praticas
de representagao na col6nia e em Portugal, estruturavam-se por sistemas
retéricos “interpretados pela teologia politica da ‘razao de Estado’ catdlica
em luta contra as heresias™*. A representagio artistica era representacio
dos valores oriundos de uma razio de estado fundamentada na ideia do
Estado como “corpo mistico”.

22 HANSEN, J. A. Teatro da Memoéria: Monumento Barroco e Retérica. in: Revista do IFAC
2. Ouro Preto: IFAC/ UFOP, vol 2, dezembro, 1995.p.40

23 HANSEN, Joio Adolfo. Notas sobre o “Barroco”. In: Revista do IFAC 4. Ouro Preto:
Instituto de Filosofia, Artes e Cultura/ UFOP, 1997. p.189

2 HANSEN, Jodo Adolfo. Artes Seicentistas e Teologia Politica, in: TIRAPELI, Percival

(org.). Arte Sacra Colonial: Barroco Memdria Viva. Sao Paulo: Editora UNESP, Imprensa
Oficial do Estado, 2001. p. 180
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Ao afirmar o fundamento aristotélico-escoldstico da doutrina
das artes, Hansen langou nova luz sobre questdo “espinhosa” para
os estudos da arte colonial: a imitacio. No artigo “Artes Seiscentistas
e Teologia Politica”, advertindo sobre a leitura lusitana de fundo neo-
escoldstica da obra de Aristételes, o autor chama a atengdo para o
fundamento aristotélico da no¢io de imitagio na arte colonial: “[...] a
imitagdo é sempre regrada pela nogio aristotélica de que as artes reciclam
padrdes andnimos e coletivizados, ou seja, que elas repdem os modelos
das autoridades que j4 demonstram a exceléncia de seu desempenho ™.
Tal concep¢io de imitagdo gera outra perspectiva para o problema da
autoria na arte colonial, identificado tradicionalmente pela historiografia
na oposi¢ao “criagao versus imitagao”. Reconhecendo que a arte “repoe
os modelos das autoridades que j4 demonstraram a exceléncia de seu
desempenho”, Hansen excluiu do contexto artistico colonial a figura
romantica do pintor como génio inspirado que cria a partir do nada. Sob
esta perspectiva, o Aleijjadinho do SPHAN era posto em xeque.

Logo, uma questio metodoldgica se delineou: a recusa
greenberguiana do enunciado narrativo em favor da forma como critério
de julgamento da obra servia até certo modo 4 andlise da arte moderna, mas
se mostrava insuficiente quando se tratava da arte anterior a experiéncia
romAntica. A arte moderna assistiu e, 20 mesmo tempo, provocou a crise
do sistema de representagao artistico, fundado pela arte e teoria da arte
humanista que prescrevia a representacio do espaco em perspectiva e a
nogio de que o mais nobre objetivo da pintura era representar a histdria,
postulado este derivado da afirmag¢io da homologia entre pintura e poesia
(doutrina do uz pictura poesis). Assim, na andlise da arte moderna, afastar-
se da leitura do tema e de qualquer outra sugestdo narrativa nio gerava
maiores prejuizos na apreensao de sentidos, contudo, percebi que 0 mesmo
nao podia ser dito quando o caso era arte colonial. Impos-se, entdo, no
estudo das obras coloniais, apurar as solu¢oes formais, considerando sua
funcio narrativa e seus significados semanticos. O caminho era sobrepor,
ao modelo formalista, as licoes de Hansen. Nesse sentido, muito férteis,
pois, se a arte colonial era uma técnica construida sobre os principios da
poética e da retdrica, era impossivel separar forma e enunciado. Tendo
claro que a finalidade narrativa da arte humanista rebatia diretamente nas
solucoes formais elaboradas pela época, cheguei aos tratados de pintura
e escultura dos séculos XV, XVI, XVII e XVIII, sobretudo aqueles
produzidos em solo lusitano. Busquei textos que reuniam prescrigdes
técnicas e, possivelmente, orientavam o fazer artistico na colonia.

»  HANSEN, op. cit. p. 183



Inevitdvel comegar por Leon Batista Alberti, a quem coube, ao
teorizar a pintura, inaugurar uma tradigao pictdrica ocidental, fundada
nos textos sobre arte poética e retdrica da Antiguidade Cléssica. Svetlana
Alpers definiu o quadro albertiano como “uma superficie ou painel
emoldurado a certa distincia do observador, que olha através dele para um
segundo mundo ou um mundo substituto™. Sobre tal superficie, seriam
representadas figuras humanas, praticando a¢oes significativas baseadas
em textos poéticos. Dali, seu cardter narrativo de evocagio retérica que
caracteriza nao s6 um perl'odo circunscrito ao Renascimento italiano,
mas uma tradi¢do, como propds Alpers, “albertiana””. As prescri¢oes de
Alberti acabariam por florescer nas oficinas dos pintores e, finalmente,
seriam assimiladas e incorporadas as orientagées artisticas das academias
de arte. Seus preceitos foram uma espécie de ponto de partida para o
debate artistico dos séculos seguintes, tornando-se “um modelo geral e
duradouro™®.

A teoria da arte de Alberti é o alicerce da teoria da arte
ocidental. Além de ter sido o primeiro a fazer da pintura, da escultura
e da arquitetura “objetos de teoria e doutrina sistematizados™’, criou o
conceito de composicio pictérica. Transpondo nogbes de composicio
literdria para a imagem visual, Alberti atribuiu & pintura a funcio e a
nobreza de contar uma histéria: “a grande obra do pintor ¢é a histéria
(istoria)™°. Narrar uma histdria era, portanto, o mais elevado objetivo do
pintor. A composigao, o “processo de pintar pelo qual as partes das coisas
vistas se ajustam na pintura”, permitia articular e organizar os elementos
que compunham a cena de modo a narrar a histéria®. Para tal, Alberti
fornecia ao pintor uma série de técnicas pictéricas que lhe permitiriam
alcangar com a pintura os mesmos efeitos da poesia, explicitando, assim,
a doutrina do uz pictura poesis, ou seja, a pintura como a poesia®.

Considerando a importincia do tratado Da Pintura de Leon
Batista Alberti para a formula¢io de um padrao de representagio pictdrica
que ultrapassou os limites de uma Itdlia humanista, pois, assimilado em
todo o continente europeu e levado pelos colonizadores a terras distantes,

26 ALPERS, Svetlana. A arte de descrever: a arte holandesa no século XVII. Tradugao: Antonio
de Pddua Danesi. Sio Paulo: Editora da USP, 1999. p. 27

“Com o termo ‘albertiano’, portanto, ndo pretendo invocar um tipo particular de pintura do
século XV, mas antes designar um modelo geral e duradouro”. In: ALPERS, op. cit., p. 28.

#  ALPERS, op. cit, p. 27.

#  KOSSOVITCH, Leon. Apresentagao. In: ALBERTI, Leon Batista. Da Pintura. (Trad.:
Anténio da Silva Mendonga) Campinas: Ed. da UNICAMP, 1992, p. 9.

3 ALBERTTI, Leon Batista. op. cit. 104
3 Ibidem, p. 107.
32 KOSSOVITCH, Leon. Apresentagao. In: ALBERTT, op. cit., p. 21
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passei a indagar como tal padrao teria sido assimilado pela arte colonial,
especialmente a pintura. Assim como na obra de Aleijadinho, percebia
na pintura de Ataide desacordos formais em relacdo aos métodos de
representagdo do espaco ¢ 2 teoria das propor¢oes humanas italianas.
Certamente, a identificagdo de “erros” nio me levava a pensar que aquele
pintor tdo reverenciado pela historiografia da arte do Patrimoénio fosse
alheio aos métodos artisticos de matriz humanista e, por isso, operasse
com légica pictérica distinta®. Ao contrdrio, parecia confirmar a presenga
de referéncias artisticas europeias e sugerir a obra como resultado de um
processo de assimilagio que, certamente, teria sofrido interferéncias que
fizeram com que determinadas prescricoes artisticas recebessem maior
atengio, enquanto outras, como a no¢io matemdtica de representacio do

espago, sequer aparecessem®’.

A literatura sobre arte colonial nio deixou despercebido certo desrespeito da arte brasileira
aos canones artisticos elaborados pela arte italiana dos séculos XV e XVI. Cinones que
estabeleciam aqueles bem conhecidos principios de propor¢io que orientaram uma Teoria
das Propor¢oes Humanas que serviu de base a toda representacio da figura humana na arte
europeia até a Arte Moderna. Tal disparidade entre o tipo de representagido presente na
incipiente produgdo “artistica” da colonia portuguesa e a representagao artistica do Velho
Mundo foi, em alguns momentos, identificada pelos nossos estudiosos como “erro” de
representagio. Mesmo o grande Aleijadinho nio ficou imune a identificagdo de tais erros.
Ao analisar o movimento na representagio da figura humana de Aleijadinho, referindo-se
a0 alto-relevo que representa Sao Francisco de Assis recebendo as chagas, Germain Bazin o
caracterizou como “defeito habitual de Aleijadinho, 0 mau ligamento da perna” (BAZIN,
German. O Aleijadinho. Rio de Janeiro: Record, 1971. p.349). Também a pesquisadora
Myriam Ribeiro de Oliveira observou a “dificuldade [de Aleijadinho] em certos temas
que exigem desenvolvimento pleno de formas no espago” (OLIVEIRA, Myriam Ribeiro
de. Aleijadinho: Passos e Profetas. Belo Horizonte: Iratiaia/ Sao Paulo: EAUSP, 1984. p.
34). E até Mdrio de Andrade, com sua perspectiva “nacionalista”, havia identificado certa
deformagio na representagao da figura humana de Aleijadinho, atribuindo-lhe antecipado
cardter expressionista (FABRIS, Annateresa. Mério de Andrade e o Aleijadinho: o Barroco
visto pelo Expressionismo. In: Barroco 12. Belo Horizonte: Imprensa Universitdria da
UFMG, 1982/3. p. 37-44).

Também o desacordo entre o sistema de representagio da arte erudita europeia e
da arte colonial brasileira, produzidas na mesma época, foi muitas vezes flagrado por
pesquisadores da arte colonial. Bazin, por exemplo, associando os séculos XVI e XVII
coloniais 4 Idade Média, argumentava que “a sociedade civil [colonial], a0 menos
durante os dois primeiros séculos, [era] a reprodugio daquilo que ela foi na Europa nos
primeiros tempos da Idade Média” (BAZIN, p. cit., p. 35). Mais adiante, ao tratar das
primeiras construgoes religiosas no Brasil, o autor defende que, apesar do modelo da igreja
portuguesa da Contra-Reforma, Sio Roque de Lisboa, esse nio foi adotado com rigor
absoluto: “[...] observamos os préprios jesuitas fazerem uso da velha planta medieval de
igreja com trés naves [...]” (Idem, p. 69). E anotagdes desse tipo podem ser encontradas ao
longo de toda obra.

3 J4 a historiadora da arte Myriam Ribeiro de Oliveira reconhece a defasagem entre os

estilos artisticos quando propde o estudo da arte colonial a partir do conceito de “centro-
periferia” (OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. Barroco e Rococé na arquitetura
religiosa brasileira da segunda metade do século 18. In: LEITE, Sebastido Uchoa (org.).
Revista do Patriménio Histérico e Artistico Nacional. Olhar o Brasil. Brasilia, IPHAN/
Ministério da Cultura, n29, 2002. p. 145-197). A pesquisadora defende a necessidade



Foi justamente com o intuito de compreender as diferencas que
geravam resultados formais aparentemente distintos do modelo europeu,
que continuei meus estudos sobre arte colonial, agora mais empenhada
em refletir sobre pintura®. Passei a entender aquelas diferengas como
frutos de semelhancas. Observando e, inevitavelmente, cotejando um
conjunto de pinturas mineiras do século XVIII, apurei certas constantes
formais que sugeriam um padrao de representacdo pictérica na colénia
ou, pelo menos, em Minas. Perseguindo procedimentos pictoricos
que se repetiam tanto em grandes pintores, quanto em artesaos menos
habilidosos, comparei, por exemplo, a pintura de Manuel da Costa Ataide
com a de pintor desconhecido no forro da residéncia de padre Toledo
em Tiradentes, representando os cinco sentidos, pintura cujo significado
metaférico ¢, significativamente, superior a execugio técnica.

Tendo em mente que a arte colonial era uma técnica e ndo uma
estética, busquei evitar anacronismos. O termo arte, a7s, no periodo em
questio, nio possuia conotagoes filosdficas de ordem especulativa como
o concebemos hoje, podendo referir-se a qualquer atividade humana. Em
relagdo & pintura, designava um fazer técnico no qual se manifestava maior
ou menor pericia de quem a praticava. Como técnica, era passivel de ser
ensinada e aperfeicoada. Dai, os muitos tratados, na Antiguidade, sobre
arte oratdria, arte poética ou mesmo arte amatdria como escreveu Ovidio
e, no periodo humanista, sobre a arte pictdrica, como escreveu Alberti.
Qualquer pintor, do mais talentoso ao menos talentoso, ou melhor,
engenhoso, aprendia a técnica da pintura. Nesse sentido, os tratados
foram fundamentais: a partir do didlogo com a produgéo artistica “de
ponta”, criavam e organizavam preceitos artisticos que seriam assimilados
e difundidos, sobretudo, pelas gravuras, chegando as oficinas dos artesios
menos habilidosos. Logo, me foi possivel apurar prescrigbes artisticas
que orientavam a agdo dos pintores em um mesmo grupo de pinturas de
qualidades artisticas (no sentido atual) tao dispares.

Pensar a pintura colonial mineira no cruzamento da forma com
enunciados narrativos, de saida, implicava considerar a dimensao da teoria

de substituicio de critérios de avaliagao da arte, “critérios de conceituagao nacionalista,
[...] por outros de maior operacionalidade como o das relagdes centro-periferia na
transposicio e adaptagio dos modelos artisticos” (OLIVEIRA, op. cit., 2002, p. 146).
No processo de difusao, transposi¢io e adaptagio dos estilos artisticos genuinos, situados
no “centro”, segundo a autora, o Barroco italiano e o Rococé francés (a autora refere-se
a existéncia do Barroco de origem italiana e do Rococé de origem francesa no Brasil do
século XVIII), tais modelos estilisticos sofrem transformagdes no seu significado quando
surgem na coldnia, ou seja, no percurso em direcio a periferia.

% Pesquisa iniciada em minha tese de doutorado: A arte da pintura: prescricoes humanistas e

tridentinas na pintura colonial mineira. Rio de Janeiro: PPGAV EBA/UFR], 2008.
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do decoro naquele ambiente artistico. Tal teoria se constituiu como um
fundo comum a regular toda agao pictérica. Pintura colonial, portanto,
trata-se de pintura produzida em um ambiente de fei¢do marcadamente
contrarreformista e, enquanto coldnia, assombrado pela imagem da
censura expressa pela existéncia de érgaos de controle como a Real Mesa
Censéria e, obviamente, o Tribunal do Santo Oficio. Certamente a
“teoria do decoro”, central nas preceptivas retdricas e poéticas cldssicas,
nio deve ser confundida com uma censura de matiz moral. Conforme
Rodrigo Bastos, em sua origem cldssica era um principio regular de
adequacio e conveniéncia que nio se restringia somente ao 4mbito das
artes, mas ao conjunto das agdes ¢ relagoes humanas que deviam visar
a0 bem-estar comum. Sendo uma disposicio ética e poética, orientava o
homem a cumprir o desejo primdrio de integrar-se as virtudes do belo e do
bem, principio maior da conduta humana: “Assim, as criagoes artisticas
ocupavam um papel decisivo, devendo servir sempre a integragio dos
dois valores imanentes da arte (delectare ¢ prodesse) [0 agraddvel e o tcil]:
satisfacdo advinda da aparéncia sensivel e aprimoramento do homem,

espiritual, individual e social .

Herdeiro de uma tradicdo cldssica, grande conhecedor de Vitruvio
que havia prescrito o decoro ou a conveniéncia para a arquitetura, Alberti
iria estruturar seu conceito de composicio pictérica a partir da categoria
do decoro ou da conveniéncia: as partes deveriam se adequar ao todo, em
tamanho e oficio, ¢ A representagdo de costumes, & histéria. Mas nao foi
s6 Alberti a prescrever o decoro ou a conveniéncia. Segundo Gombrich,
orientava o trabalho de todos os artistas do Renascimento “aquela no¢io
que dominou toda a tradi¢io cldssica, a nocio do decorum”. Tal nogao
“significava aquilo que convém. O que é um contetido conveniente em
dada circunstancia, um estilo de falar adequado a determinada ocasiio
e naturalmente um assunto conveniente a determinado contexto”¥.
Absorvida pela teoria e prdtica da pintura humanista, a teoria do decoro
sofreu acomodagcdes religiosas, sobretudo com as disposi¢oes do Concilio
de Trento, revestindo-se de contetido moral®®. Quando em solo lusitano,

% BASTOS, Rodrigo Almeida. A arte do urbanismo conveniente: o decoro na implantagio
de novas povoagies em Minas Gerais na primeira metade do século XVIII. Belo Horizonte:
Programa de Pés-graduagio em Arquitetura/ UFMG, 2003. (dissertagio de mestrado) p. 29

¥ GOMBRICH, Ernst H. Immagini simboliche. Studi sull arte nel Rinascimento. Milano:
Mandadori Electa Spa, 2002. p. 21

3 E certo que, ainda em tempos greco-romanos, a prescrigio de decoro ou conveniéncia,

como em Hordcio, nio deixava de ter conotagées morais. Entretanto, situava-se,

predominantemente, no campo da ética e da poética. Serd no contexto pés-Concilio de

Trento que migrard significativamente para o campo da moral.



devido ao forte prestigio tridentino, para nio falar dominio, o decoro foi
associado a “decéncia” em oposi¢ao ao profano e ao impudico®.

Desse modo, a perspectiva de uma exigéncia de decoro traduzido
por uma moral crista tridentina me sugeriu alguns caminhos para
a compreensio de muitas solugoes formais encontradas por nossos
pintores. A principio, esclarece a presenga em maior ou menor grau, mas
sempre presentes nas pinturas que, até o momento, eu estudei, de dois
valores pldsticos entendidos como elementos formais: o desenho e a luz.
O desenho ¢ o elemento estruturador de toda imagem visual, definidor
inclusive das 4reas de sombra, o que explica a pincelada fluida, uma
constante na pintura colonial em Minas. J4 a luz, através do emprego
de uma escala luminosa que, invariavelmente, evita a sombra intensa,
garante a clareza da obra. Voltando & WolfHlin e suas categorias formais,
me parece que a pintura colonial estaria mais préxima do “estilo linear”
e do “estilo da clareza”. Entretanto, tais caracteristicas formais nio se
explicam por uma filiacdo cldssica, o que recusaria a prdpria teoria do
Wolfllin. Af, ¢ importante considerar o quanto o desenho ¢ a nitidez
formal, oriunda de uma escala luminosa sem contrastes intensos, sio
meios formais com finalidades narrativas. Tanto a prescrigio do bom
desenho, quanto a de maior clareza remetem ao entendimento da imagem
pictérica, como algo a ser lido como o texto escrito, dai o fundamento
poético-retérico. O que nos leva novamente a Alberti e a sua definicio de
pintura: “circunscri¢ao, composicio e recepgao de luz™.

Também Filipe Nunes, autor do Unico tratado de pintura
portugués impresso em Portugal no século XVII e XVIII, define pintura
como desenho. Citando Plinio, afirma ser a pintura “uma representacio
da forma de alguma coisa, lancadas certas linhas e tracas™'. Logo a
seguir, divide a pintura em dois “modos”; um diz respeito a cor e outro,
ao desenho. O modo de colorir e de tratar as cores ¢ subdividido em trés
partes: pintura a 6leo, pergaminho ou iluminacio e témpera. Essa tltima
ainda se divide em pintura e fresco. Quando refere-se ao desenho, chama
a atengdo do leitor para a impossibilidade de divisdes como ocorre no
caso da cor, uma vez que inexistem, no “lineamentos e tragos”, variagoes,
ou seja, Nunes confirma a tese da universalidade do desenho, o que lhe
garante o cardter conceitual. Universalidade do desenho em oposicio a

Sobre a teoria do decoro no universo colonial luso-brasileiro, ver o belissimo trabalho de

Rodrigo Almeida Bastos. BASTOS, Rodrigo Almeida. op. cit.
4 ALBERTTI, op. cit. p 102

41

NUNES, Philipe. Arte da Pintura. Symmetria, e Perspectiva. Porto: Editorial Paisagem,
1982. p.89
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multiplicidade da cor, ao seu cardter eminentemente contingente: “Mas,
se tratarmos quanto aos lineamentos e tragos, é uma sé coisa, porque em
todos estes modos se guardam os mesmos claros, escuros e meios escuros,
(-..) e em todos estes modos se guarda o mesmo debuxo, sé variam no
modo de colorir™?,

Emborautilize ahierarquia entre desenho e cor paradefinir pintura,
Nunes diferente do modelo albertiano, nao se refere & composi¢ao, nao
porque nio prescreva a narragio da histéria como objetivo maior do
pintor, mas porque, a meu ver, se escusa de refletir sobre a invencio. Para
Alberti, era justamente na composi¢ao da histéria que o pintor mostrava
sua invenc¢do. O temor da Igreja tridentina, expressa na teoria da imagem
visual, da invengdo do artista sobrepor-se a verdade da doutrina crista,
justificava a orientagdo ao artista de nio afastar-se do texto biblico, nio
fazer como Michelangelo que, preocupado com a arte, afastou-se da
verdade como acusava Gillio. Assim, hoje, entendo que a chave para se
refletir sobre a arte colonial é a da teoria da imagem contrarreformista,
certamente devedora de uma teoria da arte humanista. A andlise formal
continua sendo o objetivo maior, mas, pensar a forma artistica dos
séculos XV ao XVIII impée considerar sua fungao narrativa, impée ler
seus significados metaféricos, enfim, considerar a circularidade entre
forma e enunciado textual.

4 NUNES, Philipe. op. cit. p.89



