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EPIGRAFE

ODE AO ALEIJADINHO

“Na sorte amarga que curtiste outrora,
pisando a dor a todo momento,

a mim restou de tua memoria

uma grandeza imensa ante o sofrimento.

Quisera a vida retornasse seus passos,
€ que pudéssemos refazer a histéria;
arrastaria de ti esta cruz pesada,

e sO tua obra restaria em gloria.

Poeta foste de cinzel em riste,

tuas imagens sdo épicos, em nds, gravadas,
e tua famosa arte, em si embala,

comove o alegre e enleva o triste.

O amor acendrado a tua arte,

manteve vida no teu corpo decomposto;
nao te deteve a sombra de atroz morte,
nem o sofrimento a que te viste exposto.

No adro da igreja de Matosinhos
deixaste impresso em divino bailado,
nas pedras que dangam e tangem

os profetas, de luz e beleza inebriados.

Na via-sacra tua e do divino
mestre em cedro reveladas,
mais nos consterna o coracao
as duas dores tao identificadas.

Expressé&o maior da raga brasileira,
em ti colheste nossas sagradas auras;
num meio hostil foste a bandeira

de uma belissima e radiosa causa’.

Francisco Nébrega’

' Poesia extraida do site Agulha — revista de cultura, secdo Jornal de Poesia. Disponivel em
<http://www.revista.agulha.nom.br/fn01.htmlI>. Acesso em 10 ago. 2008, as 21h55min.



RESUMO

CAMPOS, Flavia Simonini Paradella de Almeida. A Ultima Ceia: uma andlise critica
da visualidade na obra de Anténio Francisco Lisboa — o Aleijadinho. 2009. 222 p.
Niter6i: Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncia da Arte — UFF. Dissertagao
(Mestrado). Orientador: Prof. Dr. José Mauricio Saldanha Alvarez.

As artes possuem universos similares, embora distintos, que se materializam a partir
da acéo do artista ao manipular a cor, o volume e a forma, em sua busca por uma
existéncia a ser potencializada nos instantes de sua criacido. Nesse processo, as
individualidades da obra e do artista eclodem enquanto fenémeno, revelando a obra
em si e todo o seu contexto. Baseando-se nesse pensamento, a presente pesquisa
consiste num estudo que mergulha no universo das artes plasticas, através da obra
d’A Ultima Ceia, representada por Anténio Francisco Lisboa — o Aleijadinho —
usando como base referencial a obra homénima de Leonardo da Vinci. Isso, numa
investigacao que busca uma analise comparativa das suas visualidades, abordando
pontos convergentes e divergentes entre os artistas, obras, periodos, crengas e
técnicas. Para tanto, o estudo se respalda nas questdes sobre a representacdo do
mobiliario e da arquitetura, em aprofundamentos que auxiliam compreender a
influéncia dos aspectos socio-culturais de cada periodo contemporaneo aos artistas
e na analise das diferentes formas de ressignificagcdo da imagem como informativo
de uma época.

Palavras-Chave:

1. LISBOA, Antonio Francisco (17387-1814). 2. A Ultima Ceia.
3. Ressignificacao. 4. Da VINCI, Leonardo (1452-1519).



ABSTRACT

Different types of arts have similar worlds even though with different characteristics.
These universes are materialized by the artist action when he or she play with colors,
volume and form stemming from the artist constant quest of an existence to be borne
during the artist's creation. During this process, the individuality of the works and that
of the artist are borne like a phenomenon that reveals the artist's work and its
context. With this focus in mind this research dives into the universe of fine arts
through the painting of "The Last Supper". Anténio Franciso Lisboa as known as
"The little Crippled Man" created this work of art. He used as a reference the
homonymy work of Leonardo da Vinci. This thesis investigates and does a
comparative analysis of their visuality, searching for points that converge and the
ones that do not converge among the works themselves, the time, and periods.
Therefore, the study is based in the questions about the representation of furniture
and architecture. This representation was able to help to go into a deeper level of
understanding of the influence of the social cultural effects of each contemporaneous
period of each artist. It also helped into the analyzes of the different forms of
presenting the image as story telling of each period.

Keywords:

1. LISBOA, Antonio Francisco (17387-1814). 2. The Last Supper.
3. Ressignification. 4. VINCI, Leonardo da (1452-1519).
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INTRODUCAO

As passagens biblicas e seus mistérios foram motivos para muitas criagoes
no campo da arte ao longo da histéria ocidental. Diferentes obras, criadas em
diferentes épocas, buscaram na tematica cristd o motivo para as suas criagdes,
acabando por nos legar uma narrativa imagética singular, pela qual a doutrina do
Cristianismo pode ser compreendida em sua mais ampla complexidade. Dentre
todas as cenas narradas, a ultima Ceia de Cristo € uma das passagens mais
valorizadas, pois reune, nesse acontecimento, grande parte dos valores cristdos: a
celebracédo, a resignacao, o perdao, o sacrificio e a fé, instituindo um dos principais
sacramentos da liturgia crista: a Eucaristia.

A forma que essa assumiu ao longo do tempo — ou sua diacronia — se deu a
partir de uma refeigdo praticada entre os adeptos do sabath? judaico, um principio
religioso. Porém, a estrutura tem se revelado dindmica cronologicamente. Com a
modernidade do século XVI, ela parece ter tomado uma aparéncia iconografica
determinada — a Santa Ceia de Leonardo da Vinci — como ponto de partida para
releituras subsequentes. Muito embora tenha fixado alguns elementos essenciais
como a mesa, a disposigdo dos integrantes do ato, em cada sociedade, por
intermédios de seus artistas, a obra referida € constantemente acrescentada ou

reconfigurada em seus elementos.

2 Ordenagdo da Criagdo (BIBLIA, Gn 2:2-3), em que os homens compartilhavam de um presente
divino, tendo o dia de sabado destinado a renovagédo de suas forgcas e energias, além de tracar a
diretriz da semana a comecar. Para essa inspiracdo e descanso espiritual, o Tora — rolo de
pergaminho sagrado que contém as leis judaicas — determina uma série de trabalhos dos quais o
homem é proibido de realizar neste dia santo. O descanso do Sabath — nome hebraico do sétimo dia
da semana que significa “cessar de trabalhar” — € modelado segundo o descanso de Deus, apos ter
criado o mundo em seis dias (BAHNSEN, 2001).
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A arte ocidental, por um determinado periodo, demonstrou privilegiar o relato
histérico. Muitos artistas ocidentais consagraram-se por reproduzir o drama humano,
desde as cenas mitoldgicas até registros de revolugdes. Sob esse ponto de vista, as
representacdes das cenas biblicas parecem compor um acervo de relatos que reune
os mistérios da fé e a saga de uma cultura implantada com bases em uma unica
representacdo: Jesus Cristo.

“Ninguém pode ver Deus sem morrer para si mesmo” (BIBLIA, Exodo 33:20%).
Esta é a certeza basica que nos ensina a Biblia. Sendo assim, como representar
Deus em figuras, sem saber sua imagem, sem morrer? Seria um sacrilégio? Elias, o
profeta, cobriu os olhos em sua presenca®... mas Abrado “viu” Deus®, Moisés
também®.... sobre o préprio rosto dos homens que o “viram”, o reflexo de sua gléria
excede a visao dos outros homens. Mas Jesus Cristo? Ele, em quem o Eterno se fez
Homem, ndo é o homem no qual os seres humanos podem sustentar a visdo do
Eterno, sem baixar os olhos? O rosto de Jesus fundamenta a arte no Cristianismo.
“O mergulho de Deus na carne glorifica a carne e a torna capaz de ver aquele que
se deixa modelar pela argila humana que Ele préprio modelou” (PONNAU, 2006, p.
7). O artista que representa Cristo ndo é um iddlatra. E o discipulo do oleiro divino,
que aceita, entre suas méos, tornar-se seu filho e se torna, inspirando-o. E também

o rosto carnal de Cristo Jesus ndo somente fundamenta, mas legitima a

® BIBLIA, Ex 33:20. “E disse ainda: — N&o vou deixar que vocé veja o0 meu rosto, pois ninguém pode
ver 0 meu rosto e continuar vivo”.

* BIBLIA, 1 Rs 19:9-13. “Ali entrou numa caverna, onde passou a noite. E eis que Ihe veio a palavra
do Senhor, dizendo: Que fazes aqui, Elias? Respondeu ele: Tenho sido muito zeloso pelo Senhor
Deus dos exércitos; porque os filhos de Israel deixaram o teu pacto, derrubaram os teus altares, e
mataram os teus profetas a espada; e eu, somente eu, fiquei, e buscam a minha vida para ma
tirarem. Ao que Deus lhe disse: Vem ca fora, e pde-te no monte perante o Senhor: E eis que o
Senhor passou; e um grande e forte vento fendia os montes e despedacava as penhas diante do
Senhor, porém o Senhor néo estava no vento; e depois do vento um terremoto, porém o Senhor ndo
estava no terremoto; depois do terremoto um fogo, porém o Senhor ndo estava no fogo; e ainda
depois do fogo uma voz mansa e delicada. E ao ouvi-la, Elias cobriu o rosto com a capa e, saindo,
pds-se a entrada da caverna. E eis que lhe veio uma voz, que dizia: Que fazes aqui, Elias?” Deus, na
mitica judaico-crista, era ouvido, ndo visto; por esse motivo, apareceu Elias alardeado com uma
suave brisa e, em sinal de respeito e também em razao da crenga de que nao se pode ver Deus sem
morrer, Elias cobre seu rosto.

® BIiBLIA, Gn 17:1. “Sendo, pois, Abrao da idade de noventa e nove anos, apareceu o SENHOR a
Abrao, e disse-lhe: Eu sou o Deus Todo-Poderoso, anda em minha presencga e sé perfeito”.

® BIBLIA, Ex 3:2-6. “Apareceu-lhe o Anjo do SENHOR numa chama de fogo, no meio de uma sarga;
Moisés olhou, e eis que a sarga ardia no fogo e a sarga ndo se consumia. Entdo, disse consigo
mesmo: Irei para la e verei essa grande maravilha; por que a sarga ndo se queima? Vendo o
SENHOR que ele se voltava para ver, Deus, do meio da sar¢a, o chamou e disse: Moisés! Moisés!
Ele respondeu: Eis-me aqui! Deus continuou: Nao te chegues para c3; tira as sandalias dos pés,
porque o lugar em que estas é terra santa. Disse mais: Eu sou o Deus de teu pai, o Deus de Abrado,
o Deus de Isaque e o Deus de Jacé. Moisés escondeu o rosto, porque temeu olhar para Deus”.
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representacdo de Deus. Mas, em vao, tentariamos descrevé-lo. Reconhecemo-lo
por seus sinais, seus gestos, sua presencga. Nunca por seus tragos. “Jesus presente
€ a presencga da auséncia” (Ibidem, 2006, p. 7).

Com toda a sua estrutura e magia, a escultura, como toda obra moderna, é,
por si sO, contemplativa e, simplesmente ao admira-la, o espectador transporta-se
para sentimentos singulares, muitas vezes indescritiveis, associados as lembrangas
e informagbes de suas experiéncias individuais. Com isso, torna-se instintivo o
comentario associativo do tema a vivéncia de cada um, as suas realidades, a sua fé.
Apesar de uma grande maioria dos conhecedores de arte e cultura conhecer a cena
do acontecimento, somente pode-se retratar o episddio por cada recorte que
privilegia um olhar diferente, de acordo com a elucubragéo de cada artista, como se
cada um tivesse a sua versdo da verdade. Desse modo, através de uma estrutura
tedrica que procura analisar essa transformacao e ressignificacdo que parece ter
sido iniciada por Leonardo Da Vinci, esta pesquisa tem como objetivo detectar, no
conjunto imagético de "A Ultima Ceia", de Antdnio Francisco Lisboa — o Aleijadinho’
— as varias possibilidades de reconfiguracao e ressimbolizacdo de imagens e textos
que compdéem a base da cultura colonial. A colénia foi um espelho invertido da
metrépole, mas capaz de chegar a sinteses proprias, pois os saberes coloniais sao
especificos de sua condigao, irrepetivel como experiéncia humana. A partir do
conceito de Umberto Eco sobre a obra de arte como metafora do conhecimento
(ECO, 2007), analisaremos o paralelo entre as obras de Aleijadinho — escultor
brasileiro, mulato, do periodo Barroco, ainda colonial — e Leonardo da Vinci — pintor
europeu renascentista, que realizou obra homénima.

Nesse contexto, apresentaremos a obra de Antdénio Francisco Lisboa,
formada por um grupo escultérico em cedro rosa de tamanho natural, composta por
15 elementos, realizada no periodo entre 1° de agosto de 1796 e 31 de dezembro de
1799 e alojada na primeira capela dos Passos da Paixado do santuario da Igreja do
Senhor Bom Jesus de Matosinhos, na cidade mineira de Congonhas. Em
interposicao, temos a obra de Da Vinci — um mural de grandes dimensdes pintado

em técnica mista com predominancia da témpera — datado do periodo entre 1495 e

A pesquisa refere-se ao Aleijadinho — sem o pronome direto em destaque, pois pesquisadores como
Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, em Alejjadinho — passos e profetas, Ayrton Dutra Corréa, em Um
estudo da vida e obra de Aleijadinho ou Celso Kelly, em O profeta Alejjadinho ndo usam o pronome
como pertencente a alcunha do toreuta.
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1497 e que ocupa o refeitério dos monges do periodo renascentista do mosteiro de
Santa Maria delle Grazie (Santa Maria das Gragas), em Milao, Italia.

Desconhecedores da histéria, poderiamos observar numa breve analise que
as obras possuem particularidades e, ingenuamente, afirmar que nada tém em
comum umas com as outras. Diante de tal observagao, levantamos hipoteses,
questdes como: se o mobiliario representado pode revelar o contexto social de cada
€poca, ja que cada artista representa a cena da Ceia pela arquitetura e equipamento
interior existente em sua época, sendo este mais evidenciado na obra do século
XVIIl por sua evolugdo temporal dentro da histéria; se o contexto sécio cultural
impde a obra formas e composicoes diferentes, podendo ser observada a estrutura
de cada uma; se o objeto estético é influenciado pelas experiéncias de cada artista;
o simbolismo apresentado por signos pode ser utilizado como recurso de
apresentacdo de mensagens visuais provindas de filosofias adotadas por
sociedades secretas professadas pelos artistas, dentre outras. Submeteremos,
portanto, a obra recortada de Aleijadinho a uma grande problematica indagando dos
indicios, dos sinais, dos elementos materiais que a constituem capazes de
constituir/substituir o saber de seu tempo. Notaremos os varios olhares elaborados
sobre Aleijadinho e sua obra — de textos até testemunhos fotograficos — dando conta
do estado da questao onde o artista € constantemente reelaborado a cada versao de
nova releitura.

A importancia da pesquisa realizada se evidencia com o aprofundar dos
estudos sobre o tema, mostrando as representagées do objeto — a Ceia — a partir
das diversas possibilidades de leitura da obra de Antonio Francisco, realidade na
qual esta inserido — seja como artista valorizado ou mestico alforriado — e a
interpretacdo, a partir das varias narrativas imagéticas e textuais que compdem o
imaginario colonial, debatendo a questao sobre o viés do conceito de hibridismo, de
acordo com sua pratica de vida.

O material coletado para a presente dissertacdo é resultado de uma intensa
pesquisa grafica, de consultas aos catalogos e acervos da Biblioteca da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), da UFF — Universidade Federal
Fluminense, do Arquivo Nacional e de varias pesquisas de campo realizadas em
Congonhas e cidades adjacentes. Destas, resultou-se um raro material fotografico
que sera também objeto deste trabalho. A partir do material selecionado, constatou-

se a interdisciplinaridade do tema, como Historia, Artes, Sociologia, Antropologia e
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Semidtica. Assim sendo, o estudo liberta novas vertentes para um estudo futuro
mais aprofundado.

Considerando-se a riqueza dos documentos levantados — de carater verbal e
visual — torna-se irrealizavel a projecdo de uma pesquisa pautada em citacbes de
apenas um teorico. Por este motivo, abordaremos temas tangenciais, relacionados a
sociedade, com embasamento em estudiosos como Hauser, Gombrich e Wolfflin;
versaremos sobre o artista Anténio Francisco Lisboa, a partir dos estudos de
Germain Bazin e Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira; estudaremos ainda sobre o
periodo colonial, através de contemporaneos como Afonso Avila, Lourival Gomes
Machado, Marcio Jardim e Joel Neves, além de travarmos um dialogo sobre o viés
semidtico por Chevalier e Alberto Manguel. Considerando-se a Ceia e sua
disposi¢cao como foco principal, analisaremos os olhares de diferentes autores, como
Fritz Teixeira de Salles e Eduardo Etzel, dentre outros. Dessa forma, nossa
dissertagao procura dar conta, como é de seu feitio, do estado da arte e da questao.

O trabalho inicia-se com a origem biblica do fato, no que diz respeito ao
acontecimento em si e sua organizacdo geografica através de estudos
arqueoldgicos. Ainda na primeira seg¢do, aponta-se, historicamente, como o
Cristianismo, com suas doutrinas, impds a leitura da cena através de seus conceitos
de mito e representacdo. Faz perceber também a relacdo homem-sociedade em sua
evolugao do periodo medieval ao renascentista, através do icone classico referencial
de representagao da Ceia — Leonardo da Vinci —, mostrando, em recortes, o que o
periodo em que vivia refletia diretamente em seus pensamentos € em suas obras. A
secao seguinte relata o periodo barroco como momento social e seu diferencial nas
sociedades europeia e colonial sulamericana, em contraste com sua referéncia
classica renascentista. Levanta também como foi realizada a representagao
escultérica do fato biblico feita por Anténio Francisco Lisboa pela ressignificagdo da
Ceia, a partir de sua experiéncia como escultor inserido em seu tempo.

Na terceira secao, trazemos a descricao dos Passos da Ceia, a partir de suas
localizagbes historica e geografica, esmiugando as caracteristicas arquitetbnicas e
artisticas de cada capela e do processo usado pelo toreuta na escultura, analisando
juntamente seus tracos estilisticos pessoais, além de transportar para os dias atuais
0 espirito barroco existente na sociedade contemporanea através do legado deixado
pelo artista estudado em nossa pesquisa. Fazemos o levantamento de sua fortuna

critica, isto é, pautamos a descrigdo do artista nos relatos de outros artistas,



22

historiadores e pesquisadores, sem deixar as representagcdes sem elementos
comprobatérios de lado, a partir do momento que trazemos a leitura de um romance
mediunico para nosso trabalho, mostrando apenas mais uma forma interpretativa do
artista, independente de conceitos cientificos ou religiosos. Ainda dentro do
momento atual, expomos, de forma minuciosa, o processo momentaneo em que se
passam as capelas, através de restauragdes da pintura da parede, sendo
conduzidos, em certos momentos, a descobertas nao documentadas na época da
feitura das obras.

Na quarta secao, investigamos a participacdo da sociedade colonial barroca
como influéncia para a criagao da obra e execugao pelo artista, como reflexo da arte
arquitetbnica e decorativa desenvolvida na regido enquanto colonizagdo europeia.
Tal oportunidade mostra-se possivel pelas representacbes de seus processos
construtivos e da aplicacdo das artes menores, onde figuram equipamentos e
acessorios caracteristicos de cada periodo contemporaneo aos artistas que os
representam.

Ja na quinta e ultima seg¢ado, deixamos a materialidade cientifica de lado e
versamos sobre o conceito subjetivo das leituras e interpretagdes possiveis da obra:
em um primeiro momento, tratamos de sua representagcdo semioldgica, fazendo uma
leitura poética do toreuta e de sua obra, exaltando conceitos como ritmo, movimento,
criacdo, dentre outros. Posteriormente, examinamos uma visao filoséfica da ordem
macobnica, cujas reunides eram frequentadas pelo toreuta. Por consequéncias
naturais, pesquisamos sobre a filosofia supracitada e sobre detalhes representativos
usados por seus membros. Assim, mostraremos, neste contexto, uma relacao
simplificada de representagcdbes do mesmo signo desde os primérdios até a

atualidade.



CAPITULO 1 - QUESTOES, TEORIAS, METODOLOGIA: UM DEBATE SOBRE
ESPACO E TEMPO

1. A ARQUEOLOGIA DA CEIA COMO ACONTECIMENTO: FUNDAMENTOS DE
SENTIDO E ICONOGRAFICO

Quando os cristdos se reunem para a Ceia, eles celebram um memorial.
Memorial da ultima refeicdo de Cristo com seus discipulos antes de sua Paixao. Mas
tal momento os torna realmente presentes a essa ultima refeicdo feita em grupo,
como toda a agonia que a sucede: agonia no monte das Oliveiras, condenacgao,
marcha ao calvario, morte na cruz, sangue e agua jorrando de um ferimento feito
com uma langa por um dos soldados romanos, sepultamento, travessia que nos
salva dos infernos, ressurreicdo. O memorial dessa tragédia de sacrificios,
comecada na noite de Quinta-feira Santa e terminada na manha de Pascoa,
independe da piedade da recordacdo. Esses trés dias de primavera na Judeia, ha
mais de dois mil anos s&o, para os cristdos, o cume de toda a histéria, desde sua
origem ao seu fim.

O panorama do episddio da Ceia precede a grande maioria de cenas
representadas sob a forma religiosa conhecida. Sua origem remete a Roma, ainda
anterior a era cristd. Segundo Roy Strong, tal acontecimento era um jantar festivo
romano. De acordo com sua descricao, na sala, um escravo cobre de beijos os
convidados e seu anfitrido, anunciando-se mordomo. Aqueles se acomodam
reclinados em almofadas e sdo servidos de bons vinhos por servos que dangam (fig.
1). Com agua gelada para lavar as m&os dos convivas, os escravos cortam-lhes as

unhas dos pés, enquanto cantam em coro. A medida que os comensais divertem-se



Fig. 1 — Representagbes de banquetes Greco-romanos.
Vaso policromado, Grécia, 350 a.C;
Participante de um banquete com uma tocadora de flauta.
Vaso romano policromado, s/d.
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com jogos de tabuleiro, os escravos trazem os pratos a serem servidos,
acompanhados de vinho adocicado. Os convidados aplaudem a forma coreografada
do espetaculo e deleitam-se com os alimentos oferecidos ao ritmo da musica. A
carne — preferencialmente de javali — é servida com tamaras, no triclinium®. Ao final
da festa, que aparenta nao ter fim, todos se encontram embriagados, € meninos
escravos lavam-lhes os pés com perfumes e os enfeitam com guirlandas (STRONG,
2004).

Tal acontecimento € chamado égape9 e era dedicado as classes emergentes,
acontecendo na parte do dia dedicada ao ofium (lazer). “As reunides podiam,
naturalmente, desviar-se para outra diregdo muito diferente, passando a orgias de
mau gosto, onde as pessoas se empanturravam, se entregavam a licenciosidades
sexuais, vomitavam e se embriagavam” (Ibidem, 2004, p. 37). O termo grego, na
Biblia, era traduzido como koionia. “Para os pagaos, o vocabulo encerrava uma
conotagdo de amor apaixonado, razdo pela qual ao ouvirem falar a respeito,
imaginavam tratar-se de orgias”. (SENNETT, 2006, p. 120).

Ainda segundo Strong (STRONG, 2004, p. 16), “a mesa e os convidados, que
se reuniam em torno dela para partilhar seus prazeres, podiam ser um veiculo de
agregacao e unidade social. [...] A reunido de iguais demonstrava a comunhao do
grupo”. Desta forma, a partir de tais descri¢des, entendemos que, em qualquer tipo
de refeicdo formal, estdo presentes todos os elementos de um banquete: cerimonial
e espetaculo — para nao falar diretamente das artes — ndo apenas da culinaria, mas
também daquelas associadas ao teatro: musica, canto e danga, lugares distribuidos
de acordo com a hierarquia dos convocados e o papel simbdlico do escangdo —
aquele que da de beber aos convidados (/bidem, 2004).

A admissao do banquete, em Roma, garantia a cidadania e era um momento
agradavel para os que dele participavam. Até o aparecimento dos moralistas
classicos (delegagdo monarquica) e dos primeiros representantes da Igreja, os
eventos eram vistos como necessidade e, até mesmo, como um meio de

conservagao da ordem politica da polis (SENNET, 2006).

® Sala de refeicdes com trés leitos inclinados dispostos ao redor de uma mesa redonda de trés pés —
o tripode. Cada leito comportava até 3 pessoas.
® Palavra traduzida por “celebragdo de companheiros”.
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O cenario deste momento de convivio comegou no ftriclinium, como ja citado
anteriormente, passando, no inicio do periodo romano, ao atrium'® e, mais tarde, a
uma sala chamada cenaculum. Estas casas, comumente de dois pavimentos,
possuiam um responsavel pelo controle da coreografia do entretenimento. A um
sinal, todos entravam na sala e tomavam seus lugares, tirando seus calgados. Neste
momento, escravos — ou o convidado mais humilde — lavavam, cerimonialmente, os

pés dos presentes. Mas, conforme atenta Strong a seguir,

[...] o Cristianismo afetou a mesa profana de outra maneira. A Biblia oferece
uma grande quantidade de exemplos, das bodas de Cana ao milagre dos
peixes, em que comer em conjunto constitui uma profunda expressédo de
amor, comunhao e companheirismo (STRONG, 2004, p. 53).

Com toda essa manifestagao festiva (ndo cristd), podemos associar tal
momento a esséncia de Dionisio e sua caracteristica natural: a loucura. Uma loucura
que nao € associada a doenga, mas a algo saudavel, que renova a vida por meio da
musica e da danga. Podemos estabelecer uma correspondéncia entre a embriaguez
do vinho e o éxtase dionisiaco, aliando o poder de encantamento a antiga crencga de
que Dionisio — ou Baco — revelava-se por meio desta bebida. Importante salientar
que, na Grécia antiga, acreditava-se que no solo quente das areas vulcanicas,
cresciam as melhores uvas e, por consequéncia, os melhores vinhos.

Baco, deus do vinho, das festas, do lazer, do prazer e da vegetacado era
considerado, mitologicamente, um dos mais importantes entre os gregos e o unico
deus filho de uma mortal, sendo descendente do deus olimpico Jupiter e da mortal
Sémele. Promotor da civilizagéo, legislador e amante da paz, Liber é seu nome
latino e Dionisio, seu equivalente em grego. E geralmente representado como um
jovem inexperiente, imberbe, risonho e festivo, de longa cabeleira loira, e tem, em
uma das maos, um cacho de uvas ou uma taca e, na outra, um dardo enfeitado de
folhagens e fitas. Seu corpo € coberto por um manto de pele de ledo ou de leopardo
e traz, na cabecga, uma coroa de ramos de videira. Também pode estar sentado
sobre um tonel, com uma taga transbordante de vinho em uma das maos,
absorvendo a embriaguez , que o deixa cambaleante (fig. 2).

Segundo a mitologia, Dionisio ordenou a seus suditos que Ihe trouxessem

uma bebida que o alegrasse e envolvesse todos os seus sentidos. Trouxeram-lhe

'° Grande sala central, de distribuicao da circulagdo nas casas romanas (HOUAISS, 2001)



Fig. 2 — “O Jovem Baco” (1596)
Michelangelo Caravaggio (1571-1610) — Galleria degli Uffizi, Florencga

Fig. 3 — “The Bacchanal” (16187?)
Peter Paul Rubens (1577-1640) — Bridgeman Art Library — Pushkin Museum, Moscow, Russia
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diversas bebidas agucaradas que ndo o satisfizeram, até que Ihe ofereceram o
vinho. O deus encheu-se de encanto ao ver tal bebida, que brilhava ao sol, com
suas cores e nuances, ao mesmo tempo em que sentia o aroma frutado que exalava
dos jarros a sua frente. Quando a bebida tocou seus labios, sentiu a maciez do vinho
encorpado e percebeu seu sabor unico, suave e embriagante. De tao alegre,
Dionisio fez com que todos os presentes brindassem com suas tagas e o som do
brinde pdde ser ouvido por todos os campos daquela regido. A parti dai, Dionisio
passou a abencoar e a proteger todo aquele que produzisse bebida tao divinal,
sendo adorado como deus do vinho e da alegria. Ao tornar-se adulto, Baco
apaixonou-se pela cultura da vinha e descobriu a arte de extrair o suco da fruta.
Teve que realizar longa e ardua peregrinagdo até conseguir ser reconhecido como
deus e adquirir o direito de participar da assembleia olimpica’’. Da mesma forma
que os demais deuses vegetais, Baco morria e ressurgia, como acontece com as
plantas. Suas festas representavam o drama de sua morte e ressurreigao.

Aos festivais realizados em sua homenagem, que eram basicamente festas
da primavera e do vinho, também foram acrescentadas performances dramaticas,
especialmente em Atenas, de forma que seu culto pode ser visto ligado ao
surgimento do drama e da tragédia no teatro. Surgem entdo as bacantes,
sacerdotisas que celebravam os mistérios do culto a Dionisio (fig. 3). Tais festas,
que duravam trés dias no ano, eram secretas e frequentadas somente por mulheres.
Os homens foram admitidos nos rituais posteriormente e as comemoragdes
aconteciam cinco vezes por més. Ao invadirem as ruas de Roma, dancando,
soltando gritos estridentes e atraindo adeptos do sexo oposto em numero crescente,
as bacanais causavam desordens e escandalos.

De acordo com o Dicionario de Mitologia Greco-Romana (1976), uma
caracteristica que parece comum as festividades € o fato de se tratar de periodos
dedicados a embriaguez e a libertinagem, mas de carater privado, ou seja, orgias de
pequenos grupos independentemente de hierarquias politicas ou religiosas. O culto
a Dionisio era denominado Antesteria, onde, no primeiro dia de festa, barris de vinho
novo eram abertos e o primeiro calice, oferecido ao deus Baco. No segundo dia,
enquanto o vinho era bebido em rituais, diante de uma multiddo, uma procissao

atravessava a cidade, trazendo Dionisio em um barco. No terceiro e ultimo dia, era

" Assembleia onde eram reunidos todos os deuses no Olimpo (CASTRO, 1976).
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servido um cozido de grdos com o objetivo de abastecer os mortos que, como se
acreditava, vagavam pela Terra naquele momento (CASTRO, 1976).

Conclui-se dai que, somente um deus como Baco/Dionisio — segundo a
histéria mitoldgica greco-romana — conhecia os sofrimentos e poderia conceder aos
homens gregos um meio de superagao de tais mazelas. Hipoteticamente, na Biblia,
o vinho surge em uma de suas passagens, apos o diluvio, como se exercesse 0
papel de um amparo divino ao infortunio vencido por Noé (BIBLIA, Génesis 9:17-
24a").

1.1. O FATO EM SEU TEMPO - ACONTECIMENTO ARQUEOLOGICO:

“Enquanto comiam, tomou Jesus o p&o e,

depois de pronunciar a béngéo, partiu-o e deu-o

aos Seus discipulos, dizendo: ‘Tomai, comei:

isto & o Meu corpo’. Tomou, em seguida, um

calice, deu gragas e entregou-lhes dizendo:

‘Bebei dele todos. Porque este é o Meu sangue... [...]”

Mateus 26:26-28

A Biblia nos indica, em seus livros e versiculos, onde teria ocorrido a ultima
Ceia de Cristo e seus apostolos. Jesus ordena que Pedro e Jodo sigam um homem
que portava um jarro d’agua e este lhes mostraria uma sala mobiliada'®. Segundo o
arqueologo e fundador do Centro de Estudos de Recursos Biblicos, em Jerusalém,
Israel, James W. Fleming (2005), cenaculum significava uma sala no piso superior,

porém, a palavra mobiliar em grego significa mesa e colchées, o que nos

"2 BIBLIA, Gn 9:17-24a. “E disse Deus a Noé: Este é o sinal da alianga que tenho estabelecido entre
mim e entre toda a carne, que esta sobre a terra. E os filhos de Noé, que da arca sairam, foram Sem,
Céao e Jafé; e Cao é o pai de Canaa. Estes trés foram os filhos de Noé; e destes se povoou toda a
terra. E comegou Noé a ser lavrador da terra, e plantou uma vinha. E bebeu do vinho, e embebedou-
se; e descobriu-se no meio de sua tenda. E viu Cao, o pai de Canaa, a nudez do seu pai, e fé-lo
saber a ambos seus irmaos no lado de fora. Entdo tomaram Sem e Jafé uma capa, e puseram-na
sobre ambos os seus ombros, e indo virados para tras, cobriram a nudez do seu pai, e 0s seus rostos
estavam virados, de maneira que nao viram a nudez do seu pai. E despertou Noé do seu vinho [...]".
3 BIBLIA, Lc 22:7-12 e Mt 26:19-20. “Ora, chegou o dia dos paes 4zimos, em que se devia imolar a
Pascoa, e Jesus enviou a Pedro e a Jodo, dizendo: Ide, preparai-nos a Pascoa, para que a comamos.
Perguntaram-lhe eles: onde queres que a preparemos? Respondeu-lhes: quando entrardes na
cidade, sair-vos-a ao encontro de um homem, levando um céntaro de agua; segui-o até a casa em
que ele entrar. E direis ao dono da casa: o Mestre manda perguntar-te: onde esta o aposento em que
hei de comer a Pascoa com os meus discipulos? Entdo ele vos mostrara um grande cenaculo
mobiliado; ai fazei os preparativos. E os discipulos fizeram como Jesus ordenara, e prepararam a
Pascoa. Ao anoitecer, reclinou-se a mesa com os doze discipulos”.



Fig. 4 — Organizagdo da mesa da Ceia e disposigao de Jesus Cristo e os apostolos, com mobiliario
caracteristico da época de Cristo.
Fonte: Enciclopédia Virtual llumina Gold Brasil

Fig. 5 — Jarra e bacia posicionadas aos pés da mesa da Ceia, para a cerimbnia do Lavapés.
Fonte: Enciclopédia Virtual llumina Gold Brasil
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faz entender que, os quartos superiores sendo maiores, também podiam ser
utilizados para comer e dormir. Assim, como explica o arquedlogo, temos neste
cbmodo, uma mesa com colchdes em volta, no formato de U. Nesta época, também
sao comuns mesas em formato de L, mas a primeira serve especificamente para
ambientes grandes. O lado direito, a esquerda de quem se posiciona de frente para
a mesa, localiza-se o lado mais importante, e a direita, o mais humilde — aquele que
da de beber aos convivas e lava seus pés. Diferentemente da cultura ocidental, onde
o anfitrido senta-se sempre ao centro, como nas representacdes da Ceia nas obras
de Leonardo da Vinci e Anténio Francisco Lisboa, tal representante senta-se do lado
esquerdo da mesa, no segundo lugar, pois este tem um assistente a esquerda e
outro & direita (informagao verbal)' (fig. 4).

O Dr. James Strange, arquedlogo do mesmo instituto (informagao verbal)',
explica que a palavra mdo esquerda, em latim, é sinister; dai, a origem de outra
palavra, sinistro (esquerdo). E da palavra méo direita, destra, ou seja, tudo aquilo
que esta a direita. Entdo, quem estaria a direita de Cristo seria seu discipulo amado,
Joao", que se inclinava quando o Senhor queria Ihe falar. Do outro lado do anfitrido,
estaria seu convidado de honra, identificado pelo pao molhado no vinho que Ihe
seria oferecido pelo anfitrido. Quando Jesus ofereceu o pao a Judas'®, as pessoas
entenderam que o convidado de honra estava a sua esquerda. Podemos lembrar
que, depois de receber o pao, Judas deixa a mesa da ceia para a traicao ao Cristo
Jesus.

Nao é possivel, por falta de documentos descritivos, identificar a ordem dos
demais discipulos sentados para a ceia, mas podemos deduzir quem estava no
lugar mais humilde, aos pés da grande mesa e do apostolo mais humilde, vé-se
uma jarra e uma bacia (fig. 5). Tal apdstolo deveria, por formalidade, oferecer-se
para lavar os pés dos demais, conforme a cerimbnia de lava-pés, mas este nido se

ofereceu. Na passagem biblica de Jodo 13:5-8", Jesus se levanta e lava os pés dos

" Comunicacgao feita a Enciclopédia Virtual llumina Gold Brasil, 2005.

"> BIBLIA, Jo 13:23. “Ora, achava-se reclinado sobre o peito de Jesus um de seus discipulos, aquele
a quem Jesus amava’.

'® BIBLIA, Jo 13:26. “Respondeu Jesus: E aquele a quem eu der o pedaco de pdo molhado. Tendo,
pois, molhado um bocado de pao, deu-o a Judas, filho de Simé&o Iscariotes”.

' BIBLIA, Jo 13:5-8. “Depois deitou agua na bacia e comegou a lavar os pés aos discipulos, e a
enxugar-lhos com a toalha com que estava cingido. Chegou, pois, a Sim&o Pedro, que Ihe disse:
Senhor, lavas-me os pés a mim? Respondeu-lhe Jesus: O que eu fago, tu ndo o sabes agora; mas
depois o entenderas. Tornou-lhe Pedro: Nunca me lavaras os pés. Replicou-lhe Jesus: Se eu nao te
lavar, ndo tens parte comigo”.
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discipulos, o que nos faz compreender o porqué de Pedro resistir em deixar que
Cristo lavasse seus pés, pois ele estava no lugar de quem deveria lavar os pés dos
demais.

A partir desta descricdo arqueoldgica, podemos entender a disposi¢cao do
mobiliario no momento real do evento Ceia, além da posi¢cao de Jesus e alguns
discipulos. Podemos concluir, também, que raras foram as manifestagdes artisticas
que representaram o ambiente do banquete de acordo com a cena original — apesar
do posicionamento de alguns apoéstolos seguirem os dados biblicos —, pois cada
artista tem sua inspiragédo e suas referéncias, além da propria vivéncia refletida
diretamente em sua obra, a partir da arquitetura e equipamento especificos da

época contemporanea ao artifice.

1.1.1. A significacdo do corpo e do sanque de Cristo

Existe uma funcgao filosofica para o pao e o vinho, quando esses ocupam a
mesa de refeicdes de um grupo familiar. Segundo Michel de Certeau (CERTEAU,
GIARD, MAYOL, 2008, p. 131), tal refeicdo “sem eles se torna, ndo so inconsistente,
mas até impensavel”’. Para o autor, quando os alimentos sdo comprados em algum
estabelecimento, sao distribuidos aleatoriamente, até serem postos em ordem
conforme o0 momento da refeicdo — entrada, prato principal, sobremesa. Somente o
pao e o vinho acompanhariam uma refeicao do inicio ao fim. Vale ressaltar que o
autor deve ler tal fato a partir da cultura ocidental, pois, a principio, sem
aprofundamento de estudos, ndo se pode afirmar que em outras culturas, o mesmo
aconteca. Para o ocidente, existe a sacralizacdo do pao e do vinho, 0 mesmo nao
afirmamos em uma sociedade asiatica ou africana, por exemplo. Também nenhum
outro tipo de alimento pode, de acordo com Certeau, substituir um ou outro,
nenhuma outra coisa pode lhe tomar o lugar. “Se desaparecem, nada mais tem
sabor, tudo perde a consisténcia” (Ibidem, 2008, p. 132). Por outro lado, pao e vinho,
sozinhos, sao nutricionalmente incapazes de compor uma verdadeira refeicdo, pois
agem como se fossem polos opostos, criadores de tensdes antagbnicas em um
cardapio tradicional. Ao associarmos os significados correspondentes aos seus
signos, podemos relacionar o pao a labuta, a seriedade, ao nutriente de uma

sobrevivéncia; ja o vinho esta ligado aos risos, ao alcool, ao drama, formando
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drastica oposicdo (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001). De acordo com Michel de
Certeau, temos a situagao onde o “drama se encontra nos dois extremos da cadeia:
com o suor da fronte que ‘pena’, e no delirio do alcodlico que ‘da pena” (CERTEAU,
GIARD, MAYOL, 2008, p. 132).

O pao, sendo a comida mais comum do ser humano, satisfaz-lhe a fome. E
neste sentido que ele é simbolo da propria vida. E fruto da terra. Une o ser humano,
portanto, a sua raiz. O pao é também dom de Deus — “fazes brotar a erva para o
gado e as plantas para uso do homem” (BIBLIA, Salmos 104:14-15) e isso nos
convida a dar-Lhe gragas. Ele também é expoente de uma determinada cultura e de
uma civilizagdo; é causa ou simbolo da alegria, da convivéncia, da fraternidade,
porque representa, simbolicamente, as duragdes da vida e do trabalho; sendo uma
memoaria do maior bem conquistado no decorrer de geragcdes anteriores. Promove

uma reveréncia tradicionalista, sendo, inclusive, considerada sagrada.

[...] Joga-lo ao chéo, pisa-lo, é visto como sacrilégio. O espetaculo de um
pedaco de pdo na lata de lixo desperta a indignagdo. O pdo é um bloco sé
com a condigdo operaria: ndo é tanto o pdo que foi para a lata de lixo, mas
a pobreza. O pado é um memorial [grifo do autor] (CERTEAU, GIARD,
MAYOL, 2008, p. 13).

De acordo com os habitos domésticos cotidianos, um pédo n&o deve ser
cortado por inteiro, se nao for para ser todo consumido, por conta de desperdicio. E
se estiver com sua validade vencida, deve ser reaproveitado na feitura de demais
alimentos. Ha ainda aquele que cré que é possivel se descobrir a origem social de
um convidado em sua casa pelo seu manuseio com o alimento. Se este o
desperdicar, ndo é digno de confianga, pois colocou em risco a seriedade e a
sacralidade que o pao simboliza. Por isso, mostra-se como simbolo da civilizagao,
da cultura e da imaginagdo humana. E chamado pelo nome “companheiro” quem
come pao conosco.

Enquanto o discurso sobre o pao apresenta a certeza de seus efeitos, o
mesmo nao acontece com o vinho na mesma propor¢gdo. Este apresenta mais
restricbes e zelo. Do prazer do “bem beber tende-se ao limite de ‘beber em
demasia’. O pédo goza de estabilidade, é um ponto fixo; o vinho contém,
intrinsecamente, a possibilidade de um desvio, um excesso de consumo”
(CERTEAU, GIARD, MAYOL, 2008, p. 135). Ele é festa. A férmula do vinho é dotada

de autoridade, normalmente relacionada & elegancia e ao poder. E também
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associado a antitristeza, como condicdo sine qua non de toda e qualquer
celebracdo, onde tal bebida possui virtudes, pois o pado é repartido, e o vinho,
oferecido (/bidem, 2008). O filésofo revela que saber apreciar um vinho é alegrar-se
e, somente o faz o trabalhador depois de um dia de duro trabalho, ou seja, somente
este sabe apreciar a boa bebida que |lhe da for¢cas para realizar suas obrigacoes
diarias. O vinho é a recompensa pela vida ardua, tornando-se, ambiguamente a
viagem para a festa ou o fantasma para o inicio da desordem absoluta, como n&o se
realiza, atualmente, na vida social (/bidem, 2008).

Ha, ainda, uma segunda significacdo para o pao e o vinho, que sao vistos
também como alimentos nutrientes do espirito: sdo a propria eucaristia, que oferece
aos cristdos a possibilidade de experimentar o invisivel, o imperceptivel, o
inobservavel, o inexprimivel, isto &, o nao-sensivel em todas as formas, que é
também o inconsciente, o metafisico, o sobrenatural e transcendental. O pao e o
vinho, como simbolos, sdo extremamente expressivos porque sugerem a ideia de
ascensao ao céu, de libertacdo do peso da condicdo humana a varias coletividades.
O pao e vinho sado aprovados, adotados e usados por muitas sociedades e os que
usam encontram neles valores comuns (GIRARD, 1997). O Marc Girard corrobora
com Michel de Certeau quando afirma que o pao e o vinho, dentro da significagao
cristd devem “realgcar a coincidéncia dos opostos, inacessivel tanto a razao

discursiva quanto aos sentidos externos” (Ibidem, 1997, p. 37).

1.2. A REPRESENTACAO PELA RELIGIAO CRISTA — A CONFIGURAGAO
TRADICIONAL RENASCENTISTA

“Eu ofendi Deus e a Humanidade porque minha obra
néo alcancgou a qualidade que deveria”

Leonardo Da Vinci'®

E interessante destacar a observacdo de Michael Baxandall, de que “a maior
parte das pinturas do século XV sao religiosas” (BAXANDALL, 1991, p. 48), fazendo-
nos raciocinar que as pinturas criadas tinham um fim institucional direto, o de instruir

através delas como o feito pelos livros e vitrais das catedrais medievais. Também

18 Catalogo da exposicéo Leonardo Da Vinci — a exibicdo de um génio: 1452-1519. Criagdo de RYP
Australia / Anthropos Foundation: CIE Brasil, 2007.
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para que os exemplos dos santos melhor agissem em nossa memoria, estando
expostos diretamente aos nossos olhos, a fim de provocarem um sentimento de
devocgao, mais eficazmente despertado por meio de coisas vistas que de coisas
ouvidas (GIOVANNI DE GENOVA'® apud BAXANDALL, 1991).

De acordo com a visao de Castiglione (1478-1529), o homem da Idade Média
reconhecia-se a apenas enquanto raga, povo, partido, corporagao, familia, ou sob
qualquer outra das demais forcas do sentido coletivo. Ja no Renascimento, o
homem tende a valorizar o espirito e a iniciativa de cada individuo. Tal afirmagao
individual era expressa através da necessidade de refinamento das maneiras de ser,
de vestir, de viver a vida. Os italianos teriam procurado alcangar um maximo de
elegancia em seus trajes, por exemplo, para realgar em ainda mais sua
singularidade e personalidade (CASTIGLIONE, 1997).

Segundo Hauser (HAUSER, 2003, p. 124), durante a Ildade Média “o dominio
do clero permanece sem rival”’. Entende-se por essa citagéo que a Igreja mantinha o
monopolio religioso e social do periodo, sendo inquestionavel, tanto dentro da
sociedade medieval, quanto em sua arte. O autor referido afirma que “os relevos,
pinturas e mosaicos da época cristd sdo objetos de devogao, ou entédo historias da
Biblia e lendas de santos” (Ibidem, 2003, p. 126). A Igreja ensinava a doutrina de
que somente a alma poderia ser bela, sendo o corpo, como tudo que pode ser
materializado, repulsivo e feio, o que levava os camponeses e artesdos a se
julgarem eternos pecadores e indignos da salvagao. Para isso, a instituicdo adota a
imagem de Cristo e seus discipulos como pessoas dotadas de majestade e nobreza,
sendo um gritante diferencial de referéncia para o povo. Segundo Claudio Pastro
(PASTRO, 1993, p. 217), “o icone perfeito é Jesus Cristo, imagem do Pai. [...] Todo
icone tem como finalidade fazer reviver o Mistério da Salvagdo, através da
purificagdo dos sentimentos ao aproximar-se da divindade” [grifo nosso].

Ernst Fischer (FISCHER, 2002, p. 17) afirma que “toda arte é condicionada
pelo seu tempo e representa a humanidade em consonéncia com as ideias e
aspiragoes, as necessidades e as esperancgas de uma situagao histérica particular”.
O homem medieval seguia ao pé da letra as palavras de Jo&o: “sede frios ou
quentes, porque se fordes mornos, vos vomitarei da minha boca” (BIBLIA,

Apocalipse 3:16). Com isso, o dever do homem, dentro de seu entendimento,

'® Giovanni de Génova resumiu tal afirmativa, no fim do século Xlll, em um dicionario em uso na
época do Quattocento, intitulado Catholicum (BAXANDALL, 1991, p. 49)
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consistia em permanecer onde Deus o tinha colocado, em seu lugar social
determinado: forte ou fraco, rico ou pobre, guerreiro ou trabalhador, religioso ou
leigo. Nesta posigcao, ele entendia a vontade de Deus. O homem é pecador. Um
exemplo é o fato de a Igreja, na Idade Média, fixar os sete vicios capitais: orgulho,
avareza, gula, luxduria, ira, inveja e preguiga, pecados pelos quais, todo homem se
submete.

A Igreja medieval ndo tolerava a arte relacionada a realidade. Desse modo,
com o afastamento na arte dos fatos reais, esta passa a ser representada por figuras
que relatam simplesmente ideais, imagens cada vez mais espiritualizadas e
distanciadas da vida terrena. Esses efeitos conceituais sdo prontamente obtidos a
partir do momento em que se reduz a profundidade espacial da obra, simplifica-se e
economizam-se o0s tracos do desenho e também acentua-se a frontalidade dos
personagens representados (HAUSER, 2003).

A partir do Renascimento e do advento do Humanismo — expressao que se
refere a uma série de valores e ideais relacionados com a celebracdo do ser
humano —, a Igreja deixa de ter o monopdlio religioso e social do periodo. Ja nao
mais ha Deus como centro e razdo de todas as coisas, e sim, do mundo, que € o
ponto central do universo e do homem como o meio do mundo. Esse homem ama e
respeita Deus, mas entende que tem o direito de organizar o espago da obra de arte
segundo o que ele vé, tentando descobrir uma forma de colocar-se no centro da
cena, pois sua intencéo é criar um espaco realista e estruturar as figuras — homens —
no espacgo pictérico. Agora, temos um homem cientifico, capaz de investigar e
interrogar o seu mundo. Baxandall (BAXANDALL, 1991, p. 43) resume dizendo que
‘o homem se encontra diante de uma pintura com uma massa de informagdes e
hipéteses tiradas de sua experiéncia pessoal”. Agora, os pintores ndo mais ignoram
as leis matematicas, que os permitem criar ilusdes de profundidade, através do que
os objetos parecem se afastar de nds e os corredores se mostram como tuneis na

parede adentro.
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1.2.1. A exploséo criativa e os processos da arte

Gombrich ressalta a invengéo da pintura a 6leo, por Van Eyck (1390-1441),
com a intengcdao de espelhar a realidade em todos os detalhes. A descoberta
constituiu, assim como a perspectiva, um fato absolutamente novo. Sua descoberta
se deu a partir de uma receita para a preparagao de tintas, antes de serem
sobrepostas em um painel. Vale lembrar que, durante a ldade Média, o aglutinante
usado com os preparados em pd advindos de plantas e minerais era o ovo, que
tinha como inconveniente a secagem rapida. A essa técnica, da-se o nome de
témpera. Van Eyck, insatisfeito por nado atingir as transigdes de tonalidades
cromaticas desejadas, passa a usar o 6leo em lugar do ovo, podendo trabalhar mais
vagarosamente e com maior perfeicdo. Assim, novas possibilidades, como cores
lustrosas, figuras modeladas a luz e sombra e detalhes em relevo tornaram-se
facilmente realizados (GOMBRICH, 1999).

Arquitetos como Brunelleschi (1377-1446), Alberti (1404-1472) e Vasari
(1511-1574) foram de fundamental importancia para o estudo da perspectiva como
método. Gregos e romanos ja tinham tentado o uso de projegdes, como o arquiteto
Vitravio (século | a.C.), por exemplo. Este foi responsavel pelo unico tratado europeu
de arquitetura do periodo greco-romano, que serviu de inspiragao para construgoes
hidraulicas e arquitetdbnicas desde o Renascimento. Mas o desenvolvimento do
método da perspectiva linear permaneceu esquecido durante toda a Idade Média.
Este determinado meio foi um codigo visual elaborado a partir da renascenca, que
teve Alberti como maior decodificador, considerando a pintura em perspectiva linear
‘uma janela para o mundo”. A técnica geométrica envolvida propde a localizagao
ideal do observador, posicionado em frente ao centro da composicdo, onde se

localiza o ponto de fuga. Segundo Leonardo da Vinci (1881-1891),

Ha trés ramificagbes da perspectiva; a primeira lida com as raz6es da
(aparente) diminuigdo de objetos quando se afastam do olho, e é conhecida
como perspectiva de diminuigdo; a segunda contém o modo como as cores
variam quando se afastam do olho; a terceira e ultima explica como 0s
objetos deveriam parecer proporcionalmente menos distintos a medida que
se encontram mais distantes. E os nomes séo estes: perspectiva linear, a
perspectiva da cor, a perspectiva do desaparecimento. (DA VINCI, 2004, p.
107)
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Nao se pode esquecer que o pensamento renascentista € antropocentrista,
isto é, pode-se relacionar o ponto de fuga a forma como o homem enxerga o mundo,
nao somente a referéncia de matéria e espagco, mas do homem como centro do
espaco. Mais ainda, o ponto de fuga central pode ser entendido como manifestagéo
do individualismo da renascenga. No periodo, o ponto de fuga significava o infinito.
Dessa forma, ndao apenas Deus era infinito, mas o mundo também, e o homem
renascentista representa esse mundo como ele préprio o vé. Na perspectiva linear,
ha a representagdo realistica do espaco, onde linhas verticais e horizontais sao
combinadas com linhas que convergem a um unico ponto, criando um centro focal.
Baxandall (BAXANDALL, 1991, p. 180) corrobora: “o principio basico da perspectiva
linear que os pintores usavam é de fato muito simples: a visdo segue as linhas retas,
e as linhas paralelas, que vao para qualquer direcdo parecem encontrar-se em um
unico ponto de fuga”.

Na Idade Média, a representagao figurativa era hierarquica, isto é, as maiores
figuras eram as mais importantes, independentemente de estarem a frente ou ao

fundo do espago fisico da obra. Para isso, Fayga Ostrower completa:

Notavam-se, na Idade Média, os elementos componentes da perspectiva —
isoladamente, quanto aos aspectos observaveis. Nunca se chegou a
seleciona-los. Ou a relaciona-los. E muito menos a organiza-los e configura-
los em um sistema unico e integrado. Nao porque possivelmente ndo se
soubesse fazé-lo. O fato é que nem cogitavam fazé-lo. [...] Nesse sentido,
como uma forma expressiva, a perspectiva era na época inaceitavel, era
incompativel com os valores medievais. (OSTROWER, 1999, p. 106)

No Egito, essa forma de representagcao também era usada. Quando vivo, o
Farad era sempre a maior figura — menor apenas que a representacéo dos deuses;
morto, possuia a mesma proporgéo — sendo seguido em tamanho e fragado do todo,
pelas figuras que representavam os nobres, até chegarem a menor forma, os
escravos.

A perspectiva linear constréi espagos cubicos, seguindo, relativamente, a
forma de uma piramide truncada, onde revela o teto, o piso e as duas paredes
laterais, embora de forma distorcida. Junto a composicado, também se identifica a
parede de fundo, que aparece frontalmente, tornando-se possivel coloca-la em
escala e, a partir dela, determinar dimensdes de espacos e objetos no ambiente.

Assim, a unica parede que nao é visualizada € a correspondente a localizagao do
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observador. A Ultima Ceia, de Leonardo da Vinci € um dos exemplos mais classicos
da perspectiva central, onde o ponto de fuga esta localizado no olho direito da figura
de Jesus Cristo, que é o centro da cena (GOMBRICH, 1995).

1.2.2. Sociedade / homem renascentista — aspectos da modernidade

O socidlogo Arnold Hauser buscou, primeiramente, definir a chamada
“modernidade” como um marco histérico, a partir do momento em que define, dentro
do tempo e do espaco, a sua localizacio: “a era moderna comeca realmente com o
lluminismo, com a ideia de progresso e com a industrializagdo” (HAUSER, 2003, p.
273). O autor se volta ao periodo do lluminismo — século das luzes — movimento
intelectual francés do século XVIII que defendia o dominio da razao sobre a visao
teocéntrica — Deus acima de tudo e de todos — que dominava a Europa desde a
Idade Média. Os pensadores iluministas acreditavam que o homem deveria ser o
centro do pensamento social, e ndo somente cumprir com as ordens impostas
através das crencgas religiosas adotadas pela Igreja. Posteriormente, o autor redefine

a linha histérica do surgimento da modernidade, justificando que

[...] talvez seja preferencial situar a linha diviséria crucial entre a primeira e a
seqgunda metade da Idade Média, ou seja, no final do século Xll, quando a
economia monetaria é ressuscitada, novas cidades surgem e a moderna
classe média adquire pela primeira vez caracteristicas que as distinguem.
(Ibidem, 2003, p. 273).

Este periodo, historicamente anterior ao lluminismo, identificado como
Renascimento, situa-se apds a ldade Média (inicio do século XV) e, segundo Ernst
Gombrich (GOMBRICH, 1999, p. 273), “significa nascer de novo ou ressurgir’,
nascer de novo para a arte classica greco-romana, usando o homem como escala
principal e referéncia absoluta nas artes, apds um periodo intermediario onde os
italianos culpavam os barbaros de uma “destruicao inutil de belas coisas” (Ibidem,
1999, p. 223). Na verdade, esse ressurgimento se deu como um processo de longos
anos, a partir de estudos e descobertas na ciéncia e nas artes e, representa,
também, uma renovacao da vida e da consciéncia humana. O homem renascentista,
ao ser movido pela razao, objetivava alcangar a beleza e a harmonia, tanto no plano

pessoal como no social. A Antiguidade Cléssica cabia o papel de modelo ideal para
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agao e o pensamento. De acordo com Stuart Hall (HALL, 2005, p. 10), o homem
moderno “estava baseado numa concepc¢ao de pessoa humana como um individuo
totalmente centrado, unificado, dotado das capacidades de razdo, de consciéncia e
acao”.

O Renascimento foi o inicio do capitalismo. O novo modo de se comportar € a
nova maneira de viver em crescente e constante evolucido fizeram com que se
produzisse uma ideologia propria, encontrando-se os elementos desta, parte na
Antiguidade e parte em tendéncias do Cristianismo. O dinamismo do homem, agora
moderno, compreende todo o conceito gerador das relagdes humanas. As
concepgdes de valor se modificam, a perfeicdo deixa de ter uma forma absoluta,
pois quando tudo estd em transformacdo, s6 existe a constante procura pela
perfeicdo. Esta, no contexto das artes, ao contrario da Antiguidade, deixou de ser
uma norma estavel e assumiu uma forma efémera no processo de desenvolvimento,
ou seja, ao terminar uma obra, a mesma ja estava praticamente incompleta,
forcando o artista a se superar e buscar, novamente, a perfeicdo. Este dinamismo
caracterizou a relagao entre homem e sociedade. O que distingue claramente o
Renascimento, tanto da Antiguidade, como da Idade Média, é o aparecimento de um
sistema multiplo de valores morais (sabedoria, coragem, moderagéo, justi¢a, ética,
religiosidade), o que proporcionou um rompimento do sistema medieval unitario de
valores, que eram mais estaticos. Nascem novos valores em substituicdo aos
tradicionais, como patriotismo, tolerancia, integridade, dentre outros.

De forma generalizada, o Renascimento é considerado como um momento
em que os homens se afastam da Igreja e mesmo de Deus, numa tentativa de
romper com o pensamento medieval. De fato, o0 homem renascentista passa a
valorizar uma concepgao antropocéntrica — o homem como centro de todas as
coisas — em contraponto com o conceito teocéntrico difundido durante a ldade
Média. Mas isto ndo significa dizer que o homem renascentista era hostil a religido.
Pelo contrario, eles proprios eram religiosos. Pode-se pensar que, como ocorreu
com outros campos da arte e da cultura, também a religido, de forma lenta, mas
segura, ia-se tornando mais humana. Ousa tornar-se menos teoldgica, e permite
uma releitura a partir do artista enquanto autor. E se essa autoria era individual pela
assinatura e a insercdo do artista nos circuitos do mercado, era também reflexo

coletivo, pois este se referia a padroes, matrizes e leituras.
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1.3. LEONARDO DA VINCI — UMA REFERENCIA MATRICIAL ICONOGRAFICA
PARA O ALEIJADINHO:

“O pintor que néo duvida, pouco consegue.

Quando a obra supera o julgamento do autor,

o artista nada aprende. Quando o julgamento supera a obra,
ela vai ficando cada vez mais perfeita,

Se a avareza ndo o impedir.”

Leonardo Da Vinci®

1.3.1. A biografia de um génio

Leonardo da Vinci (1452-1519) nasceu numa casa de campo em Anchiano,
aldeia toscana, na localidade de Vinci, proximo de Florenga. Viveu seus primeiros
anos com a mae e, depois, foi viver com a familia paterna, que o educou sem fazer
distingao entre Da Vinci e seus filhos legitimos. Desde novo, interessa-se por obras
em latim, grego e italiano, mesmo sem ter profundos conhecimentos para tal. Na
adolescéncia, descobre sua habilidade para com o desenho e seu pai o leva para
visitar a oficina de Verrocchio (1435-1488), onde Leonardo permanece por 17 anos.
La, o artista aprendeu a trabalhar e fundir metais, esculpir, observar, reproduzir
modelos nus e vestidos, desenhar plantas e animais e a pintar. Leonardo
aprofundou-se em tudo o que podia da arte do desenho. Ainda na oficina, Da Vinci
adquiriu nogdes de arquitetura e iniciou seus estudos sobre as leis da perspectiva e
a técnica das cores, permanecendo no atelier até 1476. Leonardo gostava de
desafios, e escrevia, por ser canhoto, da direita para a esquerda, para que so6
pudessem ler seus escritos com o auxilio de um espelho.

Os artistas flamengos que chegaram a Florenga a partir da segunda metade
do século XV influenciaram diretamente Leonardo, que buscava o realismo em suas
obras. Jan Van Eyck (1390-1441) e Hugo van der Goes (1440 - 1482) eram os

mestres de maior destaque na obra flamenga da época.

2 DA VINCI. Leonardo. Frases e pensamentos de Leonardo Da Vinci. NetFrases.com. s/L: 2008.
Disponivel em em <http://www.netfrases.com/frases-e-pensamentos-de-leonardo-da-vinci.html>.
Organizado por: <http://www.dagondesign.com>. Acesso em 17 abr. 2009, as 16h30min.



Fig. 6 — A Virgem do Cravo (1478-1480)
Leonardo da Vinci (1452-1519)
Oleo sobre painel — Alte Pinakothek — Munique

Fig. 7 — Homem de Vitravio (1492)
Leonardo da Vinci (1452-1519)
Desenho — Accademia di Belle Arti - Veneza
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Na obra A Virgem do Cravo (fig. 6), o primeiro quadro considerado
inteiramente de sua autoria, Leonardo mistura orientacbes de Verrocchio e sua
influéncia flamenga.

Da Vinci rompe com o modelo iconografico medieval a partir do momento em
que ressignifica as formas de representagdo até entdo usadas, chegando a
desagradar a elite dominante da época, que fez com que as encomendas ao artista
diminuissem e este ficasse condicionado a trabalhar com encomendas vindas da
oficina de seu mestre.

Ndo se podia cobrar de Leonardo da Vinci — escultor, pintor, arquiteto,
desenhista, engenheiro, belicista, musicista — que, com toda a transformacao da
época renascentista e a busca pelo perfeito, ndo acompanhasse seu tempo. Isso fez
com que Da Vinci ficasse conhecido como inconstante, pelo fato de jamais
considerar qualquer obra sua acabada. Muitas vezes, as encomendas nao saiam do
esbocgo, outras, ndo eram entregues por estarem sempre incompletas. Leonardo
aprofunda todos os estudos que consegue abragar. Gombrich declara que Leonardo
(DA VINCI apud GOMBRICH, 1999, p. 293) “considerava [...] que a fungéo do artista
era explorar o mundo visivel’. Em abril de 1489, Leonardo comega a escrever um
livro que nunca terminou, sobre a Figura Humana, mas que, posteriormente,
derrubaria as leis fixadas por Vitruvio (707-25 a.C.) sobre as propor¢des do homem
perfeito. O Homem Vitruviano (fig. 7) tornou-se o desenho que melhor representa a
escala de figura humana desde o Renascimento até os dias de hoje. Dentre muitas
idas e vindas no trecho Florenga — Mildo, e apds muitos projetos de uso em
operacdes militares, como submarinos, escafandros, etc. Por volta de 1516,
Leonardo aceita o convite do rei Francisco | para se mudar para Franga, onde voltou
a produzir desenhos de felinos, cavalos e dragdes. Na noite de 2 de maio de 1519,
Leonardo morre ao lado de companheiros e criados e € sepultado na Igreja de Saint-

Florentin de Amboise.
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1.3.2. Sua producio artistica

A obra-prima A Ultima Ceia (L’Ultima Cena ou Cenacolo), de Leonardo da
Vinci, data do periodo de 1495-1497, em técnica mista, com predominancia da
témpera e dleo. Ele selou um muro de pedra com uma camada de resina — breu e
mastique®' — além de outra camada contendo uma argila amarela, aplicada sobre
reboco, com a dimensao de 460 x 880 cm. De acordo com o que se conhece das
praticas de trabalho de Leonardo, o afresco, em sua técnica tradicional seria inviavel
para a obra d’A Ultima Ceia. Assim, o mural nunca foi adquirido particularmente por
nao poder ser removido de seu lugar de origem. A obra foi encomendada pelo
Duque Ludovico Sforza (1452-1508), mecenas protetor de Leonardo. O painel cobre
toda uma parede de uma sala usada como refeitorio pelos monges do mosteiro de
Santa Maria delle Grazie (Santa Maria das Gragas), em Milao (fig. 8). A edificagao foi
construida pelo Duque, para que este pudesse, dentre outras coisas, sepultar seus
familiares. O tema era tradigao para refeitérios, mas nunca um tema sacro tinha sido
representado com tanta realidade. E a obra mais sofrida e mais importante

terminada por Da Vinci. De acordo com Gombrich,

[...] como era pura a luz que inundava a mesa, e como acrescentava solidez
e volume as figuras. Talvez os monges se impressionassem, primeiro, pela
veracidade e o realismo com que todos os detalhes estavam retratados, os
pratos espalhados pela toalha, as pregas destacadas nas vestes |[...]
(GOMBRICH, 1999, p. 296).

Leonardo representa a ultima ceia de Jesus com os apdéstolos, antes de ser preso e
crucificado (fig. 9). A cena foi baseada no trecho biblico do livro de Jo&o, no qual
Jesus anuncia aos doze discipulos que alguém, entre eles, O trairia: “depois de dizer
estas coisas, Jesus ficou profundamente comovido e disse com toda clareza: ‘eu
garanto que um de vocés vai me trair” (BIBLIA, Jodo 13:21). Dentro da histéria
evangélica, a pintura é considerada uma das mais dramaticas até hoje vista. Ao
centro, Cristo é representado com os bragos abertos (0 que acentua ainda mais as
diagonais que levam ao ponto de fuga, pela perspectiva linear), em um gesto de

resignacao, formando o eixo central da composi¢cédo. Apesar de néo ser Da Vinci o

2 Mastique: Resina de aroeira ou de lentisco (aroeira-da-praia) amarelado, que se usa em mistura de
tintas e como condimento; espécie de goma que contém uma mistura de 15 a 25% de betume
(HOUAISS, 2001).



Fig. 8 — Mosteiro de Santa Maria delle Grazie
Localizagdo do mural d’A Ultima Ceia no refeitério dos monges (em vermelho)

Fig. 9 — A Ultima Ceia (1495-1497)
Leonardo da Vinci (1452-1519)
Mural em técnica mista — Santa Maria delle Grazie — Mildo
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Fig. 10 — L’Ultima Cena (1445-1450)
Andrea Del Castagno (1421-1457)
Afresco — Convento de Sant’Apollonia — Florenga

Fig. 11 — A Ultima Ceia — |dade Média
Autor Desconhecido
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primeiro a retratar o momento da instituicdo da Santa Ceia (Andrea del Castagno em
1450 (fig. 10), e outros artistas desconhecidos durante a l|dade Média (fig. 11)
também a retrataram), foi ele o Unico a retratar a agitagao dos discipulos, ao ouvirem

0 anuncio da traigao:

[...] desconcertados, os discipulos olhavam uns para os outros, pois néao
sabiam de quem Jesus estava falando. Um deles, aquele que Jesus amava,
estava a mesa ao lado de Jesus. Sim&o Pedro fez um sinal para que ele
procurasse saber de quem Jesus estava falando. Entao o discipulo se
inclinou sobre o peito de Jesus e perguntou: ‘Senhor, de quem esta
falando?’ (BIBLIA, Jodo 13: 22-25).

A cena ocorre logo apds o ritual do lava-pés quando, sentado a mesa, Jesus
diz: “Eu néao falo de todos vocés. Eu conhego aqueles a quem escolhi, mas é preciso
que se cumpra o0 que esta escrito na Escritura: ‘aquele que come pao comigo, é o

LRt

primeiro a me trair’” (Ibidem, Jodo 13: 18). Nao se referia Jesus a zombaria do povo,
nem ao 6dio dos seus inimigos, muito menos a sua sentenga na Cruz, mas se referia
a fraqueza moral de um dos seus.

Da esquerda (de quem aprecia a obra) para a direita, encontram-se,
respectivamente, Bartolomeu, Tiago (o Menor), André, Judas lIscariotes, Pedro,
Jodo, Jesus Cristo, Tomé, Tiago (o Maior), Felipe, Mateus, Tadeu e Simé&o (o Zelote)
(fig. 12). Os doze apostolos distribuem-se simetricamente: seis de cada lado. Eles se
subdividem em quatro grupos de trés, o que da um extremo dinamismo a cena. Dois
arcos de um circulo unem os dois grupos, a esquerda e a direita (fig. 13). Seus
rostos e gestos parecem exprimir todos os sentimentos humanos. Seus corpos se
agitam, como se estivessem ligados uns aos outros, contrastando com a postura
serena de Cristo, em cujo semblante ndo se vé decepgéo, raiva, medo ou angustia.
Ha n’Ele um distanciamento nitido que se opde ao ambiente conturbado pela
curiosidade, pela maledicéncia, pela surpresa, pela duvida retratados nos rostos de
seus apostolos. Sua fisionomia € calma, distanciada do tumulto que Suas palavras
provocaram. Sua quietude € acentuada pelo tridngulo equilatero formado pela sua
cabeca e bragos abertos.

No cume de cada arco estdo os dois polos dramaticos da composigao: a
direita, acima de todos, esta o rosto de Felipe, que personifica a candura e a fé. Foi

0 primeiro apostolo chamado por Jesus em sua primeira convocacdo. Leonardo o



Fig. 12 — Esquema descritivo d'A Ultima Ceia
Localizagado e nomeagéo dos apéstolos.

Fig. 13 — Esquema descritivo d'A Ultima Ceia
Dois arcos unindo 4 grupos de 3 integrantes cada — simetria.

Fig. 14 — Esquema descritivo d'A Ultima Ceia
Triangulacdo formada pela cabega e bragos de Jesus;
Ligacao dos olhos de Judas a Felipe passando pelo olho de Cristo.



Fig. 15 — Esquema descritivo d’A Ultima Ceia
Sistema de Perspectiva regular; observar a linha que atravessa os olhos da maioria dos apéstolos
passando pelos olhos de Jesus.

Fig. 16 — Esquema descritivo d'A Ultima Ceia
O lado do mural que se encontra no escuro é o que corresponde ao lado onde se localiza Judas, e a
mao de Jesus permanece voltada para baixo. Diferentemente, do lado mais claro, onde se localiza
Felipe, relacionamos a méo de Cristo voltada para cima.
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coloca acima de todos. A esquerda, abaixo de todos esta o rosto de Judas. A linha
que une os rostos de Judas e Felipe passa exatamente sobre o rosto de Cristo (fig.
14). Jodo nao tem a cabega apoiada sobre Jesus, porque, naquela hora, ninguém
poderia conforta-lo. E, dentro da cena, ndo se pode esquecer, que a arquitetura —
portas e janelas — também segue a simetria proposta por Leonardo, o que acentua o
equilibrio proposto. A simetria perfeita citada acima, na composi¢ao, é responsavel
pelo efeito de harmonia, equilibrio e tranquilidade passada ao observador (fig. 15).

Susan Woodford analisa que artistas que antecederam Leonardo, outros
contemporaneos e até pertencentes a periodos posteriores, dispuseram as figuras
como se fossem pinos enfileirados numa tabua e, por isolarem Judas no lado oposto
da mesa, por conseguinte de costas, retomando a leitura de que a perspectiva da
maior énfase a Judas que a Jesus Cristo. No Ocidente, por formalidades sociais,
colocamos o anfitrido ao centro da cena, mas em tamanho inferior, assim,
localizando-se mais no fundo. Da Vinci, além de solucionar de modo criativo esse
problema, posicionando Judas do mesmo lado da mesa que os outros apdstolos,
ainda assim se diferencia dos outros, quando o artista o coloca imprensado contra a
mesa por Pedro, deixando seu rosto na sombra. (WOODFORD, 1983). Essa
delicada passagem da luz para a sombra, quando um tom mais claro mergulha em
outro mais escuro, da-se por um procedimento pictorico que recebe o nome de
sfumato (esfumado, em portugués), dominado por Leonardo com extrema destreza
(fig. 16).

Da Vinci costumava fazer muitos esbocos e rascunhos de suas obras antes
da verséo final, pois entendia que o artista deveria pesquisar a fundo tudo o que
considerasse base para sua obra, desde o crescimento de um feto no ventre
materno, até a construcao de dispositivos bélicos, passando pelo estudo da forma
de uma simples pedra. A precisdao de seus tragcos era uma de suas obsessoes.
Estudos mostram varias alternativas de distribuicdo da cena, por exemplo, a pintura
ser entendida como o prolongamento do refeitério, o que o levaria a empregar uma
perspectiva mais dramatica (e teoricamente incorreta), onde as paredes laterais se
abririam de forma tdo aguda que uma pessoa pareceria estar olhando um hexagono,
ao invés de um retangulo. A mesa e os pertences apresentados na cena da obra
sugeririam a situacdo real do refeitério. Em um desses esbocos d’A Ultima Ceia,
Leonardo ja coloca o nome de cada apodstolo retratado, eliminando dessa forma

qualquer duvida sobre quem é cada uma das suas figuras. Para ele, todo
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personagem da obra deveria ter seu movimento pré-estabelecido (fig. 17), como

segue em suas anotagées:
Alguém que estava bebendo deixou o copo em sua posi¢do, e virou a
cabeca na direg¢ao do orador. Outro, contorcendo os dedos das maos, vira-
se, com uma expressao séria no rosto, para seu companheiro. Outro, com
as maos abertas, mostra as palmas e encolhe os ombros até as orelhas,
fazendo uma boca de surpresa. Outro fala no ouvido do vizinho e este,
enquanto ouve, vira-se para ele enquanto segura uma faca em uma mao, e
na outra o pao cortado pela metade. Outro, virando-se com uma faca na
mé&o, toca em um copo sobre a mesa. Outro coloca as méos na mesa e fica
olhando. Outro fala com a boca cheia. Outro inclina-se para frente a fim de
ver o orador e protege os olhos com as mé&os. Outro recolhe-se atras

daquele que se inclina para frente e vé o orador entre o0 mural e 0 homem
que esta inclinado.(DA VINCI, 2004, p. 154)

Da Vinci frequentava o mosteiro durante o periodo de execug¢ao da pintura,
subia no andaime (a parte baixa da obra esta acima da altura de uma cabega) e
pintava sem parar, muitas vezes, da manha ao anoitecer, esquecendo-se de comer
e nunca deixando o pincel de lado. Depois, era capaz de passar dias de bracos
cruzados, sem tocar no pincel, apenas observando e criticando seus tracos. Por
vezes, deixava outro trabalho na oficina, rumava para o mosteiro para aplicar
apenas uma ou duas pinceladas na obra e retornava ao lugar de origem. Por isso,
sua precisao e o longo tempo empregado em sua criagao.

Qualquer personagem tinha mais possibilidade de divagagdo da imaginagao
pelo artista do que a figura de Jesus Cristo, porque a Igreja ainda pensava na
possibilidade da existéncia de uma testemunha ocular em relacdo a Sua aparéncia.
Uma descrigdo apdcrifa®? de Léntulo Batiato (Lentulus Batiatus — séc. 1), possivel
governador da Judeia e também, dono de uma escola preparadora de gladiadores,

enviado ao Senado romano, corrobora com a Igreja nesse testemunho:

Um homem de estatura média ou pequena e muito distinto, [...]. Seus
cabelos sdo da cor de avelda madura e descem retos até a altura das
orelhas, de onde caem em forma de cachos espessos e abundantes até
seus ombros. Na frente, os cabelos séo repartidos em dois por uma risca
mediana, sequndo o costume nazareno. Sua fronte é vasta, polida e serena;
sua face ¢é desprovida de rugas ou marcas, [...]. seu nariz e sua boca ndo

2 Do grego apokryphos; pelo latim tardio, apocryphus — significa secreto, oculto. No século IV, apés a
definicdo do Canon da Biblia, o termo tornou-se pejorativo (tomou o sentido de “o que modifica a
verdade”, de modo imperceptivel para quem |&), passando a representar a obra ou fato sem
autenticidade, ou cuja autenticidade ndo se provou. Entre os catdlicos, sdo os escritos de assunto
sagrado, ndo sendo incluidos no corpus biblico pela Igreja por se tratarem de obras sem o
reconhecimento eclesial, sem a admissdo de Escrituras auténticas e divinamente inspiradas.
(HOUAISS, 2001).



Fig. 17 — Estudos onde Leonardo da Vinci determina quem s&o os apostolos
para o mural d’A Ultima Ceia

Fig. 18 — Vitral medieval
Autor desconhecido



Fig. 19 — A Anunciagdo em Florenca (1439-1443)
Fra Angelico (13877-1455)
Afresco — Convent of San Marco - Florenga



Fig. 20 — Um Jovem Diante da Assembleia das Artes (detalhe) — (1486)
Botticelli (1445-1510)
Afresco — Museu do Louvre — Paris

Fig. 21 — A Anunciacgdo (1474)
. Leonardo da Vinci (1452-1519)
Oleo sobre painel — Galeria degli Uffizi — Florenca



Fig. 22 — A obra-prima A Ultima Ceia alterada pela abertura de uma porta (1652) e pelo bombardeio
da Segunda Guerra Mundial (1943).



56

tém defeitos. Sua barba é espessa [...] e é semelhante a cor de seus
cabelos; ndo é particularmente longa e se divide em duas partes. [...] Seus
olhos séo brilhantes, méveis, claros e espléndidos. [...] é o mais belo entre
os filhos dos homens. (LENTULO23 apud BAXANDALL, 1991, p. 61)

Poucas figuras contradizem esse modelo de representacgao. Alias, foi através
da tradicdo oral e dos testemunhos oculares que temos, hoje, os chamados
evangelhos canénicos (Mateus, Marcos, Lucas e Jo&o), que foram escritos antes do
ano 70 d.C. — com exceg¢édo do evangelho de Jodo, que deve ter sido escrito por
volta do ano 100, quando ainda parte das testemunhas da vida de Cristo estavam
vivas. Leonardo teria dito nunca ter terminado sua obra, por ndo executar a face do
Senhor com tanta perfeicio como deveria, nem ter encontrado modelo com
expressao tao diabdlica quanto pretendia para Judas.

Infelizmente, ndo existem dicionarios que descrevam a linguagem dos gestos
no periodo da renascenga, mas Leonardo da Vinci costumava observar os oradores
e 0s mudos para desenvolver melhor esse gestual. Baxandall destaca alguns,
encontrados em catalogos de uso dos Beneditinos, em periodos de siléncio, como
por exemplo: “[...] demonstracdo: indica-se uma coisa que se viu abrindo a palma da
mao em sua direc¢ao; [...] dor: pressionar o peito com a palma da mao; [...]” (catalogo
de sinais beneditinos®* apud BAXANDALL, 1991, p. 68). Outros gestos mostravam-
se exclusivamente religiosos. Durante a ldade Média, um gestual muito utilizado em
representacdes era o de devogéo a Deus, que se dava com o personagem erguendo
as duas maos, com a palma das maos impostas, voltadas para o alto (fig. 18).
Posteriormente, para exprimir a mesma devogdo, juntavam-se as maos,
entrelacando ou n&do os dedos, e curvava-se levemente a cabega, em sinal de
humildade (fig. 19). Algumas obras, como Um Jovem diante da Assembleia das
Artes, afresco de Botticelli (fig. 20) e A Anunciagéo, de Leonardo da Vinci (fig. 21),
mostram o gesto usado, principalmente na segunda metade do século XV, para
expressar o convite de boas vindas. A postura correta é ter a mao direita estendida a
maneira de uma pessoa que convida, com a palma da m&o levemente levantada e
os dedos, se abrindo em leque, levemente para baixo (/bidem, 1991).

Poucas obras causaram tanta inquietacdo quanto A Ultima Ceia, no que tange

a sua conservagao e restauragao, danificada pela umidade do lugar e pela sua

23 Traducdo renascentista de um texto em grego, popular no século XV e impresso no Zardino de
Oratione (Veneza, 1494).
* RIUNBERK, G. van. Le Langage par signes chez Iés moines. Amsterda, 1954.



57

técnica de pintura. Comecgou a deteriorar-se rapidamente e, com menos de um
século de existéncia, ja era pouco visivel. Em 1652, os frades cortaram um pedaco
da obra para abrir uma passagem (fig. 22) entre a cozinha e o refeitério, de forma
que os alimentos ndo chegassem muito frios a mesa. Posteriormente, os soldados
de Napoledo Bonaparte (1769-1821), Imperador da Franga, transformaram o
refeitorio em estabulo, apesar da dita ordem contraria do Imperador. Em agosto de
1943, durante a Segunda Guerra Mundial, a area onde se localiza 0 mosteiro de
Santa Maria delle Grazie foi intensamente bombardeada. O afresco, protegido com
sacos de areia, suportou as agressées quase que como um milagre. Mas a Grande
Guerra tornou-se mais intensa e, para os militares, era uma “perda de tempo”
ocupar-se d'A Ultima Ceia.

Restauradores ainda nao possuiam técnicas aprimoradas adequadas que
fossem desenvolvidas e aplicadas na obra. Na ultima restauracdo, profissionais
retiravam pequenos fragmentos dos pigmentos originais com um bisturi € um
microscopio. “Pequenas ilhas do pigmento original flutuavam em lavagens palidas
de aquarela aplicadas por outros restauradores” (FIELD, 2002, p. 227). Tantas
restauracbes — que comecgaram por pinceladas para disfarcar imperfeicbes nas
cabecas dos apostolos, no século XVIII — sao resultado da inabilidade de adequacéao
a técnica de Leonardo e o tracado extremamente delicado de suas linhas. O mais
recente trabalho € o que mais se aproxima da pintura de Da Vinci, mas ainda néo €
a sua pintura. Cada restauracao feita deixa a obra um passo mais distanciada da
pincelada original. Leonardo escreve sobre A Ultima Ceia: “tudo é concentrado nas
figuras, e ai esta marcada a falta de qualquer tipo de decoragdo: o ambiente é
simples e nu, como seria a Jerusalém de quinze séculos atras, e como é o refeitério
dos Dominicanos no final dos anos de 1490” (DA VINCI apud FIELD, 2004, p. 229).

Assim sendo, podemos concluir que até o histérico de conservacdo do mural
A Ultima Ceia segue as suas origens renascentistas, como obra constantemente
inacabada por circunstancias que se sujeitam ao acaso, lembrando-nos que a obra-

prima descrita € moderna, sempre em busca da perfei¢cao inatingivel.



CAPITULO 2 - BARROCO: O CAMINHO DE UM “TREM” SEM FRONTEIRAS
NEM LIMITES

2. 0 BARROCO

Segundo Victor Tapié, a palavra barroco remonta a palavra portuguesa
barroco, que designa pérola irregular. O termo entrou no jargao técnico da joalheria
por volta do segundo tergo do século XVI. De acordo com o autor, que cita
Covarrubias, autor de Tesoro de La Lengua Castellana, de 1611, “a palavra
barrueco se aplica a pérola irregular e berrueco significa rochedo granitico e da
origem a ‘berrocal, tierra aspera, y llena de berruecos que son pefiascales
levantados em alto: y de alli entre las perolas ay unas mal proporcionadas y por la
similitud las llamaron berruecos®” (COVARRUBIAS?® apud TAPIE, 1983, p. 3). Ele
ainda faz a colocagdao de que o barroco nado traduz nenhuma irregularidade ou
imperfeicdo no modo de pensar; admite-se que o termo era usado para ridicularizar
os conceitos formais das Universidades francesas, tratando seus doutores de
barrocos, com total intengao pejorativa. Wolfflin nos diz que o Barroco “sempre foi
visto como o estilo responsavel pela dissolugdo das formas conquistadas no periodo
anterior” (WOLFFLIN, 2005, p. 14). A andlise e interpretacéo da natureza a partir da
valorizagdo do homem que o artista se propunha no estilo anterior — o Renascimento
— foram superadas a partir do instante em que o homem decodificou a linguagem

que a natureza transmitia, através da linguagem artistica. Arnold Hauser corrobora:

% “barrocal, terra aspera e cheia de barrocos, que sdo penhascais erguidos no alto; dai, por haver
entre as pérolas algumas mal proporcionadas, pela similitude foram chamadas barrocos” (TAPIE,
1983, N.T. Armando Ribeiro Pinto).

%6 COVARRUBIAS, Tesoro de la lengua castellana. Espanha, 1611.
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[..] antes do barroco ainda era possivel, entretanto, dizer se o enfoque
politico de uma época era fundamentalmente naturalista ou antinaturalista,
propicio a unidade ou a diferenciagéo, classicista ou anticlassicista — agora,
porém, a arte deixou de ter um caréater estilistico uniforme nesse sentido
estrito, € naturalista e classicista, analitica e sintética o mesmo tempo
(HAUSER, 2003, p. 443).

Através de dois polos, Wolfflin define conceitos sobre o estilo: o primeiro é o
fato de o barroco ser pictérico, e nao linear e plastico, por sua evolugdo em linhas
mais livres, luzes e sombras, que conferem movimento e dissolucdo a
representacdo. Adalgisa Campos (CAMPQOS, 2006, p. 8) também assinala como
caracteristica do periodo “a preferéncia pelas diagonais, pelas curvas e contracurvas
e a movimentagdo geral da composigdo”. Outro conceito estd voltado a sua
organizacao, através da superposi¢ao de planos e profundidade. Enquanto Wolfflin
afirma que o classico é caracterizado por sua multiplicidade, o barroco se da através
de uma unidade, sem pluralidade de elementos que, autbnomos, formam um
conjunto. A visdo de forma globalizada é a primeira a ser percebida. O autor afirma
que “o efeito barroco de profundidade esta sempre aliado a uma multiplicidade de
angulos de visdo” (WOLFFLIN, 2006, p. 145). O ultimo conceito destaca a clareza
relativa do periodo, pois tal elemento se prejudica em estilos pictéricos construidos
em diversas profundidades e movimentagbes de luz e sombra, de acordo com o
Barroco. “E do interesse do estilo apresentar, [...] se possivel, corpos de uma s6
peca. Em vez de multiplo e pequeno, procura a grande composicao homogénea: em
vez de dividir, ele reune” (WOLFFLIN, 2005, p. 49), mesmo que essa reunido se dé
conscientemente de “forma antiplanimétrica” (Idem, 2006, p. 147), recusando-se a
estudar o classico principio da frontalidade, pois assim, & possivel o periodo
transmitir o que o caracteriza, o movimento vivo. Wélfflin atenta para o fato de que,
por caracterizar o periodo como antiplanimétrico, ndo necessariamente foi
desencadeado o caos na visualidade da obra e tenham desaparecido as questdes
previamente definidas; somente destaca que a relagdo entre os planos é tao
indesejada quanto a fixagdo da imagem proposta, mesmo que esta fornegca uma
representacao plastica prefeita da realidade (/bidem, 2006).

Também separando o estilo em quantitativo de elementos, Werner Weisbach
(WEISBACH apud GAVAZZONI, 1998, p. 73) comporta quatro: o elemento forma

(formas movimentadas, em relagcdo de tensdo entre si, dinamismo, policromia), o
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elemento politico (o absolutismo), o elemento religioso (a Contrarreforma ou
Reforma Catdlica) e o elemento sociolégico (a primeira fase do capitalismo).

O historiador Marcio Jardim destaca que

[...] o essencial do Barroco é a teatralidade, uma atitude emocional. A
diferenca entre a expressividade barroca e a renascentista é o movimento
ilusério. Se a arquitetura barroca proporciona ilusdo de infinito, a imaginaria
déa a impresséo do instante do movimento, onde a figura escultérica é
apanhada num determinado ato que se estende como tendo antecedente e
subsequente [...] (JARDIM, 2006, p. 15).

O que entendemos segundo o supracitado, € que a imagem fala, age em
gestos teatralizados, feita para um determinado lugar, em uma contextualizagao
especifica, para que, propositalmente, esta se relacione com o espectador.

Para concluir a definicdo do barroco de uma forma genérica, Fléxa Ribeiro
esclarece que o que ha, realmente, € um fendbmeno do barroco, de identidade
ornamental, que se distribui entre arabescos, perfis e superposicdes de ornatos. O
autor encerra tal discussao afirmando que esse fendbmeno pode manifestar-se
apropriadamente em qualquer estilo ou qualquer arte dita plastica (RIBEIRO, 1968).
Tanto que Umberto Eco (ECO, 1995, p. 17) afirma que “o préprio assunto de uma
obra mais ndao é que um dos elementos no qual a pessoa se exprimiu, tornando-se
forma”. Com isso, o autor expressa que nao se deve transformar a consideragao
organica em uma consideragao estatica, devendo ser mantida a forma de como e
com que intensidade a obra se comunica. Lourival Machado (MACHADO, 1973, p.
38) encerra: “O barroco nao pode limitar-se ao periodo que se deseja reservar-lhe

na histéria, tornando-se uma verdadeira recorrente no curso da evolugao da cultura”.

2.1. O BARROCO EUROPEU

“Para um homem se ver a si mesmo,

S&0 necessarias trés coisas:

olhos, espelho e luz. Se tem espelho e é cego,
néo se pode ver por falta de olhos;

se tem espelho e olhos, e é de noite,

nao se pode ver por falta de luz.

Logo, ha mister luz,

ha mister espelho e ha mister olhos."

Pe. Vieira %’

" VIEIRA, Pe. Anténio. Barroco (séc. XVIl ao comego do séc. XVIII). Grau 10. Disponivel em <http://
www.graudez.com.br/literatura/barroco.html>. Acesso em 14 abr. 2009, as 15h30min.
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De acordo com Adalgisa Campos, por situar-se apdés as Grandes
Navegagdes, o periodo foi universal por exceléncia. Foi de responsabilidade dos
paises ibéricos a divulgagédo — através da colonizagdo — da visao catdlica de mundo.
Dogmas, devogdes e doutrinas negados pela Reforma Protestante foram defendidos
sem restricdes pela Igreja Catdlica, através do movimento da Contrarreforma, que
tinha como papel a reafirmacgéao de varios assuntos defendidos pela Igreja, como por
exemplo, o papel devocional das imagens e da intercessdo dos anjos e santos, além
da preferéncia pela representacdo do sofrimento, o martirio mais rogado é o do
proprio Cristo Jesus através da divulgacao da devocao ao sangue do Filho do Pai,
sagrado, as suas chagas e ao calvario (CAMPOS, 2006).

Alegorias sdo usadas para a personificacdo de conceitos inquestionaveis,
como a paz, a verdade e a justica. Com isso, elas passaram a ser consideradas
como uma cultura de cunho persuasorio e propagandistico, através do teatro
religioso, das pregagdes missionarias e da religiosidade devocional, que se
desdobravam para a conversao das populagdes rurais europeias que conservavam
suas crengas pagas, dentro da coldnia (/bidem, 2006).

Quando tratamos de continente europeu, ao todo cerca de duzentos anos,
temos no barroco romano a transformacdo mais radical em comparagcdo a
renascenca. O Renascimento vem acompanhado de toda uma teoria que modela as
construgcées arquitetbnicas e as artes maiores; no barroco, todo seu
desenvolvimento acontece sem modelos e convengdes, consequéncia do desejo de
buscar novos caminhos artisticos. Devido a essa independéncia tedrica temos a
expressado que nomina o estilo, de origem francesa, que significa a figura ilégica, ou
algo absurdo, extravagante. Tal extravagancia é normalmente expressa em
pormenores; como exemplo, temos os caixotdes dos tetos que, quando preenchidos
no Barroco, criam um atrito constante entre conteudo e moldura (figs. 23 e 24). No
periodo anterior — a Renascenga —, tudo se integra sem choques, dispondo de ar e
espaco, diferentemente do estilo tratado, que parece comprimir o conteudo até este
se romper da moldura.

A fadiga optica da pureza da ordem normal, até determinado ponto, fria —
renascentista — manifesta-se em fungdo do desejo de elementos mais coloridos e

movimentados.



Fig. 23 — Teto do Hotel La Riviére
Paris, 1643.
Fonte: MONTCLOS, Jean-Marie Pérouse de Paris, City of Art, 2003.

Fig. 24 - The Triumph of Divine Providence (1633—1639)
Pietro da Cartona (1596-1669)
Afresco — Palazzo Barberini (Galeria Nacional de Arte Antiga) — Roma
Fonte: Zuffi, Stefano. Baroque Painting, 1999.
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[...] Para la do decorativo, havia o desejo, quanto a estrutura, de voltar ao
verticalismo, no partido arquiteténico. Como através da histéria o indice
horizontal [...] foi sempre pagdo, era compreensivel a ambigdo a volta do
vertical, que foi sempre da expressdo dos anseios morais do Cristianismo
(RIBEIRO, 1968, p. 14).

Corrobora WOlfflin quando afirma que o periodo sempre busca oferecer a
“agitagéo do devir, a tensdo da instabilidade” (WOLFFLIN, 2005, p. 77). Segundo o
autor, o circulo € uma forma absolutamente em repouso e totalmente imutavel; ja o
oval traz a inquietacao, parecendo querer mudar a todo instante. Do mesmo modo,
temos o quadrado, que cede lugar ao oblongo e a elipse, sem evitar a se¢ao aurea
pelas quais os dois elementos citados sdo determinados. Fléxa Ribeiro declara que
“as formas atormentam, o ornato se aglomera em profundidade. Torna-se
parasitario, devorando a superficie, como os liguens que cobrem as pedras dos
montes” (RIBEIRO, 1968, p. 15).

Pierre de Lavedan (1950) escreve:

Por barroco entendemos ndo a arte da Contrarreforma, mas a arte que a
sucede. A Contrarreforma se ligava sob certos pontos a Alta Renascencga,
pelo seu intelectualismo — ndo dizemos racionalismo, - pela predominéancia
do espirito sobre os sentidos e sobre o coragdo. A arte barroca abandona
essa hierarquia e quebra barreiras; todo ser humano, paixao ainda mais que
pensamento, é posto ao servico do orgulho humano (LAVEDAN, 1950,
apud RIBEIRO, 1968, p. 16).

Hauser (HAUSER, 2003, p. 442), por sua interpretagado, afirma que o barroco
‘engloba tantas ramificagbes do esfor¢o artistico, apresenta-se em formas tao
diferentes de pais para pais e nas varias esferas de cultura, que a primeira vista
parece duvidoso que seja possivel reluzi-las todas a um denominador comum”. O
autor assinala ainda que a mais significativa destas correntes seja a “do barroco
cortesdo e catdlico, cuja dire¢ao é sensual, monumental e decorativa, ‘barroco’ no
sentido tradicional e um estilo mais ‘classicista’ mais estrito e formalmente mais
rigoroso.” (Ibidem, 2003, p. 443). Para outra autoridade europeia do barroco, Victor
Tapié (TAPIE, 1988, p. 239), durante muito tempo ocorreu a tentativa de se atribuir a
‘ordem politica o mérito do classicismo francés e do seu triunfo junto ao da
preponderancia europeia da Franca de 1660 a 1680”. Debitando parte desse

sucesso aos esforcos econdmicos realizados pelo ministro de finangas de Luis XIV,

8 LAVEDAN, Pierre de. Histoire de I’art. Vol. II: Paris, 1950. p. 362.



Fig. 25 — Pal&cio de Versalhes
Entrada principal — Galeria dos Espelhos — Jardim
Fonte: <http:// http://puroveneno.blogs.sapo.pt/144625.htmI> Acesso em 28 jan. 2009, as 17h45min
<http://www.flickr.com/photos/leandrociuffo/> Acesso em 28 jan. 2009, as 17h50min
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J. B. Colbert (1619-1683) participa a enorme transferéncia de recursos econémicos
da base até os cofres reais, permitindo uma enorme inversdo nesse capital
simbdlico, que foi o complexo artistico francés. Tapié, por outro lado, esta atento a
esse carater de equilibro barroco de ser, por um lado, fruto de calculo e ordem e, por
outro, de movimento expansivo. Para ele, Versalhes — que foi centro da corte do
pais, era marcado pelo classicismo, mas “sem excluir todos os caracteres barrocos”
(Ibidem, 1988, p. 255).

Na Franga, com a resisténcia ao novo estilo, o fenbmeno voltou a sua
esséncia italiana, sendo o classicismo francés preferido ao periodo barroco. As trés
fases do estilo barroco na Franga do século XVII se mostraram bem distintas: a
primeira mostrava um rechacgo ao estilo; a segunda fase o aceitou em boa parte e a
terceira fase foi de abandono e volta aos principios do neoclassico. No decorrer do
século, a arquitetura religiosa integrou-se ao italianismo concomitante da época,
apesar de mais sobria, discreta e com vagas lembrangas do gético retardatario, sem
abandonar as influéncias classicas (RIBEIRO, 1968).

Do ponto de vista geral, dois estilos caracterizam o século XVII francés: o Luis
XIIl, que possuia como caracteristicas classicas como colunas, frontées, pilastras e
domos, tetos altos com telhados aparentes, mantendo o volume e movimento
caracteristicos do periodo, de forma singularmente proporcional, como se fosse o
inicio do barroco; e o estilo Luis XIV, com o uso da chamada ordem colossal,
elementos esculturais e predominio de linhas marcantes na fachada, para
caracterizar o jogo de luz e sombra amplamente utilizado no periodo, atenuando a
desordem ornamental do barroco italiano, com a permanéncia da ordem classica
(Ibidem, 1968). Concluindo nosso raciocinio, Tapié (TAPIE, 1988, p. 252) descreve
que Versalhes (fig. 25) representa hoje “uma das obras mais raras da civilizagao
moderna”. E foi uma sintese do que era possivel realizarem-se em paisagismo,
decoragdes de interiores e tapecarias na época. Enfim, foi uma sintese da arte

francesa e, de forma mais abrangente, da arte europeia.
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2.2. 0 BARROCO EM UMA TERRA COLONIZADA

(...)A dois passos da cidade importante
A cidadezinha esta calada, entrevada.
(Atras daquele morro, com vergonha do trem.)

S6 as igrejas
SO as torres pontudas das igrejas
n&o brincam de esconder(...)”

Carlos Drummond de Andrade

A coldnia foi um lugar que surgiu no alvorecer da modernidade e se integrou a

um sistema produtivo mundial. A cultura que produziu, portanto, reflete esse

paradoxo: se por um lado possui elementos europeus, seu desdobramento assinala

a originalidade dos contributos locais em sua dinamica cultural. Para Novais, a

situagao colonial parece refletir uma peculiar ambiguidade, com a impressao de que

tudo esta fora do lugar. E a inversao, adverte o intelectual, € “também uma forma de

articulagao.” (NOVAIS, 1997, p. 14) E, mais adiante, assinala que “a colbnia é vista

como prolongamento, alargamento da metropole (a mae-patria), mas €, ao mesmo

tempo, a sua negagéao.” (Ibidem, 1997, p. 20).

Para Alvarez,

[...] A expanséo do capitalismo mercantil no século XVI a partir da Europa,
conectou o resto do mundo no sistema que Wallerstein denominou de
‘economia-mundo nascente’®, e que possibilitou a disseminagdo da cultura
racional do Renascimento mercantil e urbano. Col6nias como a América
portuguesa, tinham como missdo complementar a economia europeia e sua
metropole, servindo para a maior gléria do Rei e de Deus, mas
principalmente por haver riquezas. Operava como agente cultural redutor
dos férteis imaginario amerindio e africano, conduzindo essa
multiculturalidade pela senda conformadora dos padrées europeus em
situagdo colonial. ‘Cidade que se expandiu com lentiddo até as ultimas
décadas do XVII, quando, impulsionada pelo achado do ouro nas Minas
Gerais, conheceu um crescimento populacional vertiginoso. Tendo sua
fronteira urbana e edificada em expansdo permanente, de maneira
incompleta e entremeada pela natureza, recordava a imagem hibrida da
sociedade colonial. Sociedade que nasceu moderna, apesar de recuperar
do passado a reliquia brutal da escravidao africana™®. Esta infame
instituicdo foi atualizada gragas a racionalidade juridica e religiosa,
fundamentada sobre esse perverso conceito inerente ao capitalismo que é o
da destruicdo criativa. Que é a da suprema reificagdo dos outros pela
racionalidade do sistema. (Alvarez, 2006, p. 2)

2 WALLERSTEIN, 1990, p. 63.

% SODRE, 1988, p. 33
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De acordo com a professora e historiadora Suzy de Mello, o ciclo do ouro é
urbano por exceléncia, ou seja, o quadro de formagao urbana de Minas Gerais € de
formacao espontanea, onde “vilas do ouro” nunca obedecem aos tragados regulares
que, mesmo de forma pouco severa, norteavam as demais colbnias brasileiras. Seus
primeiros povoados chamavam-se arraiais — nome que, em Portugal, dava-se ao
acampamento por ocasido de romarias. Tais aglomerados necessariamente
localizavam-se separados por matas, porém proximos as estradas que levavam aos
campos de mineragao. Por esta distribuicdo geografica, os moradores de areas
rurais tratam a cidade como ‘rua’, trecho que conduzia as areas povoadas, onde se
construiam os estabelecimentos comerciais, surgindo o termo ‘vou a rua fazer
compras’, dito até os dias de hoje (MELLO, 1985).

Voltando ao debate artistico, veremos que enquanto o classicismo € linear,
respeitando a planificagdo com, no maximo, um relevo soébrio e delicado, mantendo
uma normalidade em seu ritmo e uma regularidade entre as partes de um todo e em
uma justa proporgao, o barroco € espiral, € uma arte dindmica por exceléncia, tendo
seu movimento insinuado por entre massas, ao individualizar os volumes, “fazendo
da plastica um problema de pintura e, da arquitetura, um problema de contraponto”
(CARVALHO, 1964, p. 239). O estilo explora a fantasia e a imaginagao criadora,
com efeitos cénicos e de ostentacdo, com um singular repertorio de contrastes.
Tendo o elemento pictérico como caracteristica, a linha € desprezada e os limites
lineares deixam de ser precisos. Os objetos se interligam uns aos outros através de
passagens sutis, fazendo com que o barroco mineiro possua uma “morfologia
especifica, sem contradizer ou ignorar os padrbes barrocos europeus.” (MACHADO,
1973, p. 117).

Marcio Jardim diz que nunca antes a escultura sacra no Brasil havia
incorporado tamanho brilho e nunca mais voltou a incorporar. Ele explica que o
artista recebeu um acervo completo do barroco portugués, italiano e alemé&o, mas o
ampliou de forma pessoal, esculpindo anjos e santos com uma brejeirice mineira
(JARDIM, 2006).

O barroco até poderia ser entendido como ‘fim de estilo’ e, por esse motivo,
parecer uma denuncia da decadéncia classica. Porém, o estilo no Brasil foi uma
“verdadeira apoteose” (CARVALHO, 1964, p. 236) que permaneceu em seu apice

por dois séculos, gragas a sua madeira oriunda das grandes florestas das



Fig. 26 — Igreja de Nossa Senhora do Pilar (1733)
Praga Monsenhor Jodo Castilho Barbosa, Ouro Preto, MG.
Fonte: <http://www.panoramio.com/photo/7977883>
<http://dezmiligrejas.blogspot.com/2007/06/nmero-32-ouro-preto-minas-gerais.htm|>
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imediagdes, a abundancia de pedras e seu ouro que contribuiram para o
desenvolvimento e a riqueza da arquitetura mineira.

A configuragdo socioeconbmica do Brasil da época propiciou o0
desenvolvimento do barroco ligado a religido catdlica (fig. 26), que almejava o
objetivo de seduzir e manter seus fiéis. O Estado absolutista portugués tinha a igreja
como “coisa sua” e o Clero constava das folhas de pagamento do Estado. A igreja
polarizava a vida social na colénia desde os primeiros anos. Com isso, todas as
despesas administrativas que se impunham eram, de forma automatica, transferidas
ao povo. Como nao existiam estradas, escolas nem hospitais e as industrias e casas
de artesanato eram proibidas, para efetuar tal transferéncia financeira, a coroa
estimulou as irmandades religiosas da Ordem Terceira®!. As corporagdes promoviam
a construgao de igrejas matrizes e capelas em todo o territério mineiro, fazendo com
que tais igrejas nao fossem aceitas — como aconteceu no litoral — pelas grandes
ordens religiosas regulares europeias”. O povo, por sua vez, fornecia fundos
necessarios as construcoes e contratacao de artistas através de seus donativos para
as associagbes (SALES, 1999). Tal acontecimento se dava porque, nas Minas
Gerais, nao era permitida a permanéncia de ordens religiosas regulares e seus
respectivos conventos — que poderiam adquirir 0 ouro encaminhado a Portugal.
Tornava-se comodo a Coroa, pois quem pagava com encargos os grandes templos,
cemitérios, e caros cerimoniais era o povo, fazendo com que o Estado e a Igreja nao
contribuissem financeiramente e aumentassem seus lucros. Com isso, era do
interesse da Coroa o desenvolvimento das Ordens Terceiras e Confrarias®®. Os
padres mineiros eram todos seculares, viviam entre o povo, em comum participacao
em suas vidas. Com a disseminacgao das ordens terceiras, os devotos tendiam a se
unirem conforme um critério racial, profissional e/ou econdmico-social. Toda
populacdo mineira deveria fazer parte de alguma confraria. Acabam as irmandades
lutando umas contra as outras e trabalhando para prestar aos seus filiados a melhor

assisténcia. Assim, o poderio econémico dessas corporacdes aumenta de forma

¥ As Ordens Terceiras s&o associagdes de leigos catdlicos, vinculadas as tradicionais ordens
religiosas medievais, em particular as dos franciscanos, carmelitas e dominicanos. Reunem-se em
torno a devogao de seu santo padroeiro. Espalharam-se pela América através dos colonizadores e
foram um elemento importante na vida social da América portuguesa e espanhola.

% As Ordens Primeiras (jesuitas, franciscanos, beneditinos, carmelitas) destacaram-se na
evangelizagao e alfabetizagcao das populagdes. Ali também se desenvolveram as Ordens Segundas
(de freiras). Ambas formavam o clero regular, que faz voto de castidade e de clausura (CAMPOS,
2006).

% Associacdes de fiéis criadas que objetivavam obras de caridade ou piedade (MELLO, 1985, p. 55)
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consideravel, a ponto de a Coroa restringir seus direitos ou, pelo menos, suas
possibilidades de continuo enriquecimento (MELLO, 1985).

A imprensa também era proibida, assim como as escolas conventuais,
possiveis irradiadoras de alguma cultura adotada no litoral. A industria era nula. S6
eram tecidos panos rudes para a vestimenta dos escravos. Todo o resto vinha de
fora, passava por uma censurante revista, quando todas as mercadorias eram
vistoriadas (LEMOS, 1979).

Com a evolucao das irmandades, suas lutas e conflitos marcaram e influiram,
de forma objetiva no barroco das igrejas mineiras. A peleja fez com que fossem
estabelecidos termos que impediam o ingresso nas irmandades de negros, mulatos
e brancos casados com gente negra ou parda. Assim, o padre ficava restrito a um
empregado que levava a Palavra de Deus a seu povo, ao invés de ter a fungéo de
chefe espiritual da Igreja. Sem sombra de duvidas, foram as mesmas irmandades
que impulsionaram a arquitetura em Minas. Bastante ricas, preocupavam-se, antes
de tudo, em levantar suas igrejas e salas de encontros para ostentar prestigio maior

— principalmente as confrarias negras (/bidem, 1979). Segundo Sales,

[...] é de se lembrar que a teoria da historia da arte vincula o espirito barroco
peninsular a necessidade de expressar o poderio e o esplendor do Estado
absoluto. Ao se admitir tal tese, o barroco seria, com sua vertigem
alucinatéria, ndo uma arte racional e, portanto, de facil apreensdo pelo
observador, mas antes, uma arte feita para estarrecer esse espectador,
intimidando-o. [...] o barroco ndo parte de uma realidade objetiva, ou de
concepgbes estaticas ou racionais, mas cria sua realidade propria,
rigorosamente plastica, em verdadeira vertigem estética. Apesar disso, seu
vigor é tal que ndo perde a autenticidade, mas pelo contrario, dentro do seu
mundo peculiar — é, talvez, mais auténtico que a realidade da mesma
(SALES, 1999, p. 48 e 49).

2.3. O ATO CRISTAO DA CEIA, RESSIGNIFICADO POR ANTONIO FRANCISCO
LISBOA

“Nesta sala vivemos.

Todos no mesmo despojamento da matéria.
Aqui os meus dedos agarram

puras ideias de coisas.

Em volta estdo sem luxaria

as figuras”.

Fiama Hasse Pais Brandao
"Trés Rostos - Ecos”, 1988%*

** BRANDAO, Fiama Hasse Pais. Ceia. Citador.s/L: 2003-2009. Disponivel em <http://www.citador.pt/poemas.
php?op=10&refid=200810150011>. Acesso em 17 abr. 2009, as 15h04min.
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O Cristianismo nos ensina dois caminhos que nos levam a perfeicao
espiritual e ao espacgo no Reino dos Céus: o exercicio individual e particular de atos
de piedade e comunicacdo com Deus, e a pratica publica e comunitaria das
cerimbnias sacras. A antiga Igreja cristd reuniu as duas posturas na pratica da
religido: “a contemplatio, ou oragdo pessoal, privada, e a liturgia, que no latim
eclesiastico medieval equivalia a ‘culto publico e oficial instituido por uma igreja”
(MOTT, 1997, p. 159, grifo do autor), o que funcionava também como controle social
e manutengao da hierarquia da igreja. Tais cerimoniais fazem parte de nossa cultura
desde a época do descobrimento e nao seria diferente em todo seu desenvolvimento
enquanto colbnia. Eduardo Etzel (ETZEL, 1974, p. 29) nos afirma que “a
configuragdo socioeconémica do Brasil colonial foi propicia ao barroco ligado a
religidao catdlica. As igrejas, como construgcbes barrocas, constituem a grande
maioria dessas construgdes e tém em comum a intengao religiosa”. Como no Brasil
colonial os centros urbanos eram raros, as ruas eram enlameadas em estacgdes
chuvosas e as pragas ficavam a mercé da presenga de animais selvagens, indios e
negros, as ditas celebragdes dos homens brancos foram transferidas ao ritual

doméstico, fazendo-se valer das imagens sacras para as devidas adoragoes.

Na parede da sala de muitas casas coloniais, saindo do quarto, la estavam
para ser venerados e saudados os quadros ou ‘registos’ [sic] dos santos de
maior devogdo dos donos da morada, as vezes tendo a seu lado copo ou
tigela com oleo de mamona onde uma lamparina votiva queimava
diuturnamente, dando um pouco de claridade a escuriddo da noite ao
mesmo tempo que prestava homenagem aos ditos oragos (MOTT, 1997, p.
166)

O movimento das pessoas dentro da colénia evoluiu com o tempo. A
principio, vinham de Portugal os homens, sem suas familias, para a exploragéo do
local e, depois de estabilizados, suas familias se juntavam a eles. Ja neste periodo,
Minas Gerais produzia muito ouro e mais ainda, mulatos. Segundo Carlos Lemos,
estatisticas da primeira metade do século XVIII, uma média de 60% da populacgao,
na colénia, era negra escrava. E, dos 40% restantes, dois tergos eram pardos,
mulatos e brancarrées® (LEMOS, 1979). Arianos puros, por deducéo, eram uma

minoria. Marcio Jardim, em pesquisa, sugere que

% Mulato claro, mais branco que negro.



Fig. 27 — Oratérios Barrocos
Fonte: Arquivo Pessoal
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[...] em 1702, podia-se estimar a populagdo mineira entre 2 a 3 mil pessoas.
Ja em 1709, ou seja, menos de dez anos depois, estimava-se o numero em
mais de 30 mil. Em cerca de 1770, essa populagdo chegaria a 320 mil
almas. [...] Vila Rica, sede da Capitania a partir de 1720, nos meados do
século havia-se transformado numa pequena metropole, cercada de arraiais
vizinhos, Sua populagéo ja seria [...] o dobro da populagcdo da Bahia, sede
do Vice-Reinado, triplo da do Rio de Janeiro e quadruplo da de Sao Paulo
em época correspondente. (JARDIM, 1989, p. 23-24).

E como para todo europeu de sua época, a religido era a base de uma
filosofia de vida indispensavel a moral de cada um. Todo cristdo que honrasse seu
nome nao poderia se limitar a cumprir os mandamentos da Igreja, seus rituais e
cerimbnias — como romarias, novenas, e santas missdes. Era conveniente alimentar
a vida espiritual privada e comunitaria. Como no Brasil, os centros urbanos eram
raridade as celebracdes que, na Europa aconteciam ao ar livre, aqui eram realizadas
em ruelas com muita poeira no verao e lama na época chuvosa, além de as pracas
serem pontos ameagadores por, de repente, poderem ser habitadas por animais
selvagens, indios e negros. Por conta deste incOmodo, a elite branca, principalmente
a feminina, protegia-se da gente de cor isolando-se, nas igrejas, por detras das
balaustradas e colunatas préximas ao altar-mor, ou ainda, transferindo tais
encontros a restrita celebragdo doméstica [grifo nosso] (MOTT, 1997).

O oratério funcionava como uma espécie de santuario (fig. 27), o que nos leva
a concluir que toda arte sacra € uma arte para ser vista por momentos de devocéo,
caracterizando-se assim, a arte sacra como obra publica®® — obra colocada ao ar
livre e ndo a vista em museus e galerias, tendo facil visibilidade externa e
confeccionada em material resistente. Nao ha registros acerca de imagens
concebidas com o intuito de isolar o observador. A capela exercia, além de sua
funcdo religiosa, uma fungdo social, porque era também ponto de encontro das

classes mais favorecidas. Tanto que, nas zonas rurais, a figura do santo era exposta

% Arte Publica é o conjunto de obras de arte pertencentes a uma determinada comunidade. Podemos
encontrar as primeiras manifestagdes de tal arte no ambiente que o homem paleolitico utilizava: a
caverna. E 14, portanto, que estdo registradas as primeiras formas de representagdo da atividade que
podemos considerar como arte destinada a coletividade. A nogéo contemporanea de Arte Publica
estd ligada ainda a realidade renascentista, ela ligava-se ao poder representado pelo principe-
mecenas e ao seu desejo de aperfeigoar um espacgo urbano que era reflexo desse poder. Esses
monumentos o representavam em sua gléria ou ao herdi que servia a esse universo de mercadores
enriquecidos e eram, normalmente, projetados e executadas por artistas consagrados, o que conferia,
prestigio ao nucleo urbano renascentista. No Brasil, a Academia Imperial de Belas Artes difundiu
inicialmente no Rio de Janeiro e posteriormente no resto do pais essa concepgao neoclassica que até
hoje perdura em monumentos e bustos comemorativos que constituem grande parte do nosso acervo
publico. Pesquisa feita através do site www.DesenoveVinte.net, em 11 abr. 2009, as 23h26min.
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em um mastro com uma bandeira, para sinalizar a presenga do sagrado no espago
privado do lar (Ibidem, 1997).

E dentro da ideia de arte que enquadramos os Passos da Paixdo de
Aleijadinho, grupo escultérico executado especificamente para aquele local, com fins
de observacao e adoracdo em periodos de romaria. Podemos, ainda, questionar se
tal obra, em outro lugar, teria a mesma importancia e a mesma sacralidade que
possui, por estar naquele local, inserida no contexto daquele santuario.

Assim, tentamos criar um referencial para a arte, independente de seu local
geografico ou seu local dentro da linha do tempo, contemporaneo ou barroco, pois “a
arte neutraliza o passado porque o supera, inventando ela mesma a sua historia e o
seu tempo proprios” (FRANCA, 1998).



CAPITULO 3 — NA OFICINA DE VULCANO: ENTRE FATOS E CONTRADICOES,
A ASTUCIA DE UMA PAIXAO MIiSTICA

3. LOCALIZACAO

Precisamos nos localizar no espago e no tempo para compreender os
acontecimentos ocorridos no periodo da feitura da obra — o chamado periodo
colonial — e quais influéncias o toreuta absorveu do periodo na criagdo em seu grupo
escultorico.

Por volta de 1700 alguns portugueses povoaram a vila real de Queluz, hoje
Conselheiro Lafaiete, regiao do Vale do Paraopeba. Muito se fixaram, outros sairam
em busca de novos depésitos auriferos. E assim crescia a populacdo, se
organizando as margens do Rio Maranhdao por mineradores, os que primeiro
habitaram a regido. Fincando um cruzeiro, fundaram o Arraial Redondo. Pouco
tempo depois, a mesma regidao passa a chamar-se Arraial de Congonhas. Ha
controvérsia sobre a data da criagdo da Freguesia de Congonhas havendo
documentos que citam a data de 3 de abril de 1745 e outro mencionando o ano de
1734. Congonhas nao chegou a tornar-se vila porque passou diretamente de distrito
a municipio. O distrito, criado em 6 de novembro de 1746 ligava Congonhas do
Campo a Comarca de Ouro Preto. Em 7 de setembro de 1723, o distrito foi
transferido de Ouro Preto para Queluz. Um decreto lei de 17 de dezembro de 1938
criou 0 municipio de Congonhas do Campo, sendo a denominacgao reduzida para

Congonhas em 1948 (informacédo verbal) *’. O nome da cidade vem da planta

3 Pesquisa realizada em viagem de campo a Congonhas, nos livros de Oficios da Prefeitura local,
sem a permissao para a obtengao de registros fotografico ou xerogréafico.
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Congonha, do Tupi "K6 géi" — |1é-se Congbi — que significa "o que sustenta, o que

alimenta", planta que era encontrada com muita abundancia na regiao.

3.1. GEOGRAFICA — OS PASSOS DA PAIXAO

“Ai onde pbs a méo genial de Anténio Francisco,
em perfeita comunh&o com o adro, o santuario,
a paisagem toda — magnificos, terriveis, graves

e ternos — eles falam de coisas do mundo que,
na linguagem das escrituras,
se vio transformando em simbolo”

Carlos Drummond de Andrade, 1944

O Passo da Ceia é parte integrante do conjunto imagético dos Passos da
Paixao. Assim sendo, a primeira capela, juntamente com o grupo dos doze profetas
em esteatita — pedra-sabao — localizados na parte frontal e adro, respectivamente,
compdem o santuario da Igreja do Senhor Bom Jesus de Matosinhos de Congonhas
do Campo, em Minas Gerais, lugar de peregrinagao de fiéis, desde sua construgéo.

Como na descri¢ao de Fernando Jorge, as sessenta e seis imagens em cedro
rosa executadas em tamanho natural, no periodo entre 1° de agosto de 1796 e 31 de
dezembro de 1799, a partir do momento em que a Irmandade do Bom Jesus foi
enriquecendo com as oferendas dos fiéis que participavam das diversas romarias e
recebiam os milagres. O grupo imagético faz parte de seis capelas situadas em uma
ladeira ingreme, assim distribuidas: na primeira capela, A Ceia; na segunda, a cena
do Horto das Oliveiras; a terceira capela abriga a passagem da Prisdo de Cristo. Na
quarta capela, temos acolhidos dois momentos dos Passos da Paixao: a Flagelagdo
e a Coroagao de Espinhos; a quinta capela mostra a cena da subida de Jesus ao
Calvario (Cruz as Costas ou O Salvador Carregando o Madeiro) e, na sexta e ultima
capela, a Crucificagdo. Nelas, estdo presentes as figuras que fizeram parte da
tragédia do Calvario: Cristo, os Apéstolos, a Virgem, Maria Madalena, Verbnica, os
ladrdes e os soldados (JORGE, 2006). O caminho natural de acesso ao santuario é
feito em ziguezague e obriga o fiel a assim subir o Monte Maranhdo — onde se
localiza a Igreja (fig. 28). Como conjunto, as estatuas dos profetas adequam-se

perfeitamente ao espaco arquitetdnico do adro, talvez por



Fig. 28 — Vista aérea do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos
Desenho de Vallandro Keating, 2004
Fonte: Catalogo da exposi¢édo Alejjadinho e seu tempo — fé, engenho e arte, 2006



Fig. 29 — Escultura em bronze de Feliciano Mendes e seu oratério portatil, onde recolhia doagbes
para a construgao da igreja do Santuario.
Escultura de Luciomar Sebastido de Jesus, s/d.
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 30 — Santuario de Bom Jesus de Braga, em Portugal, e Santuario do Senhor Bom Jesus de
Matosinhos, em Congonhas, Minas Gerais.
Fontes: OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. Aleijjadinho: passos e profetas, 2002;
Arquivo pessoal.
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estas terem sido concebidas em uma extenséo pré-determinada, e tendo o toreuta,
pessoalmente, orientado a colocacdo das mesmas nos locais previstos. Ja4 nao
podemos fazer a mesma afirmagdo quanto as imagens dos Passos, cujas capelas
foram construidas posteriormente a feitura das representagdes plasticas, ndo tendo
o artista podido participar do arranjo de suas obras em cada capela.

De acordo com a historiadora Myriam Ribeiro de Oliveira, o santuario foi
encomendado por Feliciano Mendes (?-1765) (fig. 29), em cumprimento a uma
promessa feita para recuperacdo de sua saude. Com a cura de sua doenga, o
minerador portugués dedicou sua fortuna e sua vida a devogao do Senhor Bom
Jesus de Matosinhos, em referéncia a uma imagem de Cristo crucificado localizada
na cidade de Matosinhos, proxima a cidade do Porto, ao norte de Portugal. Feliciano
nascera na mesma regido, na cidade de Guimaraes, esta pertencente ao
arcebispado de Braga, onde existe o Santuario do Bom Jesus de Braga, cuja
arquitetura é semelhante ao santuario construido por Feliciano no Brasil, o que
justifica os inumeros paralelos encontrados entre os santuarios portugués e mineiro
(OLIVEIRA, 2002) (fig. 30).

As obras de construgdo do novo templo iniciaram-se em 1757 e deveriam
estender-se a todo um conjunto paisagistico, incluindo jardins e uma via sacra
composta por duas séries de capelas: a dos Passos da Paixao, construida na parte
da frente do templo e as capelas abrigando os Passos da Ressurreicdo, na parte
posterior. Entre 27 de fevereiro de 1779 e 11 de margo do mesmo ano, a Irmandade
do Senhor Bom Jesus de Matosinhos obteve do Vaticano uma série de
indulgéncias® vinculadas ao Santuario, como oito Breves Apostdlicos®, expedidos
pelo Sumo Pontifice — 0 Papa — fazendo com que esse contexto tenha gerado o ato

de peregrinagao dos fiéis (/dem, 2006) que,

% Na teologia, € o perdao ao cristdo das penas temporais devidas a Deus pelos pecados cometidos
na vida terrena. Entre as praticas que levam ao perdao da indulgéncia, ha, por exemplo, a reza do
Santo Rosario, os Exercicios Espirituais, a leitura das Sagradas Escrituras, bem como o uso
constante de um objeto de piedade, devidamente benzido pelo Sumo Pontifice ou por um Bispo,
(crucifixos, medalhas bentas, etc.). Das primeiras formas de indulgéncias as que temos hoje em dia
houve grandes modificagdes, visto que as antigas eram mais fisicas, o que impossibilitava o
cumprimento destas pelas pessoas mais idosas. Nas primeiras épocas do Cristianismo, os martires,
segundo o exemplo do Cristo, procuravam oferecer suas mortes e sacrificios em favor dos mais
idosos, comutando as penas temporais que estes deveriam sofrer, criando-se desta forma as
g)grimeiras praticas indulgenciarias.

Escapularios que contém oragdes procedentes dos apostolos de Jesus Cristo ou da Santa Sé
(HOUAISS, 2001).
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[...] ndo podendo visitar pessoalmente os lugares santos de Jerusalém, o
peregrino fazia as suas devogbes em sua propria terra, em locais
especialmente dispostos para esse fim, nos quais grupos escultéricos
organizados em verdadeiros quadros vivos, rememoravam as principais
“estagbes” da Paixdo de Cristo em seu caminho para o Golgota % a
Montanha Sagrada por exceléncia (Idem, 1989, p. 113).

A fim de atender a tal necessidade, Antbnio Francisco Lisboa, conhecido
como O Aleijadinho, devido a sua condigao fisica, foi convocado para a empreitada
sob a administragdo do ermitdo*’ Vicente Freire de Andrada, e Manuel da Costa
Atahide*? (1762-1830), que ja havia pintado o forro da Igreja de S&o Francisco de
Assis, em Ouro Preto. Também trabalharam nas obras artistas de renome da época,
como Manuel Rodrigues Coelho, Jodo Nepomuceno Correia e Castro, além de
Francisco Vieira Servas, entre outros. Somente as imagens dos passos custaram ao
ermitdo a soma de 1:184$000*°, sendo descontado o valor das toras de cedro
usadas para o entalhe. Nao se encontram incluidos também os trabalhos de
encarnagao de Francisco Xavier Carneiro — responsavel pela encarnagdo de 33
figuras do Cristo, apdstolos e fariseus — e Mestre Atahide, com a responsabilidade
das outras 33 pecas, sendo o primeiro responsavel pelas cenas do Horto, Paix&o,
Coroagéo e Cruz-as-Costas, e o segundo, pelos grupos da Ceia, Crucificagéo e
Acoites.

Os documentos originais encontram-se desaparecidos, mas tais informacdes
sdo passadas por documentos monograficos posteriores. Quando foram realizadas
as restauracdes mais recentes, foi possivel encontrar até seis camadas de pinturas
superpostas, revelando, com isso, a diferenca qualitativa no que diz respeito as

camadas de tinta originais. Myriam Oliveira analisa que os grupos pintados por

** Gélgota: colina situada na atual Jerusalém (Israel). Segundo os quatro evangelhos, é o local onde
Jesus foi crucificado. Significa “local do cranio”, identificado desde a Idade Média ao cranio de Adao,
o primeiro homem pecador (OLIVEIRA, 2006, p. 122).

4 Segundo o Dicionario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa (2001), é o “individuo que administra
uma pequena igreja ou capela” (HOUAISS, 2001).

2 A grafia do nome varia, nos documentos escritos, entre Ataide, Athaide e Atahide (parecendo ser
essa ultima a grafia original, conforme mostra uma das telas — a “Ceia”, do Caraga — assinada pelo
artista (Anexo A).

3 1:184$000: 1&-se “um conto e cento e oitenta e quatro mil réis”, equivalentes a R$ 3.478,00,
calculados sem os reajustes financeiros da época até os dias de hoje, e a partir do valor do délar do
dia 23 jan. 2009, a R$2,39. Fonte: Site Sdo Paulo, minha cidade, <http:// www.saopaulominhacidade.
com.br/list.asp?ID=261>, acesso em 17 jan. 2009, as 20h46min.

Ressaltamos que o valor apresentado nao foi calculado de acordo com impostos correntes,
nem percentuais inflacionarios. Somente fizemos uma equivaléncia numérica, lembrando que tal valor
era correspondente a todo o trabalho das imagens em cedro, que ainda seriam repartidos entre seus
ajudantes.









Fig. 31 — Reprodugdes Fac-similares de recibos de Antbnio Francisco Lisboa, em 1796, 1798 e 1799.
Fonte: JORGE, Fernando. O Alejjadinho, 2006;
OLIVEIRA, Myriam de Andrade Ribeiro de. O Aleijadinho e o santuario de Congonhas, 2006.
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Atahide tém sua encarnagao quase intacta, apenas com um leve desgaste por conta
do tempo. Nos demais passos, os restauradores encontraram dificuldades até
mesmo para diferenciar as repinturas, acabando por destruir a camada original, de
insuficiente resisténcia (Idem, 1989).

Fernando Jorge levanta o questionamento de que o toreuta, por sua
enfermidade e elevada idade, ndo poderia ter executado todas as imagens sozinho,
devido a quantidade de pecas e complexidade de toda a obra, além de faltar
uniformidade no entalhe. O autor sugere que o artista tenha contado com o auxilio
de varios ajudantes. Revela também que José Mariano Filho, médico e pesquisador,
de forma rigorosa, julga que o entalhador tenha trabalhado somente em trés
esculturas: na de Cristo, Maria Madalena e em um dos apdstolos. Por comprovacgao
desta hipdtese, Djalma Andrade, jornalista mineiro, em pesquisa ao arquivo do
Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, encontrou o recibo subscrito, provando que
o artista ndo trabalhava sé. Ele dispunha de pessoas especializadas que repartiam
com ele o saldo ganho (JORGE, 2006).

Recebi do Irmé&o Vicente cento e setenta e sete oytavas e trez quartos de
ouro procedidos dos jornais de mim e dos meus officiaes que trabalhamos
nas obras de Escultura dos Pagos da Payx&o do Sr. De Matozinhos, desde
opr. De Agosto até o ultimo de dez.° deste presente anno e p.? clareza fago
este de m.? letra [sic].

Matozinhos das Congonhas de Campo de 1796.
Antonio Francisco Lisboa

Pelo fato de os recibos arquivados pelo Santuario serem escritos de préprio
punho por Antonio Francisco, entendemos que ele seja o principal autor das
imagens dos Passos. E as mesmas informagdes séo coerentes as descritas no Livro

Primeiro de Despesas da igreja.

3.2. HISTORICA — A INCONFIDENCIA MINEIRA

“Podemos comparar a virtude da justica com o rei das abelhas,

que ordena e arranja todas as coisas judiciosamente.

Algumas abelhas recebem ordens de procurar flores,

outras devem trabalhar, outras séo incumbidas de lutar contra as vespas,
algumas tém a obrigagao de limpar toda a sujeira,

outras recebem ordens de acompanhar e escoltar o rei e,

quando ele esta velho e ndo mais tem asas, é carregado por essas abelhas.
E se alguma delas falhar no cumprimento do dever, é punida imediatamente”.

Leonardo Da Vinci.
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As Minas Gerais, em cerca da primeira metade do século XVIII, atingiram um
progresso urbano tao significativo que poderiam ser consideradas uma das
sociedades mais evoluidas do mundo, dentro de um periodo de 30 anos. O ouro
fornecido pelo Brasil neste século foi equivalente a toda producédo de ouro do resto
da América, investigada entre 1493 a 1850, e alcangou cerca de 50% do que o resto
do mundo produziu nos séculos XVI, XVII e XVIII (SIMONSEN, 1977). Tarefa dificil &
interpretar a crise econdmica que surgiu sobre Minas, causando a Inconfidéncia
Mineira. Crise surgida pela abundancia do ouro existente, fazendo-se crer que suas
reservas eram inesgotaveis.

A Conjuragao Mineira, ou Inconfidéncia, movimento tramado — a principio —
com o objetivo de separar politicamente a colénia, capitania das Minas Gerais, da
metropole — Portugal, e também com a intengdo de fundar fabricas de diversos
ramos para criar uma independéncia financeira e instalar universidades, que
ofereceriam estudos a todos, teve seu objeto ampliado por seus conspiradores que
sonhavam nao somente com uma republica mineira, mas também com a
independéncia do Brasil. Tal movimento separatista ndo teve um lider especifico,
mas lideres insatisfeitos com as condi¢des estruturais da sociedade brasileira.

Por ser colénia de Portugal, o Brasil do final do século XVIII sofria com os
abusos politicos dos portugueses e com a cobranga de altas taxas e impostos, que
prejudicavam o desenvolvimento industrial e comercial do pais. Neste periodo, a
extragao do ouro, principalmente na regidao de Minas Gerais, era singular, mas, com
o decreto de leis abusivas, os brasileiros deveriam pagar o quinto® e o nao
cumprimento dessas gerava graves consequéncias, até mesmo o expatriamento
para o continente africano. Com a exploragao indiscriminada, o ouro comecgou a
escassear nas minas, o que nao reduziu as cobrancgas; ao contrario, foi instituida a
derrama*®. Tais cobrangas, sem sentido e sem l6gica, vistas como prazer de
atormentar a colbnia, foram provocando grande insatisfacdo na populacéo,
principalmente dos fazendeiros e donos de minas que, influenciados pelos ideais de
liberdade surgidos com o lluminismo europeu passaram a se reunir para encontrar

um meio de instituir a independéncia no Brasil (Anexo B).

4 Imposto obrigatério pago aos colonizadores, referente a vinte por cento (a quinta parte) do ouro
encontrado pelos colonizados para os cofres portugueses.

4 Imposto que obrigava cada regido de exploragdo de ouro a pagar 100 arrobas de ouro (1500
quilos) a metrépole. O ndo cumprimento das exigéncias fazia com que soldados da coroa entrassem
nas casas das familias colonizadas para retirarem seus pertences até completar o valor devido.
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Rigorosamente, apenas os eventos de Minas Gerais (1789) e da Bahia
(1798) configuraram sedigées46, na medida em que nestes se tratava de
deliberada e organizada vontade de subverter a ordem publica e os padrées
de organizagéo do Estado (JANCSO, 2007, p. 390)

Uma das questdes envolvidas pelo movimento na relagdo entre a colonia e a
metropole era o fato de a primeira se achar em condi¢gdes de revolucionar o quadro
politico-econdmico vigente; ja a metropole voltava sua politica no sentido de manter
intocavel o quadro existente, que a permitia concorrer igualmente com outras
poténcias econdmicas em expansio. Aos revolucionarios ndo passava despercebido
0 empobrecimento das reservas minerais. Pelo contrario, estes sabiam que, para ter
independéncia, teriam que obter novos apoios financeiros*’, mesmo conscientes de
que as fontes minerais, mesmo esgotadas ainda poderiam sustentar — mesmo que
de outra forma — a nova estrutura econémica idealizada. O confronto que originou a
conjuragao foi pelo motivo da metrépole estabelecer que o quadro econdmico
existente se mantivesse intocavel (JARDIM, 1989).

Com excecgao de Joaquim José da Silva Xavier — Tiradentes — que defendia a
libertacdo dos escravos, os inconfidentes*® faziam parte da elite colonial. Reuniam-
se para discutir objetivos e procedimentos em casas de Tomas Antdnio Gonzaga e
Claudio Manuel da Costa, esta ultima seria onde o toreuta Antonio Francisco Lisboa,
o Aleijadinho, costumava passar horas estudando os livros de artes trazidos pelo
poeta da Europa, na busca de inspiracdo para suas obras de arte. o que o fez
participar, muitas vezes, mesmo que indiretamente, das reunides da conspiracdo®.

Leva-nos a crer o fato de tais reunides acontecerem em casas de homens
maduros e instruidos e possuiam condigdes de assegurar a privacidade de tais
reunides. Assim eram os membros da elite pernambucana, dez anos mais tarde,
mas para os pobres que idealizaram e sonharam com a liberdade, na mesma época
da tentativa do levante mineiro, o espago de privacidade estava nas ruas e locais

ermos da cidade baixa, por motivo de suas condigbes — jovens e pobres. Embora

46 Perturbagao da ordem publica.

*” Apoio financeiro através da industrializagdo, mesmo esta sé mostrando seu potencial a partir da
metade do século XIX (JARDIM, 1989, p. 39)

* José Aires Gomes, Pe. Manuel Rodrigues da Costa, Claudio Manoel da Costa, Pe. Luiz Vieira da
Silva, Alvarenga Peixoto, Tomas Antonio Gonzaga, Carlos Toledo, Pe. Oliveira Rolim, Tnte. Cel.
Francisco de Paula Freira de Andrade, Pe. José da Silva, José Alvares Maciel, Joaquim Silvério dos
Reis, Joaquim José da Silva Xavier, Luis Vaz de Toledo Piza, Salvador do Amaral Gurgel, entre
outros.

49 Informacao retirada do filme “O Alejjadinho: paixao, gléria e suplicio”, de Geraldo Santos Pereira,
2001.



Fig. 32 — “Tiradentes Ante ao Carrasco” — Rafael Falco, 1951
Acrilico sobre tela.
Fonte: Acervo do Palacio Nacional, Brasilia, DF. Em <http://www2.camara.gov.br>

Fig. 33 — Placa de identificagdo da localizagado da casa de Tiradentes — Ouro Preto — MG
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 34 — Sequéncia dos icones de Jesus:
Terceira capela — A Prisdo — com Cristo sem a marca do enforcamento;
Quarta e quinta capelas — Flagelagéo e Cruz-as-Costas — Jesus é representado com o sinal no
pescogo, referente a Tiradentes.
Fontes: Arquivo pessoal.
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seja significante tal diferenga, uma caracteristica une os dois eventos: a avidez em
buscar informacdes sobre as mudangas experimentadas pelo mundo nao
colonizado. Das viagens a Europa, vinham informagdes de igualdade e liberdade,
trazidas em livros, ainda que proibidos — os mesmos que Anténio Francisco
estudava na residéncia de um dos inconfidentes (JANCSO, 2007).

A traicdo de Joaquim Silvério dos Reis, que entregou o plano a Coroa
portuguesa em troca do ndo pagamento de suas dividas, abortou 0 movimento da
Inconfidéncia, e os inconfidentes, pela Coroa, foram presos, enviados ao exilio na
Africa ou condenados & morte — onze deles — e na condenac&o ao enforcamento de
Tiradentes (fig.32), que se localizava no Rio de Janeiro no periodo das prisdes,
sendo o Uunico nesse tipo de condenacdo, em 21 de abril de 1972, por ser
considerado lider da conspiracdo. Seu corpo foi esquartejado e espalhado pela
capitania para coibir qualquer tipo de nova tentativa de rebelido. Sua casa foi
destruida, a terra do local foi salgada (fig.33), para ndo mais existir vida ali e seus
descendentes foram praguejados. Mais tarde, Tiradentes foi considerado pela
Republica brasileira martir a favor da independéncia brasileira®.

Nos Passos da Paixdo, Aleijadinho faz uma critica, revelando seus
sentimentos a cerca do movimento politico da época, a Inconfidéncia mineira:
podemos notar que, na distribuicdo dos grupos escultéricos em suas respectivas
capelas, o icone de Cristo Jesus — que recebeu a coroa de espinhos (BIBLIA, Jodo
19:2°") — recebe dupla significacdo, a partir do momento que temos, da quarta
capela em diante, retratada a marca do enforcamento — referéncia a Tiradentes (fig.
34) — na intengdo de protestar e induzir o observador a crer que Joaquim José foi o
martir da conspiragao, destruindo, assim, a hipétese de uma imagem negativa do
inconfidente. Desta forma, sua obra toma um carater politico e ativista, dentro do

contexto barroco colonial, no qual estava inserido.

%0 pesquisa feita através dos sites <http://www.historianet.com.br/conteudo/default.aspx?codigo=275>
e <http://www.suapesquisa.com/historiadobrasil/inconfidencia_mineira.htm>. Acesso em 07 jan. 2008.

*1 BIBLIA, Jo 19:2. “Os soldados teceram de espinhos uma coroa e puseram-lha sobre a cabega e
cobriram-no com um manto de purpura”.
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3.3. APRIMEIRA CAPELA

A capela que compbe os Passos da Ceia € a mais antiga e também a
mais bonita; sua execucdo remonta ao tempo em que Anténio Francisco Lisboa
ainda trabalhava em Congonhas do Campo, na construcdo de todo o conjunto
imagético da Ceia. Sua arquitetura resume-se a quatro muros de alvenaria, caiados
de branco, finalizados por uma abdbada de arestas em quatro aguas cuja silhueta
reproduz o coroamento das torres da Igreja do Bom Jesus, no final do trajeto, morro
acima. De somente um vao, a porta formada por largos pranchdes de cedro vazados
por motivos assimétricos, faz com que a iluminagdo aconteca de forma unilateral e
unifocal, com entrada de luz apenas por esta porta da capela (MACHADO, 1973)
(fig. 35). Sobre ela, vé-se um cartucho, feito em pedra-sabdo, com a descri¢cdo a
sequir: “CAENANTIBUS / AUTEM EIS ACCEPIT / JESUS PANEM / HOC EST
COR/PUS MEUM/S. MATH. CAP. 26/ V. 27" (fig. 36), que corresponde ao trecho da
Biblia “Enquanto ceavam, tomou Jesus o pao (e disse): Este € o meu corpo. Mateus,
cap. 26, v. 27”. Atentamos para o seguinte fato: em consulta a diversas versdes da
Biblia, o versiculo citado nado corresponde ao descrito no livro sagrado, ou seja, 0
versiculo 27 diz “[...] E, tomando um calice, depois de dar gragas, deu-lhes, dizendo:
‘Bebei dele todos, [...]" (BiBLIA, Mt 26:27).

O trecho biblico representado no cartucho em pedra-sabdo descreve o
versiculo anterior, de numero 26: “Enquanto comiam, Jesus tomou o p&o, abengoou,
partiu e, dando aos discipulos, disse: ‘Tomai e comei, isto € o meu corpo™ (BiBLIA,
Mt 26:26). N&o se sabe se o artista tinha acesso a Biblia, ou se esta ficava somente
em poder do paroco do santuario local, havendo algum ruido ou discordancia
interpretativa. Cabe ressaltar que a etimologia da palavra traduzir é trair, e que a
Biblia ja sofreu, ao longo dos anos, varias tradugdes, podendo ter ocorrido uma
mudanga — ou traigdo — no seu contexto organizacional.

Da mesma forma que Leonardo da Vinci (1452-1519) representou sua obra A
Ultima Ceia, Aleijadinho também revive o tema como a “Ceia histérica ou narrativa (e
nao, a Ceia Eucaristica)” (OLIVEIRA, 2002, p. 32), o momento em que o Cristo
anuncia que um deles iria O trair, fazendo com que os apdstolos se entreolhassem,
transtornados, cada um reagindo segundo seu temperamento, usando gestos largos

nas maos ou em todo o corpo (BAZIN, 1971).



Fig. 35 — Capela do conjunto escultérico d’A Ultima Ceia
Fonte: Arquivo pessoal

Fig. 36 - Portada e Cartela
Fonte: Arquivo pessoal
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A cena é formada por 15 imagens em madeira — Cristo, os 12 apostolos e
dois servicais — em torno de uma mesa redonda, também em cedro-rosa, sendo que,
apenas as imagens localizadas a frente da cena sdo pegas esculpidas de corpo
inteiro. As demais foram executadas somente em meio corpo, pois seriam
propositalmente localizadas na parte de tras da mesa, fazendo com que o
observador ndo visualize a obra como um todo (fig. 37). A partir da disposigéao
arquitetbnica da capela e de suas imagens, podemos concluir que nao era intengao
do artista que sua obra fosse além do que um espetaculo, e nem que seu
espectador pudesse circular por entre as esculturas, como um participante a mais. E
provavel que o desejo de Aleijadinho fosse que o fiel, ou qualquer outro visitante
ficasse da porta, e se servisse melhor da iluminagcdo pensada para aquela cena.
Relatos de Lourival Machado, quando da época de restauragéo da obra, narram que
a pintura original, descoberta apds a investigacdo dos restauradores, tinha uma cor
de carne com maior quantidade de branco, justamente para que a cena fosse
contemplada sem a interferéncia da penumbra provocada pelo ambiente fechado
(MACHADO, 1973).

Como define Myriam Ribeiro de Oliveira,

[...] Trata-se, portanto, de um auténtico drama teatral conforme a tradicdo
barroca, no qual os dois servos, postados lateralmente a porta da entrada,
realizam a transigdo entre o espago real — o do espectador — e 0 espago
ficticio, no qual se movimentam os atores [...] (OLIVEIRA, 2002, p. 32).

A composicao original da obra possuia elementos adicionais, como consta no
Livro de Inventarios da Irmandade de Matosinhos, em 14 de julho de 1875, nas
folhas 17-18:

[...] Passo da Ceia — 1 Imagem do Senhor em vulto grande / 12 Apdstolos
do dito / 2 Serventes do dito / 1 mesa grande redonda / 1 estrado / 17 pratos
de loucga branca / 3 garrafas de vidro, pequenas / 1 copo com prato de vidro
/ 1 porcdo de louca de barro / 1 lampido de pau [...] [grifo do autor e grifo
nosso]. (LIVRO DE INVENTARIOS DA IRMANDADE DE MATOSINHOS*
apud OLIVEIRA, 2002, p. 29).

°2 LIVRO DE INVENTARIOS DA IRMANDADE DE MATOSINHOS. 14 jul. 1875. p. 17-18.



Fig. 37 — Grupo imagético de A Ultima Ceia, de Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho.
Fonte: Arquivo pessoal

Fig. 38 — Fotografias Romaria no Jubileu, Congonhas do Campo, década de 1950
Fonte: Colegcao Marcel Gautherot / IMS: Instituto Moreira Salles - RJ
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Tais objetos se perderam ao longo dos anos, devido a furtos cometidos pelos
fiéis em periodo de celebragdes religiosas (fig. 38), acreditando estes estarem se
apossando de objetos sacros, experimentando e participando da obra sacralizada
conforme a narrativa do Novo Testamento, ja que as portas das capelas dos Passos
permaneciam abertas a todos durante o ano inteiro. Ja na década de 50, tais portas
s6 se mantinham abertas nos periodos de peregrinagdo e, nos dias de hoje, sé
temos a abertura das capelas sob autorizagdo do IPHAN — Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional, em comum acordo com a Arquidiocese local, com
sede na cidade de Mariana (informagao verbal)>®. Outra situagéo a ser citada, acerca
da experimentagdo e vivéncia da obra pelos observadores €, justamente, o motivo
pelo qual as portas das capelas se fecharam. Tendo criado uma relacdo emocional
com a obra, os fiéis valeram-se do vandalismo contra as pegas escultéricas. A mais
destruida foi a imagem de Judas — o traidor, que, vez ou outra, era vitima de

tombamentos, facadas e tiros.

3.3.1. Os Passos da Paixdo: as capelas subsequentes

A segunda capela do caminho a ser percorrido, do lado esquerdo da subida,
corresponde ao Passo do Horto. Construida entre 1813 e 1818, esperou cinco anos
do término da primeira capela para ser retomada sua feitura. Supomos que a
paralisacdo tenha acontecido por falta de verbas do Santuario, pois seu partido
arquiteténico foi sutiimente modernizado em relagdo a capela da Ceia, onde ja
existiam as concepgdes estéticas originadas do século XIX. De maior importancia,
temos o cercado da cupula mais afunilada por uma balaustrada em pedra-sab3o,
prolongando a cimalha, e um novo modelo de porta, de decoragdo com vaos
ovalados, ja possuindo grades de ferro e postigos para vedacédo, substituindo os
desenhos rebuscados da capela anterior (OLIVEIRA, 2002). Outra alteragao visivel
sdo os oculos® equidistantes, criados apds a primeira restauragdo no inicio do

século XX, com a funcdo de ventilagdo e iluminacdo no interior da capela

*® Informacao cedida pelos guias turisticos locais do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos
em pesquisa de campo.

> Abertura ou janela circular ou eliptica, ndo raro decorativa, destinada & passagem do ar e da luz
(HOUAISS, 2001)
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(informagao verbal)®® (fig. 39). Na cartela acima da porta, temos um painel retangular
com as inscrigdes em latim “ET FACTUS IN AG /ONIA. PROLIXIUS/ORABAT,
correspondendo a “Ele entrou em agonia e orava ainda com mais instancia”, sem
contar o nome do autor do evangelho, nem as indicagdes de capitulo e versiculos
(BIBLIA, Lucas 22:44°°), mas fazendo alusdo & cena de forma correta, o tema da
agonia no Jardim de Getsémani — ou das Oliveiras — acontecimento inicial da
Paixao.

Em trés dos quatro evangelhos existentes (Mateus, Marcos e Lucas), existem
descricdes desse momento, mas somente Lucas fala da presenca do anjo, quando
Cristo se pde de joelhos e bragos abertos em um gestual de suplica®’ (fig. 40). Nos
outros dois evangelhos supracitados, Jesus se prostra por terra®. Em Lucas, o Anjo
do Senhor segura um calice, em metafora ao momento que se aproxima, sendo este
um calice com fel, que por Cristo deve ser bebido até o ultimo gole (fig. 41). Dai tem-
se o trecho biblico de Marcos, onde Ele pede que o afaste daquele calice®®. Da
mesma forma que o toreuta recria o ledo que acompanha o profeta Daniel no
conjunto escultérico do adro do Santuario, com orelhas humanas e focinho de
macaco, por nunca ter visto tal animal, as asas do Anjo do Senhor se apresentam
com a morfologia de folhas de samambaia por, da mesma forma, ndo possuir
referéncias visuais de tal personagem, fazendo com que, mais uma vez, o artista

tivesse autonomia sobre sua representacao.

> Informag&o cedida pelos guias turisticos locais do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos
em pesquisa de campo.

* BIBLIA, Lc 22:44. “Ele entrou em agonia e orava ainda com mais instancia, e o suor tornou-se como
5<,:]7ota,s de sangue a escorrer pela terra”.

BIBLIA, Lc 22:41-44, (grifo nosso). “Depois se afastou deles a distancia de um tiro de pedra e,

ajoelhando-se, orava: Pai, se é de teu agrado, afasta de mim este calice! Ndo se faga, todavia, a
minha vontade, mas sim a tua. Apareceu-lhe entdo um anjo do céu para conforta-lo.Ele entrou em
agonia e orava ainda com mais instancia, e seu suor tornou-se como gotas de sangue a escorrer pela
terra”.
% Mc 14:32-35 (grifo nosso). “Entdo, foram a um lugar chamado Getsémani; ali chegados, disse
Jesus a seus discipulos: Assentai-vos aqui, enquanto eu vou orar. E, levando consigo a Pedro, Tiago
e Jodo, comegou a sentir-se tomado de pavor e de angustia. E Ihes disse: A minha alma esta
profundamente triste até a morte; ficai aqui e vigiai. E, adiantando-se um pouco, prostrou-se em terra;
€ orava para que, se possivel, Ihe fosse poupada aquela hora”.

Mt 26:39-40 (grifo nosso). “Adiantando-se um pouco, prostrou-se sobre o seu rosto, orando e
dizendo: Meu Pai, se possivel, passe de mim este calice! Todavia, ndo seja como eu quero, e sim
como tu queres. E, voltando para os discipulos, achou-os dormindo; e disse a Pedro: Entdo, nem uma
hora pudestes vés vigiar comigo?”

% BIBLIA, Mc 14:36. “Aba! {Pai!}, suplicava ele. Tudo te é possivel; afasta de mim este calice!
Contudo, nado se faga o que eu quero, sendo o que tu queres”.



Fig. 39 — Capela do Horto
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 40 — Cena do Horto
Cristo ajoelhado
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 41 — Cena do Horto
Anjo com calice de fel
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 42 — Cena do Horto
Cristo e apoéstolo Pedro de joelhos
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 43 — Cena do Horto
Apoéstolos Thiago e Jodo dormindo
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 44 — Cena do Horto
Ressignificagao: Pedro deitado — errado — e sentado, correto
Fonte: OLIVEIRA, Myriam. Aleijadinho: passos e profetas, 2002, p. 42 verso.
Arquivo Pessoal
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Na forma da percepgéo visual, a composi¢cdo se divide em trés planos: o
superior, onde o Anjo se situa; o mediano, onde encontramos Jesus
ajoelhado e Pedro, dormindo sobre uma pedra (fig. 42); e o inferior,
representado pelos apdstolos adormecidos Thiago, o Maior e Joé&o (fig. 43).
Segundo Myriam Oliveira, Esta distribuicdo triangular é perfeitamente
adaptada a unidade dramaética e psicoloégica da cena, pois conduz
naturalmente o olhar do espectador da figura de Cristo & do Anjo, eixo
central da composi¢do, em diagonal com a vertical da parede do lado
esquerdo, onde esta o Anjo, e a horizontal formada pelas figuras reclinadas
dos apostolos (OLIVEIRA, 2002, p. 35).

O detalhe curioso é a nova significacdo que a cena ganhou quando a imagem
de Pedro foi reposicionada em sua postura correta. A imagem foi concebida para
que permanecesse em posicao de assento, como se encontra hoje, porém, por um
longo periodo, esta se encontrava reclinada, conforme a posicao das outras imagens
(fig. 44). Manoel da Costa Atahide trabalhou a policromia desta cena, exercendo
também a funcdo iconografica, além da estética, pois somente através de sua
pintura, pode-se representar o suor de sangue que nasce da fronte de Cristo
(BIBLIA, Lucas 22:44). O encarnador usou as mesmas cores representativas de
seus personagens como nas cenas da Ceia e da Prisao.

A capela da Prisdo, construida, concomitantemente, em frente a capela do
Horto (1813-1818), a direita, acaba por ter as mesmas caracteristicas arquitetdnicas.
Seu unico diferencial € a cartela sobre o portdo, de contorno sinuoso, mais
harmonico ao arco da verga. Sua inscrigdo: “TANQUAM. AD/LATRONEM EXIS/TIS
CUM (gladiis et) LIGNIS. CO/IMPREHENDERE ME” que, traduzido, significa “Mas
Jesus tomou a palavra e disse-lhes: Como a um bandido, saistes com (espadas e)
varapaus para prender-me!” (Idem, Marcos 14:48). O termo gladiis et foi extraido da
cartela, mesmo pertencendo ao texto original. Assim como no Passo d’o Horto, néo
temos a citagdo do evangelista nem ao menos as indicagdes onde o texto se
encontra no Livro Sagrado (Fig. 45). Um detalhe a ser observado € uma das cenas
onde Jesus cura Malco, servo do supremo sacerdote romano. Lucas, “evangelista
nao-apostolo” (OLIVEIRA, 2002, p. 36) relata tal episédio sem citar o nome do

curado®®. Ja em Jo3do 18:2-12%". a mesma estdria é descrita, mais rica em detalhes

% BIBLIA, Lc 22:47-51. “Ele ainda falava, quando apareceu uma multiddo de gente; e a frente deles
vinha um dos Doze, que se chamava Judas. Achegou-se de Jesus para o beijar. Jesus perguntou-lhe:
Judas, com um beijo trais o Filho do Homem! Os que estavam ao redor dele, vendo o que ia
acontecer, perguntaram: Senhor, devemos ataca-los a espada? E um deles feriu o servo do principe
dos sacerdotes, decepando-lhe a orelha direita. Mas Jesus interveio: Deixai, basta. E, tocando na
orelha daquele homem, curou-o0”.

" BIBLIA, Jo 18:2-12. “Judas, o traidor, conhecia também aquele lugar, porque Jesus ia
frequentemente para la com os seus discipulos. Tomou entdo Judas a coorte e os guardas de servigo
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e, mesmo assim, nao se trata deste texto escrito na cartela de apresentacado da
capela. A passagem possui uma alta dramaticidade, com uma diversidade de
personagens de atitudes e missdes das mais variadas. Oito personagens compdem
a cena: Cristo, Pedro — com as vestes de Papa, por ser ele o primeiro representante
da Igreja Catdlica, Malco — o curado, Judas e quatro soldados que executam a
prisdo do Salvador. Pedro, em defesa de seu Mestre, decepa com uma espada a
orelha de um dos guardas e, mesmo ameacgado, Jesus ordena que reponha a arma
na bainha, direcionando-se a vitima para cura-lo.

“Quem com ferro fere, com ferro sera ferido”: essa frase, empregada para
enfatizar a justica de Deus, ndo estd registrada na Biblia Sagrada. E uma
deturpagao das palavras de Jesus a Pedro: “Mete no seu lugar a tua espada; porque
todos os que lancarem mao da espada & espada morrerdo” (BIBLIA, Mateus 26:52).
O trecho ditado encaixa-se singularmente com a cena de repreensao de Cristo a
Pedro. Malco, de joelhos, espera imével. Judas mantém-se afastado, somente
observando os gestos de Cristo Jesus, enquanto os outros soldados presentes
colocam-se em posigao de, a qualquer momento, intervir (fig. 46).

O conjunto de imagens € dado como o mais homogéneo em caracteristicas
coletivas associadas a Anténio Francisco Lisboa e seus auxiliares. O tratamento
caricatural das fisionomias dos soldados associa-se a tradicdo da arte crista
ocidental ligadas as representagdes medievais do Teatro da Paixdo, onde as
imagens apresentam expressdes singulares de manifestacdo de seus sentimentos
(OLIVEIRA, 2002). Ha a associacao de tais feicdes de narizes aduncos a mascaras
de teatro, em alusédo feita pelo artista de zombar com a farsa do julgamento de
Jesus, assim como a que era considerada a Conjuragao Mineira. Também contribui
para a homogeneidade estética a policromia de responsabilidade de Mestre Atahide.

Os trés personagens santificados — Cristo, Pedro e Judas — apresentam também as

dos pontifices e dos fariseus, e chegaram ali com lanternas, tochas e armas. Como Jesus soubesse
tudo o que havia de lhe acontecer, adiantou-se e perguntou-lhes: A quem buscais? Responderam: A
Jesus de Nazaré. Sou eu, disse-lhes. {Também Judas, o traidor, estava com eles}. Quando lhes disse
Sou eu, recuaram e cairam por terra. Perguntou-lhes ele, pela segunda vez: A quem buscais?
Disseram: A Jesus de Nazaré. Replicou Jesus: Ja vos disse que sou eu. Se é, pois, a mim que
buscais, deixai ir estes. Assim se cumpriu a palavra que disse: Dos que me deste nao perdi nenhum.
Simao Pedro, que tinha uma espada, puxou dela e feriu o servo do sumo sacerdote, decepando-lhe a
orelha direita. {O servo chamava-se Malco}. Mas Jesus disse a Pedro: Enfia a tua espada na bainha!
Nao hei de beber eu o calice que o Pai me deu? Entdo a corte, o tribuno e os guardas dos judeus
prenderam Jesus e o ataram”.



Fig. 45 — Capela e Cartela da portada do Passo d’A Prisdo
Fonte: Arquivo Pessoal




Fig. 46 — Cena do Passo d’A Priséo
Pedro com a espada; Judas observando; Malco de joelhos; Detalhe da orelha na méo de Jesus;
Cristo e soldados
Fonte: Arquivo Pessoal
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mesmas cores do Horto e da Ceia. Aos soldados, restaram cores vivas e agressivas,
com suas faces mais avermelhadas, acentuando o realismo da hostilidade ao preso.

Os guias do turismo local, consultados em viagens de campo, atribuem ao
posicionamento de movimentagdo das imagens — passos sendo dados, bragos
erguidos, etc. — a uma caracteristica de Antdnio Francisco: a boemia. Segundo os
mesmos, o toreuta tenta retratar, de forma respeitosa, os momentos que passou em
saraus, fazendo com que suas representagdes imagéticas lembrassem movimentos
de dancga.

Fernando Jorge atenta para o fato de que existiam, ja naquele tempo, fatores
que propiciavam estudos e fontes de inspiragao para os artistas em suas obras de
arte. Segundo Jorge, um texto de algum livro, um missal, e até mesmo a Biblia
poderiam

[...] fornecer auxilio as méos deformadas, porém genésicas de Antbnio
Francisco Lisboa. Além disso, [...] jovens de familias abonadas [...] saiam da
Capitania a fim de completar os estudos na Europa. Ndo eram poucos o0s
brasileiros da época colonial que se matricularam nos cursos da
Universidade de Coimbra, em toda a extensdo do século XVIII [...]. Muitos

ndo regressavam, mas diversos, na volta, traziam livros, e talvez até
gravuras [...] (JORGE, 2006, p. 222)

O autor lembra ainda que inspiragao nao é plagio e exemplifica que Donatello
deveu muito aos motivos gregos e romanos, o que fez com que o artista
conseguisse mesclar a simplicidade classica com o realismo medieval, e assim
varios artistas o fizeram, ndo como plagios, mas como fruto de uma nova criagéao
artistica (/bidem, 2006).

A quarta capela, posicionada a esquerda, de acordo com o ziguezague
proposto pelo artista, foi construida muito depois das outras, ja na segunda metade
do século corrente. Apos a conclusdao da construgdo das capelas anteriores, a
capela citada s6 teve a construcao reiniciada em 1864 e, seguidamente, construiram
as duas ultimas. Segundo os arquivos do Santuario de Matosinhos, por volta de
1867 tomou-se a decisao de ndo serem construidas sete capelas, e sim, seis. Com
isso, a quarta capela foi usada para duas cenas: a Flagelacdo e a Coroagdo de
Espinhos, o que resultou em um excesso de imagens e, automaticamente, uma
dificuldade de organizagao das cenas na mesma.

Arquitetonicamente igual as ultimas edificacdes, diferencia-se somente na

cupula mais apertada e baixa, além da cartela, por consequéncia da cupula, de
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menores dimensdes. Apesar da elegancia do fecho de verga da porta, a cartela
possui ornamentagdes mais grosseiras, causando um contraste de visual incémodo.
Na dita, compdem-se: “ECCE / HOMMO. / S. JOAO / CAP. 19", significando “Eis o
Homem!”, em referéncia a segunda parte do versiculo 5  (fig. 47), onde acontece a
apresentacao de Cristo a multiddo por Pilatos. Mas esta inscricdo ndo condiz as
representacdes da capela (Flagelagao ou Acoites, e Coroagdo de Espinhos) (fig. 48),
separadas uma da outra por uma barra de madeira.

De acordo com Myriam Oliveira, ambas as composigdes continuam de facil
identificacdo, mesmo com a desordem e confusdo causadas pela falta de espaco,
porém, do total de quatorze personagens dos dois grupos, menos da metade tem
fungao iconografica definida. O Cristo d’a Flagelagdo, também chamado de Bom
Jesus da Coluna é representado de pé, com Suas maos atadas por cordas presas a
uma coluna baixa, que é citada, segundo a historiadora, por equilibrio de
composi¢ao, assim como a necessidade de um suporte ao qual o condenado
deveria estar preso (OLIVEIRA, 2002). Apenas dois dos carrascos, no total de cinco,
O acoitam, erguido pelos bragcos acima de suas cabecas, onde, originalmente, a
imagem disporia de um chicote ou arma semelhante, hoje desaparecida. Dos
soldados posteriores, um unico tem fungdo determinada, segurar a tunica que Cristo
foi obrigado a despir para ser sacrificado.

Interessante perceber que, a partir desta capela, conforme supracitado na
secao Inconfidéncia Mineira, temos todas as imagens de Jesus compostas com a
coroa de espinhos — indumento caracteristico do suplicio vivido por Cristo, e também
por uma marca em seu pescoco biblicamente inexistente. Trata-se da marca da
corda usada na forca de Tiradentes. Comegamos a supor que o artista tenta, através
da manifestagao artistica de protesto, sua voz na sociedade, associando Tiradentes
no ato de salvacio da col6nia, em sua tentativa de torna-la patria, a Cristo, Salvador
dos homens.

Ainda na mesma capela, o outro grupo imagetico compde a parte da direita
dentro da capela — a Coroagéo de Espinhos, sendo formado por oito personagens —
Cristo e os soldados romanos, com feicbes deformadas e narizes aduncos, sem
definicdo de suas participacdes no cenario. Jesus aparece sentado em pedras; ao

lado, Jesus ja se encontra com a tunica que o acompanhara na subida ao Calvario,

*> BIBLIA, Jo 19:5. “Saiu, pois, Jesus fora, levando a coroa de espinhos e roupa de purpura. E disse-
Ihes Pilatos: Eis aqui o homem”.



Fig. 47 — Capela e cartela do Passo d’A Flagelagao e Coroagéo de Espinhos
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 48 — Cena do Passo d’A Flagelagdo e da Coroagéo de Espinhos
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 49 — Passo da Coroagédo de Espinhos Fig. 50 — Passo da Coroagéo de Espinhos
Soldado com a cana Soldado com I.N.R.I.
Fonte: Arquivo Pessoal Fonte: Arquivo Pessoal
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com a coroa de espinhos, como representatividade do “Rei dos Judeus”. Um dos
soldados romanos que compdem o primeiro plano da encenagao, de joelhos,
entrega-lhe um pedacgo de cana verde, para que, como “Rei’, use tal instrumento
como cetro®, em clara representagdo de zombaria e desrespeito (fig. 49). Para
reforcar a significacdo da cena, o soldado que se encontra do outro lado de Cristo,
também a frente, segura a placa com a inscricdo I.N.R.l., que quer dizer “Jesus
Nazareno Rei dos Judeus”, inscricdo usada até hoje nas representacdes catdlicas
da crucificagao (fig. 50).

Do segundo conjunto ocupante da quarta capela, historiadores atribuem a
Aleijadinho apenas as duas imagens de Cristo. Porém, na segunda cena, temos um
dos soldados que também sugerem ser obra do Mestre, por ter sua vestimenta
diferenciada com a auséncia do colarinho de sua blusa, acentuando a articulagcao
em V do pescogo, além da inclusédo, posterior, dos olhos de vidro, exclusivos das
imagens principais, esculpidas por Antdnio Francisco. Podemos levantar a
suposicao de que esta imagem possa ter sido esculpida pelo toreuta como forma de
modelo para que seus ajudantes pudessem realizar, com sua orientacdo, as outras
imagens, com caracteristicas que se assemelhassem as do artista.

Myriam Oliveira, historiadora que realiza um singular trabalho junto as obras
de Anténio Francisco Lisboa, afirma categoricamente que a policromia das imagens
desta capela ndo sao de autoria de Mestre Atahide, tanto pelo fato de ndo constar
dos documentos pertencentes ao Santuario e recibos de Antbénio Francisco, quanto
pelo estilo comparado as outras capelas de sua autoria. A historiadora atribui a
encarnacédo de tais imagens a Francisco Xavier Carneiro, cujo nome figura também
no contrato original, ou por qualquer outro artista desconhecido, por total falta de
referéncia documental. Ha também a hipotese da policromia das imagens das trés
ultimas capelas terem sido realizadas na ultima etapa construtiva das edificagdes, na
segunda metade do século XIX. Além das burocracias que envolvem os artistas
contratados, existe a comparagao das cores dos uniformes dos soldados, que se
diferem por completo das cores usadas no Passo d’a Prisdo, ndo somente em
tonalidades, quanto nas préprias combinacbes de cores escolhidas para a
encarnacédo (OLIVEIRA, 2002).

% BIBLIA, Mt 27:29-30. “E, tecendo uma coroa de espinhos, puseram-lha na cabega, e em sua mao
direita uma cana; e, ajoelhando diante dele, o escarneciam, dizendo: ‘Salve, Rei dos judeus!’ E,
cuspindo nele, tiraram-lhe a cana, e batiam-lhe com ela na cabega”.



Fig. 51 — Capela e cartela do Passo Cruz-as-Costas
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 52 — Cena do Passo Cruz-as-Costas
Arauto com corneta; soldado com o estandarte escrito SPQR
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 53 — S.P.Q.R. da Coluna de Trajano — Roma, e bueiro atual, mesma cidade.
Fonte:< http://pt.wikipedia.org/wiki/'SPQR>, Acesso em 26 jan. 2009, as 18h50min.

Fig. 54 — Procissdo da Irmandade dos Passos, em Pirendpolis, Goias.
Fonte:< http://pt.wikipedia.org/wiki/SPQR>, Acesso em 26 jan. 2009, as 18h55min.

Fig. 55 — Cena do Passo Cruz-as-Costas
Mulheres no cortejo
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 56 — Cena do Passo Cruz-as-Costas
Transferéncias de imagens: garoto com cravo e soldado
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig.57 — Cena do Passo Cruz-as-Costas
Soldado fazendo figa
Fonte: Arquivo Pessoal
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A quinta e penultima capela, o passo da Subida do Calvario ou Cruz-as-
Costas, é localizada a direita do caminho ao Santuario, ja chegando a escadaria. Em
continuagdo a constru¢do da capela anterior, esta também surgiu a partir da
segunda metade do século XIX, entre 1867 e 1875. Os visitantes do local que
escreveram sobre os passos até esta data ndo dissertam sobre as ultimas capelas,
ou seja, as imagens provavelmente ficaram guardadas, longe da exposi¢cao do
publico, até a existéncia da edificagdo. Arquitetonicamente igual as ultimas capelas,
seu diferencial é a cartela simplificada, em formato de painel, com a inscricao
“BAJULIANS./SIBJ. CRUCEM./S. JOAN. CAP. 17/V. 19”. (Tomando sobre si a cruz)
(fig. 51). Nota-se que o capitulo e o versiculo citados na capela pelo artista
encontram-se invertidos. O trecho citado na cartela corresponde ao trecho “[...] e por
eles Me santifico a Mim mesmo, para que também eles sejam santificados na
verdade” (BIBLIA, Jodo 17:19). O trecho correspondente ao da cartela é Jodo,
capitulo 19 e versiculo 17 — “E, levando Ele as costas a sua cruz, saiu para um lugar
chamado Caveira, ou Calvario, que em hebraico se chama Godlgota” [grifo nosso]
(BIBLIA, Jo 19:17). O trecho escolhido pelo toreuta para representar o caminho de
Jesus ao Calvario foi o do “encontro com as filhas de Jerusalém” ®*.

A composi¢cdo remonta a ideia de um cortejo, como indica a imagem do
arauto tocando a trombeta, personagem obrigatorio nas procissdes setecentistas em
Minas Gerais. Assim como o soldado que traz o estandarte inscrito “S.P.Q.R.”
(Senatus Populusque Romanus) (fig. 52) — que até hoje € emblema da Irmandade
dos Passos® e faz parte da inscrigdo atual das tampas de bueiros romanos (fig. 53)
—, as imagens estdo dispostas em posicdo de marcha (OLIVEIRA, 2002).
Associamos a marcha ao esquema visual horizontal, apesar do estreito espaco
disponivel na capela, onde ha uma grande concentracdo das pecas imagéticas.
Antbnio Francisco se aproveita de uma parada na subida de Cristo para o monte e

se volta para falar as mulheres que o seguiam chorando. Uma delas, Verbnica, tem

% BIBLIA, Lc 23:27-28. “E seguia-o grande multiddo de povo e de mulheres, as quais batiam nos
peitos, e o lamentavam. Jesus, voltando-se para elas, disse: Filhas de Jerusalém, ndo choreis por
mim; chorai antes por vos mesmas, e por vossos filhos”.

% Termo adotado na Republica que se tornou assinatura oficial do Império Romano, figurando em
templos, edificios publicos e cruzes dos condenados a morte por rebelido. Versao inscrita na Coluna
de Trajano (fig. 53). Em Pirenépolis, Goias, usa-se no pendao a frente das procissées do Senhor dos
Passos (fig. 54). As letras escritas no estandarte da guarda romana nas encenagdes da Semana
Santa ou nos quadros da via-sacra significam: Senatus Populusque Romanus (latim): “o senado e o
povo romano”. Vemos as mesmas letras assim interpretadas: Salva Populum Quem Redemisti (latim):
“salva o povo que remiste”.
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nas maos um lengo para enxugar suas lagrimas, dando inicio a polémica cena onde
ela enxuga o rosto de Jesus, ja molhado de Seu sangue, dando origem ao Santo
Sudario®. A outra tem aos bracos um menino, reforcando o que é dito nas Escrituras
— “chorai sobre vossos filhos” (fig. 55).

A segunda mulher veste-se ao modo do povo setecentista local, novamente
com Aleijadinho imprimindo sua originalidade, a partir do momento em que
diferencia as vestimentas usadas pelos seus personagens, do ano primeiro d.C.,
com 0s personagens que seguem a moda de seu periodo, assim como fez com os
servicais no Passo da Ceia. Esta mulher com a crianca seria uma representagcao de
Marilia de Dirceu — ou Maria Dorotéa Joaquina de Seixas, que segura em seus
bracos seu filho, Anacleto (Anexo C). Neste passo, verificamos dois casos de
transferéncia de imagens: o0 menino que segura o cravo foi deslocado, no processo
de restauracdo de 1957 da capela da Crucificacdo para esta capela, e um dos
soldados, que foi transferido da capela dupla da Flagelagdo e Coroagdo, sendo
identificado muito facilmente, segundo a historiadora, por sua policromia totalmente

diferente das imagens pertencentes ao grupo inicial (fig. 56).

%0 significado de "Sudario" vem do latim Sudarium, o lengo com que se enxugava o suor do rosto e
pano e com que se cobria o rosto dos mortos e também o lengol usado para envolver cadaveres ou
mortalha. O tecido, firme e forte € um puro linho de cor amarelada. Este foi utilizado para envolver o
corpo de Jesus Cristo apds sua crucificagdo, antes de ser levado ao Santo Sepulcro. Com uma
espessura do tecido de cerca de 34/100 mm, macio e facil de dobrar e com peso avaliado em 2,450
kg, é conservado em Turim ha mais de 4 séculos. O Sudario € um pano retangular de 4,36 m de
comprimento e 1,10 m de largura. No tecido, encontramos manchas de sangue humano, com as
marcas do flagelo e suplicio sofridos por Jesus de Nazaré. Os responsaveis pelos estudos de sangue
no Sudario sao John Heller e Baima Bollone, que comprovaram a presenga de hemoglobina, ferro,
proteinas, porfirina, albumina e sangue tipo AB, fator RH positivo na trama do Linho. Gragas a
elaboracdo tridimensional, notaram-se dois objetos arredondados postos sobre as palpebras
(costume da época); logo se supbs que poderia tratar-se de pequenas moedas. A confirmagéo veio
dos estudos aprofundados de Francis L. Filas, docente na Loyola University de Chicago. Ele
identificou a moeda que esteve sobre o olho direito do Homem do Sudario como um “lepton”,
precisamente como um dilepton lituus, cunhado sob Péncio Pilatos entre 29 e 32 d.C. Com a técnica
da sobreposigdo em luz polarizada, foram contados 74 pontos de congruéncia entre a moeda de
Pilatos e a imagem sobre o olho direito. Como comparagéo, pode-se considerar que, para identidade
de duas impressoes digitais sdo suficientes 14 pontos coincidentes em sobreposi¢do. O Professor Dr.
Raymond Rogers, cientista americano foi o responsavel pela ultima pesquisa sobre a datagdo do
Sudario, através do estudo da lignina e da vanilina demonstrando que o Sudario tem mais de 2000
anos, mas ainda ha estudos de arquedlogos sobre a veracidade ou surgimento do Santo Sudario no
periodo da Idade Média. O ensaio do carbono reativo feito em 1988 por trés equipes de cientistas
independentes indicou como resultados que o manto foi feito durante a Idade Média,
aproximadamente treze séculos posterior a Cristo. A pesquisa de 2008 na unidade de aceleragéo de
carbono reativo da Universidade de Oxford propde uma revisdo da data a que se atribui a criagdo do
manto de 1390 para 1260

Disponivel em < http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://capelansapiedade.vilabol.uol.com.br/

ssudario.jpg&imgrefurl=http://capelansapiedade.vilabol.uol.com.br/santo_sudario.htm&h=830&w=600

&sz=114&tbnid= [...] DA&sa=X&oi=image_result&resnum=4&ct=image> Acesso em 24 abr. 2009.
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Uma curiosidade levantada pelos proprios guias locais, em viagem de campo,
€ a caracteristica do Aleijadinho supersticioso, j4 mostrado com a inser¢ao dos
servigais na capela da Ceia. Nesta, o ermitdo condiciona a artista a langar de 13
imagens na capela, o que foi reconduzido no Passo da Ceia, totalizando 15
imagens. Com esta condigdo, a solugao de Antdnio Francisco é fazer com que um
dos soldados aparega na cena com a mao com o gestual de uma figa, para
afugentar qualquer possibilidade de mau agouro (fig. 57). O que nos instiga é que as
transposi¢cdes das pecgas ocorridas estao registradas no 1° Inventario dos Passos, do
ano de 1875, somando 13 pecas. Mas se essas pecas foram adicionadas, significa
entdo que a capela era possuidora de somente 11 pecgas, o que passa a ser
inverdade a partir do momento em que Aleijadinho ja cria a cena com o soldado
posicionando os dedos em figa. Ora, dai podemos levantar a hipétese sugerida por
Fernando Jorge, que contabiliza 64, e ndo 66 imagens — como condiz o contrato
(JORGE, 2006) —, podendo ser deste grupo as duas imagens faltosas — ou furtadas,
ou desaparecidas, danificadas, para que, originalmente, existissem 13 personagens
e fizesse valer a sua supersticdo. Outra suposi¢ao é levantada por Myriam Ribeiro
no Jornal Estado de Minas, sem data, onde a historiadora compara os Passos do

santuario de Congonhas aos Passos do santuario de Braga, em Portugal:

[...] Como é que soldados encontram lazer para esta atividade ludica,
quando deveriam estar ocupados em pregar em suas respectivas cruzes os
dois ladrbes, Gestas e Dimas, que esperam a direita da capela? Uma
observagdo mais atenta do desenho de Braga e a leitura da sequéncia do
texto inserido nos d&o a chave da questdo. Terminada a primeira série de
capelas, e uma vez vencido o escadorio monumental iniciado ao pé da
ultima capela (Crucificagdo), uma construgdo circular designada como
‘Capela principal’ abrigava o ‘Calvario’ com o ‘Bom Jesus Crucificado, Maria
Santissima, Santa Maria Madalena abragada na cruz, o Santo Evangelista
(Séo Jodo), as Marias, Sdo Longuinho, vérios soldados e dois jogando a
tunica’. Estao ai portanto os personagens que parecem ‘sobrar’ no Passo da
Crucificagdo de Congonhas, nao sendo dificil de concluir que também
deveriam integrar originalmente uma cena de Calvario da qual fariam ainda
parte, pelo menos, Sdo Jodo e Maria Santissima. [...] (OLIVEIRA, s/d, p. 5)

Com isso, podemos supor que as duas imagens faltantes — das 66 do
contrato para as 64 existentes — sejam as duas mencionadas pela pesquisadora, as
que se referem a Jodo Evangelista e a Maria. A falta dessas estatuas pode ter sido
de ordem técnica, como limitacdo de espaco na cena, quanto de ordem estética,
como, por exemplo, uma dificuldade de integrar as esculturas de um outro estilo,

apods vinte anos, ao conjunto existente, até mesmo por motivos de conservacgao, ou
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outro motivo qualquer, que havera de ficar para sempre no terreno das hipoteses,
por falta de documentagao comprobatdria.

A policromia da capela também possui caracteristicas proprias, inconfundivel
em relacdo a todos os outros passos. Além das nuances de cor se apresentarem
visivelmente dessaturadas, foram apresentadas outras cores para as mesmas
partes, como n&o aconteceu nos outros grupos escultéricos. De acordo com a
interpretacéo visual de Myriam Oliveira, “as onze imagens que formam o grupo da
Crucificagdo se acham subordinadas a um unico foco de interesse, sendo a
composic¢ao dividida em trés zonas distintas, a maneira de um triptico” (/dem, 2002,
p. 48).

A policromia deste quinto passo foram atribuidos diferentes autores, pois se
tornou impossivel a comprovacao através de referéncias documentais, sendo assim
indefinida a data de sua execucao.

A sexta ultima capela, localizada ao lado esquerdo da subida, encerra a série
dos Passos da Paixdo do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos. A
analogia da capela em relagao as ultimas edificagcbes € evidente. Logicamente, é
variavel a formatacao da cartela, numa sintese das trés primeiras — “copia o formato
sinuoso da cartela da Prisdo, os motivos florais do Horto e o tipo das letras da Ceia”
(Ibidem, 2002, p. 48) (fig.58). Na inscricdo, o nome do evangelista novamente
aparece em portugués, e ndo como comumente, em latim, lendo-se: “CALVARIUM /
LOCUM UBI CRUCI/FIXERUNT EUM. ET / CUM EO ALIOS DUOS / HINC ET
HINC/S. JOAO. CAP. 19, V. 17 E 18" %",

Descrevendo detalhadamente a explicagao da historiadora, analisamos que,
na zona central, onde acontece a principal encenacéao, temos a figura de Jesus, que
dois carrascos pregam a cruz, estendida no chao, diagonalmente de quem observa,
tendo ao seu lado Maria Madalena, de joelhos, com seu olhar voltado para o alto,
como se realizasse uma suplica (fig.59). A esquerda, aparecem dois soldados
romanos disputando um jogo de dados sobre a tunica do Salvador, em referéncia ao

texto de Jodo 19: 23-24% (fig.60). A direita, Dimas, o bom ladrdo®, e Gestas — o

¢ BIBLIA, Jo 19:17-18. “E, levando ele as costas a sua cruz, saiu para o lugar chamado Calvario, que
e hebraico se chama Goélgota. Onde o crucificaram, e com ele outros dois, e Jesus no meio”.

% BIBLIA, Jo 19:23-24. “Tendo, pois, os soldados crucificado a Jesus, tomaram as suas vestes, e
fizeram quatro partes, para cada soldado uma parte; e também a tunica. A tunica, porém, tecida toda
de alto a baixo, nao tinha costura. Disseram, pois, uns aos outros: Ndo a rasguemos, mas lancemos
sortes sobre ela, para ver de quem sera. Para que se cumprisse a Escritura que diz: Repartiram entre
si as minhas vestes, E sobre a minha vestidura langaram sortes”.
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mau, esperam o momento de serem também crucificados, de méaos atadas para tras.
Dimas, em pé, mostra-se triste e arrependido, mas Gestas, o mau ladrao, tenta se
libertar das cordas, contorcendo-se e mostrando em sua face, seu rancor (fig.61). Ao
fundo da capela, trés soldados assistem a crucificacdo, com indiferenca. Um deles é
singular, pois apresenta vestes que incluem um longo manto as costas e, no lugar
do capacete romano, usa um turbante de referéncia oriental, como o acessoério dos
profetas do adro do Santuério (fig.62). Este tem seu papel definido na cena, é o
centurido, mencionado nos trés Evangelhos, convertido, pela Igreja Catdlica, a Sao
Longuinho™.

E interessante notar que, assim como a capela do Passo da Ceia, esta foi
uma das que mais sofreram modificacbes registradas, principalmente, em seus
periodos de restauragdo. Na fotografia de Marc Ferrez que retrata a cena — a
principio — em sua composi¢ao original, ainda percebemos a presenga do menino
que segura o cravo, ainda fazendo parte desta composi¢cao imagética, a posigédo do
soldado que joga os dados e, principalmente, o posicionamento suspenso da cruz de
Cristo (fig.63). E, mesmo assim, percebemos somente uma das cruzes pintadas na
parede. Toda essa alteragao era intrinsecamente ligada a pintura mural, que possuia
em seu motivo as duas cruzes destinadas aos dois ladrdes. Levantamos o
questionamento de que, se a capela nao foi construida em periodo contemporaneo
ao seu projetista, o Aleijadinho, esta pintura mural e a disposicado das pegas em
cena também podem n&o corresponder ao projeto original do toreuta, ou até a

pintura ter sido realizada posteriormente a execugéo da fotografia.

O Bom Ladréo tem tracos fisiondmicos que lembram os de S&o Jodo Nepomuceno, localizado no
Museu Arquidiocesano de Mariana (OLIVEIRA, 2006, p. 31).

7 Contemporaneo de Jesus Cristo e, de acordo com raras descri¢des de acordo com sua biografia,
foi o Centurido que reconheceu Cristo como o “filho de Deus”. Consta dos evangelhos de Mt 27:54
(“E o centurido e os que com ele guardavam a Jesus, vendo o terremoto e as coisas que haviam
sucedido, tiveram grande temor, e disseram: Verdadeiramente este era Filho de Deus”); Mc 15:39 (“E
0 centurido, que estava defronte dele, vendo que assim clamando expirara, disse: Verdadeiramente
este homem era o Filho de Deus”); e Lc 23:47 (“E o centurido, vendo o que tinha acontecido, deu
gléria a Deus, dizendo: Na verdade, este homem era justo”) (OLIVEIRA, 2006).



Fig. 58 — Capela e cartela do Passo d’A Crucificagdo
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 59 — Cena do Passo d’A Crucificagdo: Cristo na cruz; os soldados e Madalena
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 60 — Cena do Passo d’A Crucificagéo
Soldados jogando dados
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 61 — Cena do Passo d’A Crucificagéo
Os ladrdes
Fonte: Arquivo Pessoal



Fig. 62 — Cena do Passo d’A Crucificagéo:
O Centurigo, posteriormente, Sdo Longuinho
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 63 — Grupo imagético em sua constituigdo original.
Foto de Marc Ferrez, 1855.
Fonte: Colecao Gilberto Ferrez — IMS: Instituto Moreira Salles - RJ
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3.3.2. Processos da arte: astucias no fazer com a madeira

“Tudo vem de tudo, e tudo é feito de tudo;
e tudo pode ser convertido em tudo o mais,
porque aquilo que existe nos elementos

é composto destes elementos”,

Leonardo Da Vinci

Quando se fala de um pais colonizado, vé-se, a principio, os colonizadores
exercendo fungdes administrativas e também, artisticas da Coroa. Desde os
governadores até soldados, engenheiros, arquitetos e marceneiros, todos tinham
descendéncia europeia. Aos poucos, esses profissionais, principalmente os que
trabalhavam manualmente, comegaram a ensinar seus oficios aos escravos que
Ihes pertenciam. Assim, formou-se uma populagdo negra e mestica que sabia
trabalhar desde a construgdo ao minimo entalhe. Assim aconteceu com Antdnio
Francisco Lisboa que, com o aprendizado de seu pai, que era portugués, tornou-se
desenhista, arquiteto, escultor, entalhador... menos pintor. A essa arte, dedicava-se
exclusividade. Os pintores raramente tinham outros afazeres. Manuel da Costa
Atahide foi um exemplo do trabalho exclusivo legado aos pintores. Imagens
esculpidas por artistas diversos, como Aleijadinho, Mestre Piranga e Valentim Correa
Paes foram policromadas por esse artista, e tantos outros do século XVIII, que
tiveram sua perfeicdo técnica reconhecida pelos seus contratantes, pois, para
Baxandall (BAXANDALL, 1991, p. 53), “o pintor era por profissédo, alguém que
visualizava as historias santas”. Desde o Renascimento, a pintura tinha que cumprir
trés fungdes: clareza, atratividade e facil memorizacdo e ser composta de
representacdes tocantes de histérias sacras (/bidem, 1991).

Assim como os pintores tinham uma abertura na escolha dos materiais para a
execugao de suas obras (sementes, folhas, raizes), também os escultores
precisavam conhecer a matéria-prima para executar seu trabalho, de forma a nao
comprometer a qualidade nem a beleza de suas obras.

A escolha da madeira para a escultura era feita pelo préprio artista que
buscava a forma de acordo com a funcdo destinada ao objeto: uma imagem
processional, um retabulo ou um simples banco.

Devido a dificuldade de transporte e a escassez de ferramentas na época, era

importante que a madeira estivesse 0 mais proximo possivel do local de sua criagao.
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As matas, ricas em diversidade de madeiras, forneciam a matéria-prima em
abundancia. Mesmo com uma variedade de espécies arboreas tropicais a seu
dispor, os artesaos elegeram o cedro como matéria prima.

A espécie de cedro mais comum encontrada nas matas do interior de Minas
Gerais era a Cedrela sp, também conhecida como cedro-branco, cedro-cheiroso,
cedro-rosa ou cedro-do-brejo, de cor vermelho claro ou marrom avermelhado logo
apos o corte, tornando-se vermelho ou marrom avermelhado escuro apds algum
tempo de exposigao. Esta madeira somente foi descrita pela ciéncia botanica no
inicio do século XIX por Frei Mariano da Conceig¢ao Velloso (LISBOA, 1994).

A oralidade local nos revela que os escultores coloniais tinham o cuidado de
abater o cedro nas noites de lua minguante e no inverno; além disso, cortavam-no
nos meses sem “r’ (ou seja, maio, junho, julho e agosto). Nesses periodos o nivel
pluviométrico & baixo, isto é, o teor de umidade dessas arvores é menor do que as
abatidas nos meses chuvosos. Logo, a seiva da arvore desempenha a fungédo do
crescimento de forma estavel. A madeira do cedro, no momento do corte, ndo
destréi o fio da ferramenta e, com o aplainamento, produz uma superficie lisa e
uniforme.

As esculturas de talha inteira e esculturas de vestir’' eram esculpidas em um
unico bloco de madeira ou em varios blocos. Elas podiam ser maci¢as ou ocas (total
ou parcialmente). Normalmente o procedimento de ocar as esculturas era feito na
parte posterior da imagem, sendo fechadas por um tampo da mesma madeira. A
técnica de ocar a madeira era uma pratica comum na Europa medieval e tinha, como
objetivo, tentar evitar rachaduras causadas pela movimentagdo mecanica do lenho
devido a perda ou ganho de umidade da madeira em fungdo da umidade e
temperatura do ambiente. Existe também a hipotese de que a pratica de ocar as
esculturas tinha a funcdo de diminuir seu peso para facilitar o seu manuseio
(QUITES, 1997).

Ainda dentro da comunicacgao oral, o fato de ocar esculturas tinha objetivo
enganoso, porque as pecgas entalhadas e vazias por dentro passaram a esconder o
ouro em po, diamantes brutos e pedras preciosas que, assim, saiam das areas de

garimpagem sem o 6nus dos impostos pretendidos pela Coroa — como a

"t Esculturas de talha inteira: esculpidas em uma unica posigao e totalmente policromadas.

Esculturas de vestir: imagens de talha inteira, articuladas e vestidas com roupas de tecidos elas
podem apresentar um gradeado de ripas em substituicdo aos membros inferiores, articulagdes nos
bragos e podem ser totalmente ou parcialmente policromadas (QUITES, 1997).



Fig. 64 — Santos-do-pau-oco.
Fonte: Blog Ouvir Estrelas <http://myguidestar.blogspot.com/2008 03 _01_archive.html>
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arrecadagao do “quinto”, o imposto de 20% que Portugal cobrava sobre todos os
metais preciosos garimpados no Brasil, no auge da mineragdo, evitando, desse
modo, que o valor correspondente ao valor arrecadado seguisse para a Europa, tao
necessitada de fundos para manter o luxo e superficialidade das Cortes. Assim,
passava-se despercebido pelos postos de fiscalizagdo e ndo se prestavam contas as
casas de fundicdo, uma vez que era proibida a circulagdo de metais preciosos sem o
devido registro junto ao governo. As Casas de Fundicdo eram encarregadas de
arrecadar os tributos sobre a mineragdo. Como nenhum registro preciso de caso
semelhante foi encontrado, as estatuetas com aberturas nas costas, tipicas dessa
época, sao indicios de que tal pratica tenha realmente existido. Sdo os chamados
“santos-do-pau-oco” (fig. 64).

As maos das esculturas coloniais eram geralmente esculpidas
separadamente (talvez para facilitar o trabalho da talha) e unidas ao antebraco
através do encaixe macho e fémea. O detalhe do panejamento das mangas tornava
essa jungao quase imperceptivel. As falanges dos dedos das maos também podiam
ser esculpidas separadas e, posteriormente, unidas com cola, pinos (na parte central
interna das falanges) ou com cravos.

No Barroco, voltam a se popularizarem as imagens com olhos de vidro, que
Ihes davam realismo teatral, conforme o gosto da época, assim como na
Antiguidade. Terminando o trabalho da talha, a escultura era preparada para receber

a policromia.

3.3.3. Os Passos da Paixdo nos dias de hoje

Em recente viagem para estudo de campo’?, encontramos as capelas em
processo de restauragao, onde foi feita a descoberta de pinturas atribuidas a Manoel
da Costa Atahide nas paredes de trés das seis capelas, valorizando ainda mais o
conjunto arquitetbnico do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matozinhos,
destacado como patriménio da humanidade pela Organizagdo das Nacdes Unidas
para a Educacéo, Ciéncia e Cultura (UNESCO). Com a retirada de grossas camadas

de tinta, em oito meses de trabalho, os Passos da Paixdo ja exibem, com certa

"2 \liagem realizada em fevereiro de 2009.
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nitidez, o cenario do horto das oliveiras, colunas, alpendres e outros detalhes que
encantam especialistas em conservagao do patriménio cultural.

A autenticidade da autoria nas capelas Horto, Prisdo e Ceia, construidas entre
1800 e 1819, esta comprovada pelos recibos que constam do arquivo do Santuario e
mostram o pagamento das policromias a Mestre Atahide. A constru¢do das demais
capelas foi mais demorada, ja ndo possui o trago do artista, nascido em Mariana
(MG). As pinturas em estilo transitorio do barroco para o rococo, tém um carater
inédito para a época colonial, pois foram feitas diretamente sobre a alvenaria, sem
referéncias similares em Minas.

Antes de iniciar a empreitada, o MONUMENTA - programa de recuperagao
do patrimbénio cultural urbano brasileiro, executado pelo Ministério da Cultura e
financiado pelo BID (Banco Interamericano de Desenvolvimento), contratou um
servico de prospeccdo’, tendo como base antigas fotografias que registraram as
pinturas originais. Na capela d’A Prisdo, com area de 20 metros quadrados e 9
metros de altura, encontramos um dos resultados mais singulares desta primeira
fase. O restaurador Edmilson Barreto Marques, da Anima Conservacao, Restauro e
Arte, empresa contratada pelo programa, chama a atengao para as colunas, de 4,5m
de altura, pintadas de vermelho e cinza, que servem de cenario para a escultura de
Cristo, em tamanho natural, sendo levado pelos soldados. A cena se completa com
um céu estrelado, que vai até o alto da capela (fig. 65).

Em um dos cantos da Capela da Prisdo é possivel ver, em pequeno espaco,
as fases de restauragéao (fig. 66). Ha uma parte encoberta por cimento, que apaga o
desenho primitivo, e outra ja reintegrada, mostrando o resultado que vira com a
segunda etapa do Programa de Conservacao e Restauragao das Pinturas Parietais.
Este contraste vem das intervengdes sofridas pelos pequenos templos, ao longo do
século 20, com o objetivo de renovar o ambiente para a celebragao, todo més de
setembro’, do Jubileu dedicado ao padroeiro.

Na Capela do Horto, que complementa o cenario onde Cristo foi preso, a

equipe identificou pinturas representando estruturas arquitetdnicas semelhantes a da

s Conjunto de operagbes, método e técnicas destinadas a determinar a natureza, a disposig¢éo, os
acidentes de uma obra, sendo empregada para localizar e calcular o valor econdmico das jazidas
minerais usadas pelo artista na feitura da arte.

™ A Romaria acontece entre os dias 7 e 14 de setembro, encontrando fiéis romeiros até por volta do
dia 20 do mesmo més.



Fig. 65 — Capela d’A Prisdo com colunas em vermelho e cinza de 4,5m de altura.
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 66 — Fases da restauragédo — Capela d’A Prisao
Fonte: Arquivo Pessoal.



Fig. 67 — Capela d’A Crucificagdo — cenas pintadas por Mestre Atahide.
Fonte: Arquivo Pessoal




Fig. 68 — Detalhes da restauragao na capela d’A Ultima Ceia
Fonte: Arquivo Pessoal.




Fig. 69 — Peca escultérica protegida contra danos fisicos.
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 70 — Posicéo real da imagem do Anjo do Senhor na Capela d’O Horto.
Marcagao dos pontos de fixagdo da imagem.
Fonte: Arquivo Pessoal
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Crucificagéo (fig. 67). Na Ceia, ha fragmentos também de Atahide, que trabalhou em
Congonhas entre o fim do século XVIII e inicio do XIX (fig. 68).

Consultora do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), a
historiadora Myriam Andrade Oliveira explica que o interior das capelas foi idealizado
por Aleijadinho como um cenario teatral. Segundo ela, em 1950, durante a primeira
grande reforma, as sete cenas nas paredes foram cobertas de tinta pela
Arquidiocese local para ressaltar exclusivamente as esculturas. Somente quando
todo o trabalho de conservacdo estiver pronto, sera possivel ver o espetaculo
completo idealizado pelo artista.

Antes de comecar o processo, o restaurador e sua equipe estiveram nas
cidades de Matosinhos e Braga, em Portugal, com a finalidade de estudar os
cenarios das capelas dos Passos, que inspiraram o projeto de construcdo do
Santuario de Congonhas, tombado pelo IPHAN.

O coordenador do Programa MONUMENTA em Congonhas, informa que a
reintegracéo das pinturas esta prevista no projeto, embora sem data marcada para
comecar. Ele explica que as pegas componentes da via-crucis foram restauradas ha
quatro anos — nos dias de hoje, elas ainda ndo se encontram nos seus devidos
lugares, algumas estando com protecdes de espuma nas extremidades, para evitar
qualquer tipo de dano (fig. 69), outras fora de sua organizagao geografica tradicional.
O coordenador justifica que, devido a descoberta das pinturas, algumas esculturas
tém sua posicao alterada dentro das capelas. Um dos exemplos € o anjo que fica na
Capela do Horto. A peca teve constatada a sua localizagdo original na parede

central do Passo (fig. 70), e ndo na lateral, como esteve nas ultimas décadas.

3.4. O TOREUTA:

“[...] Anjos e santos nascendo
em méos de gangrena e lepra.
[...] Todos os sonhos barrocos

Deslizando pelas pedras [...]”

Cecilia Meireles (1953)

Nao pretendemos, nesta pesquisa, tragar a biografia do artifice, para nao
sermos repetitivos, ja que varios autores a fizeram. Nosso objetivo é desenvolver a

fortuna critica do artista, recortar as principais linhas de interpretacao e construcao
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da figura O Aleijadinho. Parece ter, esta fase do trabalho, o desdobramento de uma
imagem que se redesdobra em outra e, assim, sucessivamente. O Aleijadinho
tornou-se um personagem construido na memoaria brasileira a partir de sua primeira
biografia, publicada, de forma romanceada, por Rodrigo José Ferreira Bretas (1896).
Este recolheu histérias que lhe foram contadas pela nora do escultor, Joana Lopes,
fazendo com que varias informacdes se perdessem ou, até mesmo, ficassem sem
resposta, com lacunas vazias, sendo essas preenchidas, posteriormente, por
estudiosos que, muitas vezes, deduziam, a partir da condicdo de um estilo, o
quebra-cabec¢a sem comprovagao documental.

Nosso interesse € produzir um “metaolhar, um olhar sobre diversos outros
olhares” (GRAMMONT, 2008, p. 36). Essa diferenga de olhares pode nos trazer
questionamentos quanto a importancia da compreensao do fenémeno artistico e seu
representante para a cultura mineira do século XVIIl. Bretas também baseia-se na
memoéria da coletividade de Vila Rica, que teria conhecido contemporaneos do
artista. “O texto de Bretas deve ser qualificado como ficgcdo, que se insere, sem
duvida alguma, no género do retrato biografico encomiastico, ainda tdo comum no
Brasil do seu tempo [...]” (PIETRO TINI apud HANSEN, 1989, p. 13). Por “retrato

»n 75

encomiastico entende-se a individualizagdo do personagem “O Aleijadinho” por

meio de elementos que tipificam o personagem, chegando ao exagero de

determinados tracos — fisicos ou psicoldgicos.

Antdnio Francisco era pardo escuro, tinha voz forte, a fala arrebatada, e o
génio agastado: a estatura era baixa, o corpo cheio e mal configurado, o
rosto e a cabega redondos, e esta volumosa, o cabelo preto e anelado, o da
barba cerrado e basto, a testa larga, o nariz regular e um tanto pontiagudo,
0s beigos grossos, as orelhas grandes e o pescoco curto [...]. As palpebras
inflamaram-se e, permanecendo neste estado, ofereciam a vista sua parte
interior: perdeu quase todos os dentes, e a boca entortou-se, como sucede
frequentemente ao estuporado, o queixo e o labio inferior abateram-se um
pouco: assim o olhar infeliz adquiriu certa expressdo sinistra e de
ferocidade, que chegava mesmo a assustar a quem quer que 0 encarasse
inopinadamente. Esta circunsténcia e a tortura da boca o tornavam de um
aspecto asqueroso e medonho. (BRETAS, 2002, p. 35-36).

As caracteristicas fisicas estdo de acordo com o efeito romanceado que se
pretende provocar no leitor. Informar que o personagem tinha “fala arrebatada” e
“génio agastado” faz do artista um revoltado com sua condigdo doentia, mas de ira

pertencente a sua natureza. Tal efeito romanceado traz a oposig¢ao caracteristica do

’® Encomiastico: louvavel, elogioso. (HOUAISS, 2001).
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barroco, do belo-horrivel, fazendo a beleza da arte surgir da feiura, e vice-versa
(GRAMMONT, 2008).

A oposicado supracitada nos transporta aos filésofos medievais, que diziam
que tudo o que era Belo — de agrado ao ver e ao ouvir — pertencia a Deus, que é a
luz superior, o brilho da Verdade Divina das coisas, fazendo-se sensivel aos olhos
do espirito. A relacdo entre a Beleza e as artes ndo € essencial, mas acidental.
Platédo (427-347 a.C) promove um dialogo em uma de suas principais obras, A
Republica, do que ele considera um problema sobre as artes: a esséncia das obras
pictoricas e escultéricas, comparadas com a propria realidade; e a relagao entre elas
e a Beleza. O fil6sofo consegue transformar em um problema filoséfico justamente a
dita finalidade e a proépria existéncia das artes (NUNES, 2000).

Com a elevacao do artifice a mito, desvia-se a atencdo de outras questdes
consideradas tao importantes quanto a compreensao da biografia de Aleijadinho e
de possiveis outros artifices e toreutas que trabalharam de forma significativa e
singular, durante o periodo contemporaneo a Antdnio Francisco. Seria como se
considerassemos Aleijadinho uma jungdo romantica de varios artistas da época e
concentrassemos todos os discursos em um sé personagem. (GRAMMONT, 2008).

Roger Bastide é um dos primeiros a publicar sobre o mito Aleijadinho como
imagem heroica:

[...] aquele que vem ao mundo predestinado ao sofrimento: nao importa o
que faga, seu destino é marcado pela fatalidade que o conduz sempre para
um fim tragico. [...] O Aleijadinho surge como um génio, que nhasce
praticamente do nada [...]. Do mesmo modo, a devastagao fisica provocada

pela doenca é amplificada para conferir mais relevo e tragicidade ao seu
esforgo heroico (BASTIDE, 1941 76, apud GRAMMONT, 2008, p. 53).

Dentre os diversos discursos sobre a arte mineira, destacamos os registros de
vigjantes estrangeiros que, através de seus diarios, associavam a arte local ao
referencial classico europeu, ainda que tal comparacao subestime a obra brasileira,
em seu estado de colbnia e os escritos dos artistas modernistas participantes do
movimento da Semana de 22, que visitaram as cidades histéricas em principios do
século XX.

O que chamava a atencdo dos viajantes era o fato de que o ouro e os

diamantes corriam pelos rios. Além disso, segundo llka Leite, para as Minas

® BASTIDE, R. O mito do Aleijadinho. In: . Psicanalise do Cafuné. Curitiba: Guaira, 1941. p.
141. Colegao Caderno Azul.
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escoavam os produtos ingleses que se acumulavam nos portos brasileiros. Por sorte
ou destino, a arte colonial brasileira nao se tornou o principal atrativo de roubo e sim,
sua fauna e flora, enquanto que, comparativamente, no Egito, na Grécia e em outros
paises, a retirada de pecas de grande importancia cultural o material sofriam com a
retirada de suas pecgas de importancia cultural serviram para a composicao de
museus europeus (LEITE, 1996). Avaliando a autora, levantamos a controvérsia de
que a arte colonial mineira ndo se tornou atrativo de roubo porque os proprios
colonizadores europeus se apoderavam da matéria-prima existente na regiao e
enviavam tal material ao seu pais de origem. Nossa arte poderia — ou deveria — ser,
até, mais rica e exuberante que a europeia, ja que os europeus buscavam em terras
das colbnias o material para a sua arte. Por este motivo, ndo era do interesse dos
viajantes aventureiros o que ficava em terras brasileiras, por considerarem “sobra” o
que por aqui permaneceu.

Mesmo sendo o diario a principal forma de registro de suas descobertas,
cabia ao viajante decidir o que queria mostrar e, dessa forma, acabava atuando

direta e indiretamente no tipo de informacao que seria passada ao leitor.

[..] para os viajantes, o Brasil constitui um referencial para pensar a
semelhancga na diferenca. [...] A narrativa da viagem vai revelando uns pelos
outros, vai mesclando olhares e perspectivas, vai compondo um documento
que é, antes de tudo, testemunho. (Ibidem, 1996, p. 98)

Para a autora, ndo eram os temas os elementos-chave para a compreensao
de tal discurso, uma vez que, para os leitores a quem se destinam tais anotacoes, as
narrativas e lugares descritos eram referenciais desconhecidos, que exigiam, muitas
vezes, do autor o uso da ferramenta do desenho ilustrativo para poder articular
melhor a mensagem a ser passada (/bidem, 1996).

Com Francis de Castelneau (1810-1880), viajante francés que ficou por anos
em Vila Rica e redondezas, nao foi citado nada sobre o escultor ou as suas obras
em suas anotagdes (GRAMMONT, 2008). Assim, podemos perceber que a arte nao
era o enfoque principal das viagens dos europeus as Minas Gerais.

Independente de ter existido ou n&o, cientificamente, uma pessoa conhecida
pela alcunha O Aleijadinho, o importante é a referéncia que foi sucessivamente
construida e reconstruida para ajustar-se as diversas ideias que favorecem as

caracteristicas dos tempos em que, sobre esse personagem, se escreveu. Um
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exemplo é Dalton Sala, que demonstra como se encontram relacionadas a imagem
criada no periodo da Inconfidéncia Mineira e a construgdo do génio nacional do
Aleijadinho, contemporaneo ao acontecimento: “[...] Enquanto os Inconfidentes
tramavam liberdade politica, o genial mestico esculpia e desenhava a liberdade
cultural” (SALA, 1996, p. 53).

Para o historiador Russel-Wood, o posposto nome “Lisboa” pode ndo ser um
sobrenome, mas uma indicagao da origem do toreuta, evitando, assim, a confuséo
com varias pessoas chamadas Antdnio Francisco, tal como Leonardo da Vinci (da
cidade italiana de Vinci). O autor induz que poderiam haver tantas pessoas
chamadas Antonio Francisco Lisboa em Vila Rica que, certamente, 0 nome se refere
a mais de uma pessoa, sendo esta, mineira (RUSSEL-WOOQD, 1977). Russel-Wood
levanta o questionamento de que ndo ha nenhuma prova a favor da tese de que
Antbénio Francisco Lisboa tenha nascido no Brasil, ndo significando, com isso, que o
toreuta ndo possa ter herdado tal nome, ou que, necessariamente, todos que
possuissem o dito sobrenome seriam obrigatoriamente, de Lisboa. Segundo o censo
de 1734, sao anotadas 538 casas em Vila Rica. Sylvio de Vasconcelos
(VASCONCELOQOS, 1977, p. 35) calcula a populagéo da época em “4.304 habitantes
a razao de oito por moradia”, que poderiam ter alcancado cerca de 25.000 na
segunda metade do século (/bidem, 1977). Ha referéncias a, pelo menos, doze
artesdos com o sobrenome “Lisboa” nas Minas Gerais, mencionados no Dicionario
de Artifices, mas apenas um “Anténio Francisco Lisboa” (MARTINS, 1974).

ApoOs ter despertado, no século XIX, tanto interesse nos viajantes
estrangeiros, Minas Gerais foi esquecida, devido ao esgotamento das minas de ouro
e diamante e sua arte sofreu 0 mesmo destino, durante quase um século. Em 1922,
a Semana da Arte Moderna, organizada por um grupo de intelectuais em Sao Paulo,
teve como objetivo essencial a descoberta das raizes da alma brasileira, e foi as
Minas Gerais e a arte do mulato que esses intelectuais fizeram apelo para constituir
uma primeira criagao artistica nacional. O raciocinio dos viajantes do século XIX
permanece latente no modernista, que muitas vezes o contesta. (TAVEIRA, 1982)

A paisagem mineira surge aos olhos do modernista como algo novo e original,
portanto, condizente com o quadro de novidade e originalidade que eles buscavam.
Nesse discurso, temos a valorizacdo da arte local no intuito de “redescobrir” a arte
brasileira, enfatizando a miscigenagdo de racas e o hibridismo cultural. Mario de

Andrade (Mario Raul de Morais Andrade, 1893-1945), poeta modernista que integrou
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o movimento, afirma que a cultura artistica tipicamente brasileira surge a partir do
instante em que Aleijadinho passa a ser o herdi que inaugura tal realidade da arte,
tentando promover ideias constitucionais sobre a preservacao da memoaria artistica
do pais na era Vargas (AVANCINI, 1994). Os novos pesquisadores atribuem,
envolvidos pelo romantismo literario, tal movimento artistico-cultural exclusivamente
ao Aleijadinho, como personagem central de um contexto histérico que é cabivel a
outros possiveis personagens.

Em similitude com a obra divina, os modernistas — também entre eles Anita
Malfatti, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Ronald de Carvalho e Vicente do
Régo Monteiro — afirmam que o artista cria a obra assim como Deus cria a natureza.
Mario de Andrade corrobora formando seu Aleijadinho expressionista diretamente
associado ao Aleijadinho roméntico de Rodrigo Bretas, por quem o toreuta é
intitulado martir a servigo das artes e da patria: “... jazeu por quase dois anos, tendo
um dos lados horrivelmente chagado, aquele que por suas obras de artista distinto
tanto havia honrado a sua patria!” (BRETAS, 2002, p. 68)

Dalton Sala afirma que Mario de Andrade nao foi, somente, um dos
fundadores do movimento conhecido como modernista e o guia dessa viagem de
redescoberta da arte genuinamente brasileira, mas também estreitou relacbes com o
governo de Getulio Vargas (1930-1945), para tornar constitucionais suas ideias
sobre a preservagao da memoria artistica do pais. O autor reuniu dados sobre essa
relacdo entre Mario de Andrade e a criagdo do Servigo do Patrimoénio Histérico e
Artistico Nacional (SPHAN) pelo Estado Novo — hoje nomeado Instituto do
Patriménio Historico e Artistico Nacional (IPHAN). Mario de Andrade foi convidado a
produzir um projeto de preservagdo do patrimdnio artistico brasileiro’’, tendo como
uma das tarefas mais dificeis a pesquisa e reunido de documentos relativos ao
Aleijadinho, para que pudesse juntar tais dados a biografia de Bretas. As reflexdes
de Mario foram essenciais na construgéo do mito O Aleijadinho (SALA, 1990).

Para Mario de Andrade, a Igreja teria sido a grande responsavel pelo legado
artistico colonial. Ja para Dalton Sala, o desacordo entre as ideias de Mario e o

Estado Novo firmou-se na questao das etnias raciais. O modernista as compreendia

”7 Rodrigo de Melo Franco de Andrade afirma que Gustavo Capanema, ministro da Educagdo e
Saude de 1934 a 1945, no governo Vargas, iniciou a criagdo de uma lei federal para regulamentar a
protecdo ao patrimdnio histérico e artistico nacional como previsto na constituicdo de 1934 e
encarregou “de elaborar o respectivo plano o grande escritor Mario de Andrade, entdo diretor do
Departamento de Cultura do Municipio de Sao Paulo” (ANDRADE, 1987, p. 67 apud SALA, 1990, p.
20).
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como parte da “identidade cultural” brasileira, enquanto que, para o Estado Novo,
elas constituiriam “um problema ou mesmo um entrave aos projetos nacionalistas
totalizantes que pretendiam retomar a centralizacdo do poder, em contraposicéo a
descentralizagao federativa da primeira Constituicdo republicana” (/bidem, 1990, p.
22)

Nessa época, o “homem colonial”’ teria comegado a influir sobre a metrépole,
com a “normalizagdo do mestigo”. Aleijadinho, assim como o barroco — que
justificaria sua existéncia — € uma representacdo que tem suas origens nas
preocupacgdes de cada contexto em que é proposta (GRAMMONT, 2008). De forma
ludica, Mario (ANDRADE, 1984, p. 21) desloca o Aleijadinho para a Renascenga de
Leonardo da Vinci: “[...] e O Aleijado inventava curiosamente em Vila Rica, uma
existéncia do artista do Renascimento, entre discipulos que Ihe desbastavam a
pedra e esculpiam a parte menos importante da talha”. Ainda que tal semelhanga
aconteca, apenas de forma permitir a hipétese de que o trabalho dito pesado seria
realizado pelos auxiliares do escultor, assim como as corporagdes de oficio
existentes no século quinhentista. “[...] Era um génio tocado por um halo de
santidade. [...] Ser do Renascimento, aparentemente, significa ser um artista no
maximo de suas potencialidades e, portanto, um “génio”, cuja inspiragéo s6 pode ser
divina” (MOOG, 1969, p. 402). Assim, poderiamos entender que o trabalho de
Aleijadinho poderia ter um carater coletivo em seu trabalho escultérico, mas sem
deixar de revelar as caracteristicas individuais do artista que imprimia um estilo a
esse grupo.

Ja Gilberto Freyre (FREYRE, 1951, p. 322), associa Aleijadinho ao “mestre da
caricatura nacional”, pois revela uma producdo do toreuta “menos por devogao a
Nosso Senhor Jesus Cristo do que por sua raiva por ser mulato e doente; por sua
revolta contra os dominadores brancos da colénia [...]". Freyre ressalta que Antonio
Francisco nao retratava homens negros, tanto que, em suas esculturas -
principalmente as dos soldados romanos retratados nos Passos da Paix&o, de
Congonhas, as figuras dos senhores brancos aparecem deformadas, com narizes
aduncos e em desconformidade com as cenas. Juntando a revolta dita pelo
sociélogo com a timidez gerada pela deformidade de sua doenga, Anténio Francisco
acaba por ser um homem que se isola com seu trabalho, como se nao fosse capaz

de conviver com outros, pois estes o iriam humilhar.
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Como finalizagdo dessa fortuna critica, citamos que ndo foram abordadas
outras contribuigdes modernistas por serem singularmente semelhantes, ja que
todos ficaram extasiados com o mesmo espirito de redescobertas. Como disse Mario
de Andrade, Anténio Francisco — o Aleijadinho — é a solugao brasileira da arte

portuguesa, constituindo nova sintese entre europeus e sua propria expressao.

3.4.1. Um artista contemporidneo de espirito barroco

Em pesquisa de campo na FUMCULT — Fundacdo Municipal de Cultura,
Lazer e Turismo de Congonhas, Luciomar Sebastido de Jesus foi singular para o
engrandecimento de nosso trabalho. Escultor e pintor autodidata e funcionario do
o6rgdo municipal, o artista, em conversa informal, explicou detalhes a esta
pesquisadora do seu ponto de vista a respeito da histéria do toreuta por muitos
admiradores desconhecida, como fruto de anos de dedicagao a pesquisa da arte e
dos artistas em sua cidade natal.

Segundo ele, uma das primeiras polémicas criadas dentro da Academia se da
quanto ao registro de nascimento de Antbnio Francisco. O nome que aparece na
suposta certidao de batismo de Antbnio Francisco, Manuel Francisco “da Costa”, seu
pai, se da pelo fato do portugués ser nascido realmente em Lisboa, todavia, na
colénia, morava em uma area chamada Encosta do Bonsucesso, parte do bairro de
Anténio Dias. Dai seu sobrenome. Também sobre sua data de batismo, Luciomar
afirma ter fotogramas da folha original de batismo em registros arquivados pelo
IPHAN — Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional, apesar do registro ter
sido rasgado do livro da Igreja de Anténio Dias desde 1966. Luciomar acredita na
primeira data divulgada, 1730.

O funcionario da FUMCULT ainda traz a nossa conversa outros exemplos,
como o busto do chafariz feito pelo toreuta localizado préoximo a igreja de Santa
Ifigénia que tem, na parte inferior, a data de sua execugao: 1761 (fig. 71). Se Antdnio
Francisco morreu aos 76 anos em 1814, teria esculpido a peca aos 23 anos de
idade. Se nascido em 1730, Aleijadinho ja contaria 31 anos. O que descreve
Luciomar é que existem obras anteriores com atribuicdo ao Aleijadinho. Ele teria
feito pecas com idade inferior a 23 anos? Ainda existe outro documento, que consta

dos registros de Marcio Jardim, que provaria Antonio pelo Governo — ao atingir a



Fig. 71 — Busto da Samaritana, no topo do Chafariz do Alto da Cruz de Antonio Faria
Fonte: JARDIM, Marcio, 2006, p. 225
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maioridade, naquele periodo dada aos 25 anos, de acordo com o Cdédigo Civil da
época, as Ordens Filipinas (JARDIM, 2006, p. 20).

Ainda de acordo com Luciomar, na época das filmagens do longa Alejjadinho:
paixdo, gléria e suplicio (2001), de direcdo de Geraldo Pereira, as informagdes
recolhidas pela equipe de pesquisa do filme nao condiziam com os fatos tidos como
reais, mas consagrados pela historia. Apds acertos cronoldgicos dos fatos — a
equipe tinha o conhecimento de que os profetas em pedra sabdo teriam sido
executados anteriormente as imagens em cedro e, na verdade, foram realizadas
primeiro as imagens dos Passos e depois, as do adro — a diregao do filme mudou
seu roteiro e, para mostrar que um dos escravos de Aleijadinho morria durante a
feitura das estatuas, acabou por encenar a morte de Agostinho no término da
colocacao das imagens da capela da Ceia. O que significa dizer que, de acordo com
Luciomar, quem veio a obito nesta situacao foi Mauricio, e ndo Agostinho, que ja
teria falecido trés anos antes.

Outra pesquisa realizada pelo autodidata — ndo publicada e autorizada pelo
artista para divulgacdo em nossa pesquisa — € em relagédo as cartelas das capelas
dos Passos e suas citagdes e os trechos usados de cada evangelista. De acordo
com Luciomar, desde a época da Idade Média, que tinha por caracteristica grande
parte de sua populagdo analfabeta, foram atribuidas imagens para narrar as
passagens biblicas ensinadas pela Igreja, como os vitrais das grandes catedrais.

Para Alvarez (ALVAREZ, 1992, p. 47), este esforco evangelizador e
comunicativo a partir das obras de arte, como pinturas, esculturas e vitrais, traduzia
0 que na época chamava-se liber ignorantorum. Tratava-se de uma expressao
cunhada pelos tedlogos por volta do ano 1000 para designar essa produgao
imagética feita para o povo simples, em oposicdo aos textos escritos, lidos pelos
letrados. Assim se consolidou no imaginario cristdo o que a arte dita primitiva havia
realizado nas catacumbas e nas obras de arte basilicais. Este foi o inicio da
linguagem simbdlica da Biblia, como na porta do Batistério de Florenga, esculpida
por Ghiberti, foram adotados simbolos para cada evangelista: Mateus é associado
ao homem, ou ao anjo, por falar em seu Evangelho da genealogia de Cristo a partir
de seu nascimento. Também é relacionado ao elemento terra. Marcos tem sua
imagem ligada ao ledo, simbolo da coragem. O evangelista escreve, em seus textos,

sobre Jodo Baptista, que demonstra sua coragem ao enfrentar Herodes (BIBLIA,
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Mateus 14:1-5’®). Relacionado ao elemento fogo. Lucas compartilha sua imagem
com o touro, animal lembrado por cenas de grandes sacrificios. Por Zacarias, €
lembrado pela persisténcia da fé, em esperar a concepg¢ao de sua esposa, ja idosa
(Ibidem, Lucas 1:18-257°). Elemento agua. E o evangelista Jodo, escritor que
usufruiu de maior inspiracdo profética e escreveu o livro de Apocalipse, é
correspondente a aguia, por esta ter uma visdo de cima, uma visdo do todo e ser
capaz de focar em um unico alvo — sua presa. Elemento ar. Ainda entram no campo

da significacado os periodos da vida de Jesus, de acordo com cada evangelista:

Evangelista Atribuicao Elemento Familia Vida de Jesus
Mateus Anjo / Homem Terra Filha Encarnagéo
Lucas Touro / Boi Agua Mae Paixao
Marcos Ledo Fogo Pai Ressurreigao

Jodo Aguia Ar Filho Ascencdo

A origem destes simbolos pode ser encontrada nos textos biblicos do Antigo

Testamento (/bidem, Ezequiel 1:4-12%°) e do Novo Testamento, por exemplo. Mais

’® BIBLIA, Mt 14:1-5. “Naquele tempo ouviu Herodes, o tetrarca, a fama de Jesus. E disse aos seus
criados:’Este é Jodo, o Batista; ressuscitou dos mortos, e por isto estas maravilhas operam nele’.
Porque Herodes tinha prendido Jodo, e tinha-o maniatado e encerrado no carcere, por causa de
Herodias, mulher de seu irméo Filipe; Porque Jo&o lhe dissera: ‘Nao te ¢ licito possui-la’. E querendo
mata-lo, temia o povo, porque o tinham como profeta”.

7 BIBLIA, Lc 1:18-25. “Zacarias perguntou ao anjo: ‘Donde terei certeza disto? Pois sou velho e
minha mulher é de idade avancada’. O anjo respondeu-lhe: ‘Eu sou Gabriel, que assisto diante de
Deus, e fui enviado para te falar e te trazer esta feliz nova. Eis que ficaras mudo e n&o poderas falar
até o dia que estas coisas acontecerem, visto que nao deste crédito as minhas palavras, que se hao
de cumprir com o tempo’. No entanto, o povo estava esperando Zacarias; e admirava-se dele se
demorar tanto tempo no santuario. Ao sair, ndo lhes podia falar, e compreenderam que tivera no
santuario uma visdo. Ele Ihes explicava isto por acenos; e permaneceu mudo. Decorridos os dias do
seu ministério, retirou-se para a sua casa. Algum tempo depois Isabel, sua mulher, concebeu; e por
cinco meses se ocultava, dizendo: ‘Eis a graga que o Senhor me fez, quando langou os olhos sobre
mim para tirar o meu oprébrio (desonra) dentre os homens™.

8 BIBLIA, Ez 1:4-12. “Olhei, e eis que um vento tempestuoso vinha do norte, uma grande nuvem,
com um fogo revolvendo-se nela, e um resplendor ao redor, e no meio dela havia uma coisa, como de
cor de ambar, que saia do meio do fogo. E do meio dela saia a semelhanca de quatro seres viventes.
E esta era a sua aparéncia: tinham a semelhanga do homem. E cada um tinha quatro rostos, como
também cada um deles quatro asas. E os seus pés como a planta do pé de uma bezerra, e luziam
como a cor de cobre polido. E tinham maos de homem debaixo das suas asas, aos quatro lados; e
assim todos quatro tinham seus rostos e suas asas. Uniam-se as suas asas uma a outra; nao se
viravam quando andavam, e cada qual andava continuamente em frente. E a semelhanca dos seus
rostos era como o rosto do homem; e do lado direito todos os quatro tinham rosto de ledo, e do lado
esquerdo todos os quatro tinham rosto de boi; e também tinham rosto de aguia todos os quatro.
Assim eram os seus rostos. As suas asas estavam estendidas por cima; cada qual tinha duas asas
juntas uma a outra, e duas cobriam os corpos deles. E cada qual andava para adiante de si; para
onde o espirito havia de rir, iam; ndo se viravam quando andavam”.
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tarde os padres da igreja (escritores e tedlogos dos primeiros séculos da Igreja)
atribuiram aos evangelistas estes simbolos, de acordo com o tipo de linguagem e
teologia de cada um. Desde o século Il, tais representagdes eram consideradas
pagas, por serem mostradas como seres fantasiosos e inexistentes. Nao é invulgar
que os simbolos dos animais aparegam sem seus evangelistas correspondentes. Os
simbolos dos evangelizadores tém a sua origem nos rostos dos cavaleiros do
Apocalipse, no livio homénimo, capitulo 4, versiculos 7 e 8%'. Mas Luciomar, apos
anos de observagdo, encontrou na parte debaixo de um dos retabulos laterais da
igreja do santuario uma imagem tetramorfa® (fig. 72). Dessa forma, a representacéo
que até entdo era considerada paga, passa a ser vista como cristd — por estar
representada e inserida dentro do contexto religioso da composi¢cao imagética do
pulpito do santuario. Até entdo, toda a pesquisa nao passou de uma constatagao. Os
questionamentos que Luciomar Jesus levanta, de solugbes hipotéticas, dizem
respeito a organizagdo do toreuta em buscar versiculos dos livros de cada
evangelista em especifico, de acordo com a cena representada, mesmo sabendo
que os versiculos escolhidos por Antonio Francisco constam dos quatro Evangelhos.

Vejamos: na primeira capela, A Ceia, temos o texto de Mateus, sobre o ato da
Ceia. Naquela cena, Aleijadinho representa, assim como Leonardo Da Vinci, ndo
somente o ato da refeicdo, mas também o anuncio de que sabe que sera traido.
Neste ato, temos atitudes exclusivamente humanas, de trai¢cao, delagdo, duvidas e
questionamentos. Ha também a associagdo ao pao e ao vinho, o corpo e 0 sangue
de Cristo, de forma material. Dessa forma, Luciomar acredita que somente Mateus,
que tem sua imagem associada ao homem/anjo, poderia expressar de forma
completa tal cena.

Na segunda capela, O Horto, os quatro Evangelhos falam da fé de Cristo e de
sua persisténcia em manter-se acordado e vencer a batalha com Satanas, mas

somente Lucas fala do Anjo do Senhor, trazendo o calice com fel. Jesus sabia que

8 BIBLIA, Ap 4:7-8. “E o primeiro animal era semelhante a um le&o, e o segundo animal semelhante
a um bezerro, e tinha o terceiro animal o rosto como de homem, e o quarto animal era semelhante a
uma aguia voando. E os quatro animais tinham, cada um per si, seis asas, € ao redor, e por dentro,
estavam cheios de olhos; e ndo descansam nem de dia nem de noite, dizendo: Santo, Santo, Santo,
€ o Senhor Deus, o Todo-Poderoso, que era, € que &, e que ha de vir”.

82 Imagem representada simbolicamente da jungcdo dos quatro evangelistas e suas associagbes
animais.



Fig. 72 - Dois tipos de representagdes das imagens tetramorfas.
Fonte: <http://www.symbolom.com.br/wiki/index.php?title=Tetramorfo>
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teria que padecer, mas pede: “Senhor, afasta de mim este calice”®. Esse sacrificio
de Cristo é juntado com o sacrificio que o touro/boi representa.

Na capela d’A Prisdo, a cartela nos apresenta um versiculo do livro de
Marcos, que é representado pelo ledo e sua coragem. Assim como Jodo Batista
repreendeu Herodes, Jesus Cristo ndo hesita na hora da prisédo, até por pedir que
Pedro guarde sua espada ao cortar a orelha do soldado Malco e encara com
consciéncia e coragem a sua prisdo, sem omissao. E, por ultimo, temos Jodo, autor
presente nas trés ultimas capelas dos Passos (Flagelagdo, Cruz-as-Costas e
Crucificagdo). Nestas encenacgdes, ja teriamos a dor humana de Jesus sublimada
pelo objetivo de sua missdo, doar seu sangue pelo mundo. Neste momento,
podemos entender que Jesus encara seu sofrimento, agora como o préprio Deus,
que esta acima de tudo, por se elevar sobre todo entendimento humano. Suas
oragdes passam a ser como as asas da aguia, que se elevam na direg¢ao da luz.

Luciomar de Jesus ndo se fixa somente as suas pesquisas. O artista
autodidata possui um atelier, onde desenvolve esculturas e obras experimentais,
como por exemplo, o desenvolvimento de uma réplica do relicario feito por Anténio
Francisco, que encontra-se na igreja do santuario, onde testou esculpi-lo da mesma
forma que Aleijadinho. Em conversa com o Dr. Geraldo Barroso de Carvalho,
responsavel pela exumacdo dos ossos de Antdnio Francisco Lisboa®*, Luciomar
informou-se sobre os sintomas e sequelas das doencas desenvolvidas pelo toreuta®

e, a partir de suas caracteristicas, desenvolveu sua obra. Dr. Geraldo mostrou-lhe os

% BIBLIA, Mc 14:16.

8 Os ossos do toreuta encontram-se juntos a outras 3 ossadas humanas do século XVIIl em uma
urna de zinco sob o primeiro degrau do altar de Nossa Senhora da Boa Morte, na Igreja Matriz de
Nossa Senhora da Conceigcédo de Antonio Dias, em Ouro Preto. Em margo de 1998, a equipe de seis
meédicos capitaneada pelo Dr. Geraldo Barroso de Carvalho, professor da Faculdade de Medicina de
Barbacena (MG), exumou os ossos do artista no Departamento de Bioguimica da Universidade
Federal de Juiz de Fora, com a ajuda de empresas especializadas, como a Embrapa Solos, no Rio de
Janeiro, que investigou os niveis de ferro nos ossos de Aleijadinho, e do laboratério Analys, de Belo
Horizonte, confirmando os mesmos dados da empresa anterior, porém a partir de outros fragmentos
de ossos e com outras técnicas de analise investigatoéria.

Fonte: Revista Galileu, ed. 93, mai. 1999.

¥ As doencas identificadas apos a exumacgdo foram: Hanseniase — ou lepra, que deforma as
extremidades, como os dedos, e os deixa sem sensibilidade, dai o fato do toreuta mutilar seus
proprios dedos. Também causa paralisia facial, o que ocorreu com Aleijadinho, tanto que um de seus
escravos nao queria ser comprado por ele, pelo mesmo ter aspecto horrendo; Porfiria, uma doenga
metabdlica caracterizada pelo excesso de ferro no organismo, e causa hipersensibilidade a luz,
fazendo com que Antdnio Francisco andasse sempre coberto por capa e chapéu que o cobrisse o
rosto; e Zamparina, hoje conhecida como Poliomielite — uma doenga de caracteristica endémica, que
podemos hipoteticamente supor ter-lhe surgido na infancia, assim se dando a origem de seu apelido,
Aleijadinho, de conotagao afetiva, carinhosa. Também n&o temos precisao da data do surgimento de
sua alcunha.
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nervos (cubital e mediano das méos) atingidos por uma das doengas de Aleijadinho
— a hanseniase — e o artista isolou os dedos que sao movidos por tais nervos e
prendeu as maos. Assim o fez nos dois membros. E descobriu ser sim, possivel,
desbastar pedras sem as falanges atingidas pela doenga, mesmo perdendo a fungéo
de pin¢a do dedo polegar, usando a almofada da palma de uma das méos e a outra,
devidamente presa a ferramenta. Uma observacao feita por ele € que o trabalho
torna-se consideravelmente mais facil ao se trabalhar com a esteatita, nas condicoes
de limitacado dos membros, do que com o cedro, até porque as ferramentas usadas
variam mais ao se trabalhar com a matéria prima mais maleavel, sendo necessaria a
ajuda de escravos, ou integrantes de um atelier — ou oficina — para amarrar-lhe e
desamarrar-lhe os instrumentos de desbaste varias vezes em uma mesma éarea da
obra de arte.

A partir desta experiéncia, e ainda contando com a ajuda e conhecimentos do
Dr. Geraldo de Carvalho, Luciomar continuou a trabalhar diretamente o tema Antonio
Francisco Lisboa. Utilizando-se da primeira biografia do toreuta, escrita por Rodrigo
Ferreira Bretas, em 1858, o escultor esbocou, em argila, a fisionomia do toreuta a
partir do que foi descrito a Bretas pela nora de Antoénio Francisco, Joana Lopes, ja
com avancgada idade.

Em sua primeira pega, segundo sua prépria autocritica, percebeu que fizera
seu rosto de formato muito ovalado do que o mencionado no livro (fig. 73). Com a
ajuda de Dr. Geraldo, percebeu também que, apesar de ter feito o tratamento facial
direito de acordo com o falado por Bretas, caracteristico da hanseniase, a
musculatura da face do lado esquerdo mostrava-se de forma inalterada e, segundo o
médico especialista, os musculos, de uma forma geral, tentam “compensar” a falta
de movimento da outra parte. Com isso, reformulou-se a morfologia facial, ja com as
informagdes médicas da feicdo adquirida e, segundo estudiosos que estiveram na
cidade para novas pesquisas, a obra seria, fisicamente e de acordo com as
caracteristicas da moléstia, a representacdo que mais se aproximaria dos aspectos

faciais reais de Aleijadinho (fig. 74).



Fig. 73 — Imagem inicial de Antonio Francisco Lisboa, estudada por Luciomar Sebastido de Jesus a
partir da narrativa de Rodrigo Bretas.
Fonte: Arquivo Pessoal

Fig. 74 — Provavel fisionomia de Antonio Francisco Lisboa, feita por Luciomar Sebastido de Jesus, a
partir do cruzamento de dados catalogados e das informagdes do Dr. Geraldo de Carvalho.
Fonte: Arquivo Pessoal



143

3.4.2. Tracos pessoais de Antonio Francisco Lisboa na obra A Ultima Ceia

As caracteristicas morfolégic:as86 — ou estilemas® — que envolvem a
estatuaria de Aleijadinho tornam-se singulares quando se associam ao todo da obra.
Marcio Jardim (2006, p. 32) analisou e organizou tais caracteristicas, que seguem:

- panejamento anguloso, em dobras esvoacgantes;

- punho da veste dobrado;

- gola conica®®, em “V”, sinuosa e ressaltada;

- cabelos cacheados, estilizados em rolos sinuosos, terminados em volutas;

- topetes bipartidos na testa, em forma de virgulas invertidas;

- nariz estreito e fino, longo e saliente, com narinas bem delineadas e profundas;
asas nasais delimitadas por sulcos salientes;

- malares altos, bem marcados;

- olhos amendoados, achinesados, de caracteristicas préximas aos povos mongais,
das referéncias visuais adquiridas em livros portugueses da também colbnia
Macau;

- hipertelorismo: distdncia anormal entre as orbitas oculares;

- sobrancelhas finas e arqueadas, em linha continua com o nariz;

- palpebras e supercilios bastantes separados e acentuados, criando, em sua
maioria das vezes, aspectos de sonoléncia ou lacrimoso;

- boca entreaberta, com labios carnudos, bem desenhados, aparecendo minusculos
dentes;

- bigodes que nascem das narinas;

- barbas encaracoladas, bipartidas no queixo, nascendo dos Iébulos das orelhas, e
nao das costeletas;

- pescoco forte, largo, com anatomia proxima da perfei¢ao;

- expressao facial alegre e altiva, em sua maioria, em meio sorriso®’;

86 Alguns autores fazem a leitura da obra como de referéncia germanica.
8 Estilema: marca distintiva do estilo de um autor, quer seja determinada pelo gosto da época a que
pertence o artista, quer seja uma invengéo singular a nivel formal e/ou linguistico (CEIA, 2005).
Estilema: estilo de alguém formando o conjunto de caracteristicas do modo de fazer — e seus
elementos constantes — que permitem datar e definir a autoria de uma obra (JARDIM, 2006, p. 31).
%A gola cbnica é obtida com a dobradura do pano, sinuosa e ressaltada, de modo a formar um
decote, pelo afastamento entre a borla (acabamento em passamanaria) da veste e a base do
pescogo e parte superior do peito. Chamada cénica em razdo do formato de tridngulo isésceles
invertido (JARDIM, 2006).
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- “peito de sapateiro”: osso externo inflexionado, apresentando depressao toracica;

- ma implantagdo do polegar, bastante recuado e alongado, aparente em grande
parte das esculturas;

- dedos polegares cruzados, quando tem as maos postas em oragao;

- posicao dos pés em angulo reto;

- dedos dos pés mais longos;

- maos com os dedos médio e anular unidos.

No grupo estatuario d’A Ultima Ceia, encontramos tais caracteristicas
morfoldgicas supracitadas presentes nas pecas: comecando por Cristo Jesus, temos
uma escultura de 1,04m de altura, considerada a melhor obra do toreuta, pois
“atinge 0 mais alto grau de pericia técnica e um dos mais elevados niveis de
representacdo antropomorfica € o maximo de expressividade mistico-religiosa
barroca” (JARDIM, 2006, p. 128). De acordo com o autor, temos nesta peca quase
todas as caracteristicas morfolégicas da obra de Aleijadinho presentes, sendo
aquelas que mais contribuem para a sugestdo de transcendéncia, como o
hipertelorismo, mesmo que discreto, a separagao entre supercilios e palpebras, além
da boca entreaberta. Os cabelos sdo simetricamente equilibrados por rolos sinuosos
idénticos e na mesma altura no cair aos ombros. No panejamento, apresenta uma
bela gola cdnica, com o caimento do panejamento em dobras grossas e angulosas.
Os punhos encontram-se dobrados. Este mito € uma das representacdes inspiradas
na obra homdénima de Leonardo da Vinci, onde o artista passa a impressao que o
personagem tem a visao da vida além da morte (/bidem, 2006).

Pedro, representado com cerca de 40 anos, mede 1,07m de altura e esta a
esquerda de Cristo. Apresenta-se calvo, com um topete na testa, cabelos curtos dos
lados e atras, pontas terminando em rolos finalizados em volutas. Barba curta e
bipartida em rolos no queixo. Quanto a vestimenta, também possui os punhos
dobrados. Pedro era pescador, filho de Jonas e irmao de André. Chamava-se Simao
e recebeu o nome Pedro por Jesus. Era discipulo de Jodo Batista e seguiu Cristo,

tornando-se Apodstolo e chefe da Igreja, recebendo de Cristo a Chave dos Céus

8 Conhecido como “sorriso leonardesco”, em referéncia ao sorriso de Monalisa, de autoria de
Leonardo Da Vinci, significando uma expressédo de ternura e bondade, pelo italiano associa-lo ao
sorriso materno (JARDIM, 2006).
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(BIBLIA, Mateus 16:13-1990). E considerado o primeiro Papa, sendo os posteriores,
Seus sucessores.

Jodo Evangelista, o discipulo amado Jodo, encontra-se a direita de Jesus e é
a imagem mais baixa, com 0,87m de altura, sendo um jovem com cerca de 20 anos.
Possui cabelos longos e, do grupo de apostolos, € o0 unico que ndo possui barba.
Seus trajes caracterizam-se por tunica com gola de colarinho moderno e punhos
dobrados, assim como todos os outros, exceto Judas Iscariotes. Tal qual Cristo e a
maioria dos apdstolos, sua escultura representativa limita-se a parte superior dos
quadris. Joao foi filho de Zebedeu e Salomé e irmao de Tiago, o Maior, discipulos de
Joado Batista. Nasceu em Betsaida e aos 20 anos foi chamado por Jesus enquanto
pescava nas margens do Lago de Tiberiades. Cristo o denominou, assim como a
seu irmao, de Boanerges — “filhos do trovao”. Além de seu Evangelho, escreveu
também o livro de Apocalipse. Levou a Palavra a Jerusalém, ao litoral Egeu e a
Efeso, hoje Turquia, onde morreu.

Mateus esta a esquerda de Cristo, com 1,05m de altura. Sua representacao o
confere cerca de 60 anos. Calvo em quase toda complexidade, tem cabelos curtos
nos lados e atras. Também curta é sua barba, sem rolos. Novamente, suas vestes
possuem punhos dobrados e gola cénica. Mateus, chamado também Levi ou Levita,
era coletor de impostos romanos em Cafarnaum, cidade do norte da Galileia. Filho
de Alfeu Cleofas e Maria, era irmao de Tiago Menor e Judas Tadeu, todos primos de
Jesus. Tornou-se Evangelista, indo pregar na Etidpia e Pérsia, onde morreu.

A imaginaria de André possui a altura de 1,02m e esta a direita de Jesus. Na
cena, apresenta-se com 60 anos em média, assim como Pedro, seu irmao. Também
pescador no Mar da Galileia — chamado de Mar de Tiberiades ou Lago de
Genesaret, possui cabelos com estrias sinuosas, que terminam em quatro topetes
em ponta sobre a testa e témpora direita. Dotado de barbas longas, bipartidas, que
se finalizam em volutas. Suas vestes s&o idénticas aos casos anteriores, com

punhos dobrados e gola cénica.

% BiBLIA, Mt 16:13-19. “Chegando ao territério de Cesareia de Filipe, Jesus perguntou a seus
discipulos: No dizer do povo, quem ¢é o Filho do Homem? Responderam eles: Uns dizem que € Joao,
o Batista; outros, Elias; outros, Jeremias, ou algum dos profetas. Mas vés, continuou ele, quem dizeis
que sou eu? E Sim&o Pedro, respondendo, disse: Tu és o Cristo, o Filho do Deus vivo. Disse-lhe
Jesus: Bem-aventurado és, Simao Bar-Jonas (filho de Jonas), porque nao foi carne e sangue quem to
revelou, mas meu Pai que esta nos céus. E eu te declaro: tu és Pedro, e sobre esta pedra edificarei a
minha Igreja; as portas do inferno n&o prevalecerdo contra ela. E eu te darei as chaves do reino dos
céus; e tudo o que ligares na terra sera ligado nos céus, e tudo o que desligares na terra sera
desligado nos céus”.
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Tiago Maior, nesta cena, mede 1,06m, e também a esquerda de Cristo. Com
cabelos longos que terminam em volutas, possui topetes bipartidos na testa, assim
como o apostolo citado anteriormente. Apresenta-se de forma singular a partir que
sua barba curta € igual a de Judas Iscariotes no Passo da Prisdo, cujas pontas
terminam de forma bipartida no queixo, e ndo em rolos. Atenta-se para a perfeicao
atingida anatomicamente, ao se falar das veias e ossos do punho, de formas
ressaltadas. Sua gola, também cdnica, possui trés partes distintas. Tiago Maior foi
irmao de Joao, ambos filhos de Zebedeu e Salomé. Ao pescarem no Mar da Galileia,
Jesus os chamou de Boanerges, ou seja, Filhos do Trovao, por suas juventudes e
temperamentos impulsivos. Tiago recebeu uma repreensao, tal como seu irmao, dos
outros apdstolos e também de Jesus, por terem, com sua mae, pedido a Cristo que
intercedesse junto a Deus para que se sentassem a direita e a esquerda do Trono
de Seu Reino (BIBLIA, Mateus 20:20-21°"). Tiago, Jodo e Pedro testemunharam a
ressurreicdo da filha de Jairo, principe da Sinagoga e a Transfiguragao (/bidem,
Marcos 5:35-43%; 9:1%).

Tiago Menor é representado jovem, com meédia de 30 anos e 1,10m de altura.
Mostra cabelos longos e um topete que possui duas pontas no centro da testa e
ainda, um outro, em forma de virgula invertida no canto direito da testa. Sua barba é
curta e termina em rolos bipartidos no queixo. A indumentaria segue o padréo de
gola cbnica e punhos dobrados. Tiago Menor é primo de Jesus, filho de Alfeu
Cleofas — este irmao de José — e Maria e, consequentemente, irmao de Judas

Tadeu e Mateus. Foi o primeiro Bispo de Jerusalém.

" BIBLIA, Mt 20:20-21. “Ent3o se chegou a ele a mulher de Zebedeu com seus filhos, adorando-o e
pedindo-lhe um favor. Jesus perguntou-lhe: Que queres? Ela respondeu: Manda que estes meus dois
filhos se assentem, um a tua direita, e outro a tua esquerda, no teu reino”. A passagem apresenta-se
também em Marcos 10:35-37: “Aproximaram-se de Jesus Tiago e Jodo, filhos de Zebedeu, e
disseram-lhe: ‘Mestre, queremos que nos concedas tudo o que te pedirmos.’ 'Que quereis que vos
faga?’ ‘Concede-nos que nos sentemos na tua gléria, um a tua direita e outro a tua esquerda’."

%2 BIBLIA, Mt 5:35-43. “Enquanto ainda falava, chegou alguém da casa do chefe da sinagoga,
anunciando: ‘Tua filha morreu. Para que ainda incomodas o Mestre?’ Ouvindo Jesus a noticia que era
transmitida, dirigiu-se ao chefe da sinagoga: ‘Nao temas; cré somente’. E ndo permitiu que ninguém o
acompanhasse, sendo Pedro, Tiago e Jodo, irméao de Tiago. Ao chegar a casa do chefe da sinagoga,
viu o alvorogo e os que estavam chorando e fazendo grandes lamentacdes. Ele entrou e disse-lhes:
‘Por que todo esse barulho e esses choros? A menina ndo morreu. Ela esta dormindo’. Mas riam-se
dele. Contudo, tendo mandado sair todos, tomou o pai e a m&e da menina e os que levava consigo, e
entrou onde a menina estava deitada. Segurou a mao da menina e disse-lhe: ‘Talita cumi’, que quer
dizer: ‘Menina, ordeno-te, levanta-te’! E imediatamente a menina se levantou e se pds a caminhar
{pois contava doze anos}. Eles ficaram assombrados. Ordenou-lhes severamente que ninguém o
soubesse, e mandou que Ihe dessem de comer”.

% BIBLIA, Mt 9:1. “E dizia-lhes: Em verdade vos digo: dos que aqui se acham, alguns ha que n&o
experimentardo a morte, enquanto nao virem chegar o Reino de Deus com poder”.
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Bartolomeu, de cabelos estriados, com pequenos topetes findando em sua
testa e barba curta, finalizada em rolos bipartidos no queixo é apresentado com
cerca de 30 anos e 0,99m de altura. Naturalmente, possui as mesmas
caracteristicas de indumentaria que as outras imagens. Poucas sédo as informagdes
sobre Bartolomeu, sabendo-se que pregou o Evangelho na india e foi crucificado na
Arménia. Apesar de nao ser citado nos livros sagrados, costuma ser identificado por
Natanael, nascido em Canad da Galileia e apresentado a Jesus por Filipe. Na
mesma época, recebeu um consideravel elogio de Cristo: “Este € um verdadeiro
israelita no qual ndo ha maldade” (Ibidem, Jodo 1:45-47%%).

O apodstolo que apresenta Bartolomeu a Jesus, Filipe, mostra-se com mais
idade, em uma média de 40 a 50 anos. Estando a direita de Jesus, mede 1,01m e
possui cabelos finalizados em quatro topetes pela testa. De fei¢gdes rudes e barbas
mal aparadas, possui as maiores entre todos os apdstolos, com formas sinuosas e
terminadas em volutas. Esta imagem é mais uma das que apresenta excelente
morfologia anatdmica quanto aos tendbdes do pulso esquerdo. Mais uma vez, o
toreuta ndo se priva de deixar suas vestimentas com as mesmas caracteristicas de
sempre. Filipe era de Betsaida, mesma regiao de André e Pedro. Cristo, ao ir para a
Galileia, encontrou Filipe e disse simplesmente: “Segue-me”. E ele prontamente o
fez. Pregou o Evangelho na Citia (atuais Cazaquistdo, Azerbaijdo, sul da Ucrénia e
da Russia) e na Frigia (parte central oeste da Anatdlia, atual Turquia), onde morreu
crucificado e apedrejado pelos judeus, por entrar em um templo e destruir uma
cobra, objeto de adoragédo daquela celebracgao.

A esquerda de Jesus, um jovem de cerca de 30 anos, representado sentado,
mas de corpo inteiro, com 1,51m, se apresenta como Tomé. Com toda sua
expressao corporal, mostra sua aversao a possibilidade de ser ele o traidor do
Salvador, fazendo com que este se mostre diferentemente em relagcdo aos outros,
por sua surpresa e angustia. Com cabelos longos e topetes bipartidos na testa, a
representacido imagética apresenta barba curta bipartida em rolos no queixo. A
indumentaria segue de forma tradicional. Tomé, chamado Didimo, ou seja, primo —
este pode ser parente de Cristo — participa da cena onde pergunta ao Pai: “N6s nao

sabemos para onde tu vais; e como podemos nds saber o caminho™? Jesus

% BIBLIA, Jo 1:45-47. “Filipe encontra Natanael e diz-lhe: ‘Achamos aquele de quem Moisés
escreveu na lei e que os profetas anunciaram: é Jesus de Nazaré, filho de José’. Respondeu-lhe
Natanael: ‘Pode, porventura, vir coisa boa de Nazaré’? Filipe retrucou: ‘Vem e vé'. Jesus vé Natanael,

que lhe vem ao encontro, e diz: ’Eis um verdadeiro israelita, no qual ndo ha falsidade’.
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responde: “Eu sou o caminho, a verdade e a vida...” (Ibidem, Jodo 14:5-7%°). Tomé
nao acredita na Ressureicdo do Senhor, fazendo com que Cristo lhe mostrasse seus
ferimentos e mandando que neles colocasse a mao. “Tu creste, Tomé, porque me
viste; bem aventurados os que nao viram e creram”. Tomé pronuncia, apos o fato, a
mais completa profissao de fé do Novo Testamento: “Meu Senhor e meu Deus”
(Ibidem, Jodo 20:27-29%). Tomé pregou na Arménia, Pérsia e India, onde morreu
martirizado por lanceiros.

A direita de Jesus, por volta de 60 anos de idade, encontra-se Judas Tadeu,
com 1,57m de altura. Filho de Alfeu Cleofas e Maria, irmao de Mateus e Tiago
Menor, primos de Jesus, é calvo até o centro alto da cabeca. Somente possui fios de
cabelo na parte posterior, préximo a nuca. Também é dono de barbas longas e
estriadas. Judas Tadeu era chamado Labeu. Pregou o Evangelho na Mesopotamia,
Arabia, Siria e Pérsia, onde for morto martirizado por curar um jovem chefe de
Estado.

Simao, chamado de Zelote (o zelador) ou Cananeu® situa-se & direita do
Senhor. Na meia idade, com cerca de 40 anos, apresenta-se diferente dos outros
apostolos, por ser o unico com barbas e cabelos ambos curtos. A explicagdo pode
vir do fato dos zelotes serem um grupo que aguardava o Cristo que tomaria o poder
pela forga e, por isso, andavam armados. Os opositores romanos podem justificaro
fato do Aleijadinho ter esculpido este apdstolo com os cabelos dos romanos,
exemplificados nos bustos de marmore ou cobre que retratam tal povo. Simao Zelote
ensinou o Evanglelho na Judeia e posteriormente, com Judas Tadeu, segue para a
Mesopotamia e Pérsia, onde foi martirizado. Apesar das barbas curtas, estas sao
bipartidas em rolos no queixo. Seus cabelos possuem estrias, tal como a grande

maioria das imagens. E dado um perfeito tratamento na anatomia dos pés,

% BIBLIA, Jo 14:5-7. “Disse-lhe Tomé: Senhor, nds ndo sabemos para onde vais; e como podemos
saber o caminho? Disse-lhe Jesus: Eu sou o caminho, e a verdade e a vida; ninguém vem ao Pai,
sendo por mim. Se vés me conhecésseis a mim, também conhecerieis a meu Pai; e ja desde agora o
conheceis, e o tendes visto”.

% BIBLIA, Jo 20:27-29. “Depois disse a Tomé: ‘Pde aqui o teu dedo, e vé as minhas maos; e chega a
tua mao, e pde-na no meu lado; e ndo sejas incrédulo, mas crente’. E Tomé respondeu, e disse-lhe:
‘Senhor meu, e Deus meu!’ Disse-lhe Jesus: ‘Porque me viste, Tomé, creste; bem-aventurados os
gue,néo viram e creram’.

BIBLIA, Mc 3:16-20. “Escolheu estes doze: Simao, a quem pds o nome de Pedro; Tiago, filho de
Zebedeu, e Jodo, seu irmao, aos quais pds o nome de Boanerges, que quer dizer Filhos do Trovao.
Ele escolheu também André, Filipe, Bartolomeu, Mateus, Tomé, Tiago, filho de Alfeu; Tadeu, Simao,
0 Zelador; e Judas Iscariotes, que o entregou”.
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notadamente o direito, em posi¢cao de torgcio, por esta ser uma das estatuas que se
apresentam de corpo inteiro.

Judas Iscariotes torna-se uma das imagens mais curiosas da cena, por seu
posicionamento — a frente e a esquerda — e pela participagdo que causou aos
espectadores até décadas atras, quando as capelas eram abertas e seus visitantes
se permitiam interagir negativamente com a imagem, como citado anteriormente.
Representado jovem, por volta dos 30 anos, apresenta-se sentado, com a altura de
1,37m, também mostrado de corpo inteiro. Com as pernas cruzadas, passadas a
direita sobre a esquerda, apoia o rosto inclinado na mao fechada direita, mostrando
que, envergonhado, tenta se esconder do olhar de Cristo e dos outros apodstolos ao
seu lado. Alguns diferenciais se destacam, como dois topetes em forma de virgulas
na testa, mas nao invertidas, barbas limitadas ao cavanhaque e, sua indumentaria,
singularmente apresenta-se com o punho da manga da veste esquerda sem dobras,
em sinal de descompostura , marcada com a indignidade do ato pelo toreuta, na
composi¢cao da cena, de forma teatralizada. Em sua mao esquerda, o saco com as
moedas, mostradas em relevo. Tal membro se faz excepcionalmente esculpido,
assim como sua perna e pé direitos. Judas Iscariotes, filho de Simao, ambos da
cidade de Iscariotes, da tribo de Efraim. Dentre os apéstolos, este era o tesoureiro e,
crucificagdo de Jesus Cristo, cheio de arrependimento, jogou as moedas no templo e
enforcou-se. Como apdstolo, foi substituido por Matias (/bidem, Atos 1:15-26%) (fig.
75).

Compdem a cena da Ceia dois servos atendentes, em pé, um deles a

esquerda de Judas Iscariotes, outro em seu lado oposto, a direita de Simao, o

% BIBLIA, At 1:15-26. “Num daqueles dias, levantou-se Pedro no meio de seus irm&os, na assembleia
reunida que constava de umas cento e vinte pessoas, e disse: ‘Homens irmaos, convinha que se
cumprisse a Escritura que o Espirito Santo proferiu anteriormente por boca de Davi, acerca de Judas,
que foi o guia daqueles que prenderam Jesus, ele era um dos nossos e teve parte no nosso
ministério. Este homem adquirira um campo com o salario de seu crime. Depois, tombando para a
frente, arrebentou-se pelo meio, e todas as suas entranhas se derramaram, e isto chegou ao
conhecimento de todos os habitantes de Jerusalém, de maneira que em sua prépria lingua esse
campo era chamado Hacéldama, isto é, Campo de Sangue. Porque no livro dos Salmos esta escrito:
Fique deserta a sua morada; e ndo haja quem nela habite; e: Tome outro o seu encargo. E
necessario, pois, que, dos homens que nos acompanharam todo o tempo em que o Senhor Jesus
viveu entre nos, a comegar do batismo de Jo&o até o dia em que do nosso meio foi arrebatado, um
deles se torne conosco testemunha de sua Ressurrei¢gdo. Entdo, propuseram dois: José, chamado
Barsabas, que tinha por sobrenome Justo, e Matias. E orando, disseram: O Senhor, que conheces os
coragbes de todos, mostra-nos qual destes dois escolheste para preencher neste ministério e
apostolado o lugar de Judas que se transviou, para ir para o seu proprio lugar. E os langaram em
sortes, vindo a sorte recair sobre Matias, que foi incorporado aos onze apédstolos”.



Jodo Evangelista e Jesus Cristo Pedro

Mateus Evangelista André



Tiago Maior Tiago Menor

Bartolomeu Filipe



Tomé Judas Tadeu

Simé&o, o Zelote Judas Iscariotes

Fig. 75 — Apostolos
Fonte: OLIVEIRA, Passos da Paixao, 1989;
OLIVEIRA, Aleijadinho, passos e profetas, 2002.



Fig. 76 — Servigais
Fonte: Arquivo Pessoal
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Zelote. Ambos encontram-se vestidos como servigais do século XVIIlI, com botas
curtas e cullotes®, contemporaneos a época da feitura das imagens. O primeiro, de
1,68m de altura, apresenta-se com cerca de 20 anos e feigbes de alegria, com meio-
sorriso. De cabelos longos e cheios, estriados e finalizados em volutas, possui
topetes bipartidos na testa e ndo usa barba. Sua veste é semelhante a um paleto,
como gola em colarinho moderno, bolsos laterais com abas para fora e punhos
dobrados. Em seu ombro direito, um pano de servir branco. O segundo, com 1,71m
de altura, apresenta-se na mesma faixa etaria, com o mesmo feitio de morfologia
dos cabelos. Também nao é possuidor de barba. Suas vestes se apresentam a

maneira de saiote'®

e cullote (fig. 76). O pano de servir deste servo encontra-se
sobre seu braco esquerdo. As escancdes a mesa nos fazem lembrar uma referéncia
feita por Cristo no Evangelho de Lucas (lbidem, Lucas 22:24-28'""), sobre a
igualdade entre os homens, onde, advertido por alguns apdstolos sobre qual deles
teria a preferéncia nos céus, Jesus responde que ninguém deve desejar ser
superior, pois Ele estava a mesa, no mesmo nivel daquele que serve'%? (JARDIM,

2006).

% Calga larga na parte superior e justa a partir do joelho, usada por militares e para montaria, em
go%ral com botas de cano alto ou com perneiras (HOUAISS, 2001).

“Saia curta, de tecido encorpado ou engomado, que as mulheres ou homens usam sob outras
saias ou culote (HOUAISS, 2001).
"% BIBLIA, Lc 22:24-28. “Surgiu também entre eles uma discussao: qual deles seria o maior. E Jesus
disse-lhes: Os reis dos pagdos dominam como senhores, e 0os que exercem sobre eles autoridade
chamam-se benfeitores. Que nao seja assim entre vés; mas o que entre vos é o maior, torne-se como
o ultimo; e o que governa seja como o servo. Pois qual € o maior: o que esta sentado a mesa ou o
que serve? Nao é aquele que esta sentado a mesa? Todavia, eu estou no meio de vos, como aquele
que serve. E vds tendes permanecido comigo nas minhas provacoes”.
192 BIBLIA, Lc 6:37-40. “N&o julgueis e ndo sereis julgados; ndo condeneis e n&o sereis condenados;
perdoai e sereis perdoados; dai, e dar-se-vos-a; boa medida, recalcada, sacudida, trasbordando, vos
poréo no regago; porque com a mesma medida com que medirdes também vos medirdo de novo.
Propds-lhes também uma parabola: Porventura pode um cego guiar outro cego? N&o cairdo ambos
no barranco? O discipulo ndo é superior a seu mestre, mas todo o que for perfeito sera como o seu
mestre”.



CAPITULO 4 - RENASCIMENTO E BARROCO: CONTRASTES DO
RE-NASCIMENTO DE DUAS SOCIEDADES COMPARADAS

4. A REPRESENTACAO E SUA INSERCAO NA SOCIEDADE BARROCA

As Minas Gerais possuiam, por volta da segunda metade do século XVIII,
uma cultura favoravel a religiosidade expressa no resto do mundo. Apesar da
sociedade requintada, as Minas ja ndo possuiam ouro de sobra para construir ricas
igrejas.

Para darmos conta da questado da inser¢céo da representacéo do Aleijadinho
no Barroco mineiro, precisamos entender que, embora o volume de material
empregado nas representagbes nédo seja o ideal — ou o de melhor qualidade —,
quando comparamos as obras coloniais brasileiras com as europeias, revelamos a
época decadente das Minas Gerais, mesmo com o emprego dos ideais barrocos € o

inicial gosto — e necessidade, pela caréncia do ouro — pelo rococé.

[...] A comparacdo entre Aleijadinho e seus contemporéneos italianos,
franceses e alemdes ndo deve ser feita em relagdo ao volume e a
grandiosidade, mas a inventividade, pois esta é a saida, possivel, havendo
escassez de recursos. A caracteristica fundamental dos trabalhos de
Aleijjadinho ¢é a criatividade, aliada ao apego do que havia de mais brilhante
na época (JARDIM, 2006, p. 17).

Essa inventividade, associada a inspiragdo através das pesquisas em livros
estrangeiros, disponibilizados pelos inconfidentes ao toreuta, sdo a base do
interesse do estudo de Chartier, onde individuos n&o-letrados participam da cultura
letrada através de praticas culturais diversas, como a leitura coletiva, pela

transferéncia correlacionada entre a cultura escrita e a oral (CHARTIER, 1990).
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A habilidade técnica, importante até entdo desde a Antiguidade Classica até o
periodo do Renascimento, perde a forgca a partir do momento em que se torna
importante a imaginagao criadora do artista — que os gregos desconheciam.

Essa relagcao se da pelas condi¢cbes sociais do periodo, cuja sociedade e
embasada nos privilégios e na demonstragado da superioridade de um estamento'®
sobre o outro, tanto nas relacées de poder, quanto nas intelectuais. A decéncia se
estabelecia a partir daquilo que deveria ser natural, mesmo que pareca superficial
visto pelo homem do século XXI, impondo limites para a criacéo artistica.

De acordo com Maravall, temos, neste momento, uma sociedade mecanicista,
“calcada numa disciplina e organizagado maiores que a de outros periodos, apesar de
seu aparente aspecto de desordem” (MARAVALL, 1997, p. 126). Por isso, todo
comportamento barroco tende a ser uma “moral da acomodacgao” (/bidem, 1997, p.
259).

Como elemento fundamental a representacao dos séculos XVII e XVIII é o
elemento sacro. A divindade é presente em todas as relacbes humanas e fica
evidente na leitura feita pelos artistas da natureza, onde tudo possuia um sentido,
principalmente nos sermdes, onde Deus sempre se fazia presente nas palavras
proferidas.

Segundo Walter Benjamin, a alegoria transmitida deveria ser obscura e
complexa. Benjamin completa dizendo que, com a Reforma Protestante, as
alegorias medievais perderam parte de sua expressdo no mundo'®, mas
continuaram surgindo publicagdes de dicionarios alegoricos até meados do século
XVIIl, mesmo que tais imagens se baseassem nas estruturas dos hierdglifos
egipcios, principalmente por conta dos humanistas do século XVI, que tentam
decifrar suas linguagens obscuras. Assim, surgiram as iconografias, que constituiam
verdadeiros dicionarios alegoricos (BENJAMIN, 1984). Essa representagéo
imagética era, ao mesmo tempo, palavra e conceito, apesar de ndo estarem a
disposicao de todos, pois, como obscuros, exigiam interpretagdes, como afirmava
Plotino. Os egipcios nao faziam uso de argumentos discursivos, pois descobriram

uma forma de sintetizar as ideias por meio de imagens (HORAPOLO, 1991).

'% Cada um dos grupos da sociedade com status juridico préprio, como burocratas, militares, poetas,
Poh’ticos, etc. (Houaiss, 2001).
% Cf. liber igorantorum, p.130 desta dissertacgao.
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No século XVI, a relagdo imagem-palavra se desenvolve de forma a
desenvolver o género emblematico, adentrando o século XVII e chegando ao século
XVIIl. Tal fato converteu-se em uma ferramenta didatica e propagandista,
impregnando toda a manifestacdo cultural durante trés séculos'®. Os recursos
visuais ndo podem ser comprovados, principalmente naquela época. A disputa entre
a superioridade oral ou visual provém de um periodo anterior ao medievalismo.
Nesta época, optou-se pela oralidade, mas a modernidade torna-se adepta da
visualidade. Horacio ja afirmava que o que se dirige aos nossos ouvidos nos
estimula menos do que se vé com os proprios olhos. A ideia € retomada por
Leonardo Da Vinci, para quem a visdo seria o sentido mais nobre e mais proximo a
realidade, pois a imaginagao nao tem a exceléncia do olho, pois coisas imaginadas
permanecem por menos tempo em nossa memoaria (LESSING, 1998).

Nao podemos deixar de citar que a arte da época encontrava-se bem disposta
a um espirito de propaganda e a imagem torna-se um dos recursos mais eficazes
para este fim, ja que no periodo temos a sensagao visual mais aflorada, além da
caracteristica de a imagem demonstrar forga, por préprio apelo pratico, valendo-se
para toda manifestagao cultural (MARAVALL, 1997).

4.1. A ARQUITETURA E SUAS CARACTERISTICAS NOS PERIODOS:

“[...] Amplas casas. Longos muros.
Vida de sombras inquietas.

Pelos cantos das alcovas,

Histeria de donzelas.

[...] O clero. A nobreza. O povo.

E asideias [...]".

Cecilia Meireles
Romanceiro da Inconfidéncia, 1957

Desde os primordios da evolugao humana, a arquitetura tem estado a servico
do homem, ndo somente para satisfazer sua necessidade de alojamento e protecéo,
mas também como manifestagcdo de uma sensibilidade estética que deixa claro a

concepcgao de uma arquitetura como manifestacao artistica e confirma a crencga de

%0 género emblematico demonstra sua forga ndo somente na literatura didatica, mas também em
festas publicas, em cartazes e gravuras em galhardetes utilizados para celebrar a visita de reis na
cidade, bem como em tumulos, arcos do triunfo, altares ou fontes. A maioria do material supracitado
se perde quando acaba a solenidade (CARPEAUX, s/d).
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que esta arte efetiva o espirito de uma época e, também, a visdo de mundo de um
povo. Poderiamos questionar se a arquitetura € uma arte e chegariamos a
conclusao de que pode ser a mais bela delas, e também a mais complexa, pois os
arquitetos nao trabalham com elementos simples, como cores, sons ou apenas
volumes e luz. Nesta arte trabalha-se com a natureza inteira, com o testemunho de

uma sociedade e suas crencgas.

A arquitetura, como movimento, consegue se congelar como nenhuma arte
tem condicbes de fazer; pode reter rapidamente as linhas e formas de
muitas culturas: a arte que é chamada de sinfonia em pedras oferece, por
inumeraveis séculos, uma forma claramente compreensivel. (VAN DER
LEEUW, 1963, p. 198)

Corroborando com tal afirmativa de Leeuw, Lucio Costa (1940) declara:

[...] a arquitetura é, antes de mais nada, constru¢do, mas, construgéo
concebida com o proposito primordial de ordenar e organizar o espago para
determinada finalidade e visando a determinada inteng¢do [...] plastica que
semelhante escolha subentende, e é precisamente o que distingue a
arquitetura da simples construggdo.(COSTA, 1995)

Por sua necessidade de alojamento e protegcdo, além da preocupagao
arquitetonica, desenvolveu-se a vontade de estar bem neste ambiente e, com isso,
surgiu o equipamento de interior — o mobiliario —, a partir do momento em que o
homem deixa de ser ndbmade, fixando-se em uma unica habitacdo, revelando o
contexto social da respectiva época, concluindo que cada artista busca sua condicéo
de expressao de acordo com suas experiéncias e vivéncias, mas também de acordo

com a arquitetura e o equipamento existente em seu periodo.

4.1.1. No Renascimento

O marco divisorio entre a Idade das Trevas'®, ou Idade Média e o
Renascimento acontece com a emancipacao do individuo e seu ideal de liberdade,

dando inicio a ldade Moderna (HAUSER, 2003). Enquanto o homem medieval

% o periodo era chamado de “trevas” em relagdo a sua cultura, por terem sido esquecidos os
modelos greco-romanos, pois seus pensamentos eram diretamente associados a religiosidade.
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valorizou somente a religido, o homem renascentista desenvolveu o Humanismo'”’ e
revalorizou o racionalismo, o que o ajudou para o desenvolvimento e progresso das
ciéncias. Com a ascensao da burguesia e o declinio da nobreza, a economia teve
um desenvolvimento notavel, com o ressurgimento do comeércio a partir das trocas
monetarias — do escambo ao capitalismo — e o descobrimento de novas rotas
comerciais, com o aprimoramento das técnicas de navegacao.

A influéncia do racionalismo do homem do Renascimento influenciou
diretamente a sua arte. Com a reutilizagao das formas caracteristicas do classicismo
— retomadas com os estudos de documentos greco-romanos e com as descobertas
em torno de sua arquitetura — o homem renascentista deixa aflorar seu lado racional
e desenvolve, dentro de suas construcbes, duas formas de representar tal
caracteristica: a perspectiva e a matematica, transferindo os artistas da condicéo de
artesdos medievais para a dos intelectuais. Enquanto até entdo as corporagdes — as
guildas — eram o que tinha contado para a produgéo da arte, dai em diante a historia
da arquitetura transforma-se na “histéria dos individuos singulares que a ela se
dedicaram” (CONTI, 1978, p. 5).

Embora a criagao tivesse um carater pessoal, seu valor era coletivo. Suas
formas baseavam-se em um conjunto de normas que podiam ser avaliadas
racionalmente, em uma linguagem comum, como por exemplo, a adaptagdo das
formas da antiguidade, a simetria e a repeticdo. Com essas regras, os artistas
pensavam que, se tivessem sua arquitetura fundamentada nestes principios, tornar-
se-iam mais coerentes com os principios do novo século que se formava, além de
que, qualquer outro construtor poderia dar prosseguimento ao trabalho construtivo,
por possuir sempre as mesmas regras de construcdo. Na ldade Média, a arquitetura
nao se baseava em um sistema unitario de formas, mas de imaginagao dos artistas
das corporagdes que trabalhavam, de forma independente, com uma Unica
limitagdo: a condigao religiosa tradicional.

Segundo Wolfflin, “a multiplicidade caracteriza o classico [...], havendo
pluralidade de elementos que, autdénomos, formam um conjunto” (WOLFFLIN, 2005,
p. 16), caracterizando, claramente, a repeticdo dos elementos arquitetdénicos e
decorativos, de modo linear, sendo seu alvo o belo movimento e a harmonia de

linhas. Reafirmando o dito, Wolfflin completa:

' Doutrina e movimento dos humanistas da Renascenga, que ressuscitou o culto das linguas e

literaturas greco-latinas. (FERREIRA, 2004).



Fig. 77 — Villa Farnesina (1506-1510) — Roma - Italia.
Edificagcao renascentista (villa) em forma de cubo e janelas retangulares. Segue os conceitos da
simetria, geometrizacao e repeticao.
Fonte: <http://en.wikipedia.org/wiki/Villa_Farnesina>

Fig. 78— Hospital dos Inocentes (1419-1427) — Florencga — Italia
Sequéncia de arcos plenos e janelas quadradas. Conceito de repetigdo.

Salédo dos Quinhentos - Palazzo Vecchio (Palacio Velho) — Florenga — Italia
Teto plano em caixotao. Conceitos de simetria e geometrizagao.
Fontes: <www.artehistoria.jcyl.es/arte/obras/15911.htm>
< http://pt.wikipedia.org/wiki/Palazzo_Vecchio>
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A Renascenca ¢é a arte da beleza tranquila. [...] Em suas criagbes perfeitas
ndo se encontra nada pesado ou perturbador, nhenhuma inquietagdo ou
agitacdo — todas as formas manifestam-se de modo livre, integral e sem
esforgo [...]. (WOLFFLIN, 2005, p. 47).

A arquitetura deste periodo tende a conceber o belo como colossal, cuja
variedade e delicadeza cedem lugar a simplificagcdo, onde toda a obra € percorrida
por um tragco de unificacdo, sem parecer composta por elementos isolados. A
natureza era vista como criagdo maxima de Deus, o elemento mais proximo da
perfeicdo divina. Assim, a busca de inspiragao nas formas naturais ndo somente se
justifica, como passa a ser um valor em si mesmo. Dessa forma, também o homem
volta a ser visto como um ser perfeito — diferentemente da Idade Média, quando o
homem ja nascia pecador — ele tanto se manifesta como ser que é a semelhanca de
Deus no mundo, como retorna com sua consideracdo como medida de referéncia
para o universo.

No que diz respeito as edificagdes, Flavio Conti descreve que estas deveriam
corresponder a duas exigéncias: a primeira, a de serem construidas com um minimo
de esforgo, e a segunda, a de serem executadas de maneira a tornarem perceptiveis

seus aspectos matematicos e geométricos (CONTI, 1978). Hauser afirma:

Matematica e geometria, Optica e mecénica, a teoria da luz e da cor,
anatomia e fisiologia eram suas ferramentas, e a natureza do espacgo, a
estrutura do corpo humano, movimento e proporgéo, estudos de roupagem
e experimentos com cores eram 0s problemas com que a arte estava
preocupada. (HAUSER, 2003, p. 346)

Por esse motivo, foram adotadas as formas de cubos e paralelepipedos (fig.
77), assim como suas relagdes de altura, largura e profundidade, simplificadas de
modo a serem sempre reconheciveis. Este ato traduz-se em arcos plenos — de volta
perfeita — tetos planos em caixotdes'®, janelas e portas retangulares (fig. 78). Tais
aspectos matematicos e geométricos resultaram em obras arquitetdnicas
perfeitamente simétricas e regulares em todas as diregbes, o que reafirma os
estudos de perspectiva realizados na época. Assim, todas as linhas perspectivadas
da edificagdo convergem a um ponto central, quer, a partir do qual se podia perceber

todas as partes do edificio ao mesmo tempo, quer por serem diretamente visiveis,

1% Vzos geralmente quadrados, entre o madeiramento de sustentagao de tetos, ou entre as nervuras
de lajes de teto (FERREIRA, 2004).
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quer porque se pode imaginar a parte que ndo é vista, pois esta era exatamente
igual as outras (CONTI, 1978).

4.1.2. No Barroco colonial brasileiro

Como nos descreve Joel Neves, o Brasil era quase integralmente portugués
até o século XVIl. Nossos habitos correspondiam a uma cultura importada de
Portugal. Devido ao exclusivismo de uma fonte de criagao externa, todo e qualquer
processo era abafado do surgimento de uma cultura nativa, pois o Brasil nutria-se de
informacdes europeias. Na busca desta nova identidade, surgiu a necessidade de se
criarem construgdes com o0s proprios recursos locais, tais como o manuseio da

juncdo de esterco e terra, formando o adobe'®

, 0 emprego de pedras da regiao e
madeiras nativas e, principalmente, da pedra-sabao. Pelo fato do mineiro valer-se de
sua liberdade na interpretagdo das informagdes trazidas da Europa, solug¢des
técnicas foram criadas — com condicbes e materiais locais — sem negar as
caracteristicas e a universalidade do barroco. Tal liberdade de interferéncia
influencia notavelmente a natureza da composicéo estilistica executada na colénia
(NEVES, 1986).

Tal arquitetura € originaria, exclusivamente, das necessidades ou imposicdes
do comércio e da mineragcdo. Devem-se levar em consideragao os fatores de toda a
formacao dessa arquitetura — economia, clima, histéria, no¢gdes de higiene da época
— mais primitiva que qualquer outra fase histérica nacional. Nossa literatura, politica
e filosofia sofriam movimentagdes intensas, sendo, porém, a medicina praticamente
inexistente. Nogbes de isolamento e arejamento eram totalmente ignoradas, devido
a influéncias europeias que consideravam o vento e a luz solar prejudiciais a saude.

Mais um motivo do irregular partido urbanistico € sua topografia acidentada,
formada por colinas e vales, fazendo com que cada residéncia privilegiasse a
formacao de dois pavimentos frontais, de fachada e apenas um nos fundos. Outro
motivo foi o acelerado ritmo de construcdo das moradias, diferentemente do litoral
baiano e redondezas. Para os aventureiros, foram criados abrigos rusticos de sapé,

sendo estes ranchos de pau-a-pique e cobertura em duas aguas, ja que 0S Novos

109 Pequeno bloco semelhante ao tijolo, preparado com argila crua, secada ao sol, e que também é
feito misturado com palha, para se tornar mais resistente (FERREIRA, 2004).
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habitantes ndo sabiam se iriam continuar ocupando tal territério por muito tempo.
Com a populacao se fixando e se consolidando financeiramente, os terrenos livres
se tornam escassos pelo maior numero de habitantes e, consequentemente, a
moradia deveria ter mais cobmodos. A casa que até entdo se mostrava de forma
horizontalizada, comega a ganhar um partido verticalizado a rua, acontecendo a
imposi¢ao dos sobrados e o alongamento da moradia para os fundos, os chamados
‘puxados”, pegas anexadas as construgdes originais. Deve-se lembrar que, desde o
inicio de sua feitura, as moradias nao tinham a intencao de ostentar a riqueza de seu
dono, mas sim, de servir como morada de quem trabalhava na regido, sendo perfeita
para abrigar a familia e proporcionar repouso e alimentagéo farta e variada a seu
dono e dependentes (SALES, 1999).

O sobrado torna-se, entao, o segundo e mais definitivo modelo de residéncia
no Brasil Colbnia, marcando a paisagem colonial de todo o pais, a principio de
carater residencial e como simbolo de importdncia social, quando apresenta
vestibulo e escadaria nobre na fachada, tendo ao lado uma area para carruagens e

liteiras'"®

e, ao fundo, alojamento para os escravos, ja numerosos pela quantidade
de servigo da propria casa e também, como prova de riqueza de seus proprietarios.
Com o comércio se fazendo presente, os sobrados ganharam uma tipologia singular,
além dos residenciais, surgem os mistos, de residéncia e negdcios, ou os apenas
comerciais. Neste, o térreo era reservado a loja e no pavimento superior, seu
depodsito. Eram mais rusticos em construgdo e acabamentos, com revestimento no
piso de seixos rolados. Com o sobrado misto, os acabamentos adaptavam-se a cada
uma de suas fungdes, sendo a area de negocios, também térrea, mais rustica. A
parte familiar seguia os padrbes normais de sobrados residenciais, contrastando
com a area reservada aos negocios (MELLO, 1985).

Realizando pesquisas de campo, observamos que nao existem casas

verdadeiramente ricas, luxuosas:

[...] o barroco é um fenémeno urbano (cidades, vilas e arraiais). As obras
mais expressivas ndo se encontram no meio rural, mas nas cortes
embelezadas pelos monarcas absolutistas: palacios, casas de camara e
cadeia, residéncias da nobreza, conventos, templos, etc. (CAMPOS, 2006,

p. 12)

1o Espécie de cadeirinha coberta, sustentada por dois longos varais e conduzida por duas bestas ou
dois homens, um colocado a frente e outro colocado atras (HOUAISS, 2001).
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Talvez possamos levantar a hipétese de que, na Coroa, a economia da época
fosse instavel, ndo deixando que se criasse um sentimento de seguranga para com
0 amanha. Assim, os mais abastados ndo se encorajavam para erguerem
construgdes faustosas, com receio de ndo conseguirem concluir tais edificagoes.

Nao podemos afirmar que tivemos uma arquitetura brasileira colonial, ou até
mesmo, mineira. A falta de tradicdes locais devido a auséncia de civilizagao anterior
e o transito de portugueses, responsaveis pela construcédo das edificagdes,
resultaram em uma arquitetura europeia adaptada a um novo ambiente, a que,
segundo Sylvio de Vasconcellos (VASCONCELLOS, 1997, p. 352), “podemos
conferir o carater de luso-brasileira”. A maioria das construgdes civis coloniais
apresenta padrbes arquitetdnicos simples e pouco diversificados. Benjamim de

Carvalho descreve:

As casas residenciais e comerciais de maior importéncia sdo assobradadas,
com muitas portas iguais, correspondendo a cada uma delas, no pavimento
superior, uma janela. [...] As residéncias s&o tipicamente coloniais e
variadissimas dentro deste estaldo construtivo, com beirais de madeira
onde estéo os cachorros'"! moldurados, ombreiras de pedra ou de madeira,
sacadas com gradis de ferro, ou balaustres de madeira em cores vivas ou
suaves, mas sempre harmoniosamente combinadas. [...] As janelas exibem,
por vezes, vergas”2 ogivais ou bandeiras caprichosamente desenhadas, e
as paredes ostentam alguma cantaria, como varandas ou sacadas
continuas, onde se penduram as toscas lamparinas de ferro dos tempos
aureos da mineragéo. (CARVALHO, 1964, p. 253-254)

Com paredes lisas e caiadas de branco, enquadradas por molduras de pedra
ou de madeira pintada com cores vivas, de acordo com o material empregado, os
sobrados apresentavam, com semelhanga em seus volumes, proporgdes e ritmos
dos vaos, janelas de sacadas com balcdes isolados ou em sacada corrida, incluindo
varias janelas em uma espécie de corredor externo (fig. 79). Tais vaos nao podiam
invadir a privacidade alheia, bem como as aguas dos telhados ndo deveriam se

langar sobre a casa do visinho. As edificagdes ocupavam, regularmente, as testadas

" Peca em balango, de madeira ou pedra, que sustenta ou aparenta sustentar beirais de telhados e

pisos de sacadas ou balcées (FERREIRA, 2004).
"2 Ppeca que se pde horizontalmente sobre ombreiras de portas ou de janelas; sobrearco
(FERREIRA, 2004).



Fig. 79 — Casario colonial — Ouro Preto — MG.
Sobrados com sacadas corridas formando corredor externo.
Fonte: Arquivo pessoal

Fig. 80 — Casa de Camara e Cadeia — Mariana — MG.
Fonte: Arquivo pessoal
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do lote"®, havendo a inexisténcia de jardins fronteiros ou laterais, que apareceram
na regido mineira nos fins do século XIX. Os lotes eram profundos e estreitos, com
quintais compridos ao fundo. As alcovas — quartos sem janelas — faziam parte dos
costumes dos pais que zelavam por suas irmas, filhas e esposas. (CAMPOS, 2006).
Heliana Salgueiro corrobora e acrescenta:

As paredes espessas de adobe ou pau-a-pique ndo estavam capacitadas
para grandes véaos, e as janelas eram quadradas na sua maioria, com
enquadramentos de madeira pintados de verde, vermelhdo ou azul, com
rétulas ou gelosias'™ fechadas. [...] No inicio do século XIX, as gelosias
fechadas ou muxarabis foram proibidas, o que levou a ampliagdo da
presenca de janelas e portas-janelas com balcbées com chassis de madeira
e vidro cortado. (SALGUEIRO, 1996, p. 137-138)

Essas edificagbes mineiras erguidas até meados do século XIX eram
denominadas coloniais — e ndo barrocas — porque, em sua maioria, ndo atingia os
padrées construtivos de maior apuro na concepgao e confecgdo, como exigiam as
edificagdes tipicamente barrocas. Tinham propor¢gdes mais modestas, com técnicas
de pau-a-pique e raramente apresentavam obras decorativas como pinturas de
forros ou atributos nobiliarquicos (brasées) (CAMPOS, 2006).

Bem mais significativas, as Casas Camara e Cadeia, simbolos de poder nas
antigas vilas, possuiam caracteristicas construtivas mais desenvolvidas estética e
construtivamente, como por exemplo, as canalizagdes sanitarias. Localizadas na
pracga principal da vila colonial, ttm como elemento diferencial a torre central com um
sino, chamado mirante, que anuncia ao povo todo tipo de noticia (SMITH, 1969) (fig.
80).

As igrejas, como edificagbes barrocas da coldnia, constituem a grande
maioria destas construgdes e tém em comum a intencdo religiosa: “a igreja €
suntuosa porque exalta a gléria de Deus; é redundante, porque reforga a expressao
dessa gloria; € cheia de formas esvoagantes que exprimem a espiritualizagdo da fé”
(ETZEL, 1974, p. 30). Os volumes brancos das igrejas brancas sdo sempre pontos
de referéncia marcantes, subordinando a si, o casario de seu entorno. Nelas,
encontramos uma caracteristica marcante do estilo: a substituicdo da coluna

renascentista pelo pilar. Wolfflin afirma que a coluna é desgarrada da massa

"3 parte da edificagdo que fica de frente para o logradouro; fachada (HOUAISS, 2001).
"4 Grade de ripas de madeira cruzadas intervaladamente, que ocupa o vao de uma janela
(FERREIRA, 2004).



Fig. 81 — Igreja da Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis — Ouro Preto — MG
Fonte: Arquivo pessoal

Fig. 82 — Igreja do Senhor Bom Jesus de Matosinhos — Congonhas — MG
Fonte: Arquivo pessoal
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da edificagao, o que o torna livre, redonda e clara sobre tal volume, enquanto que o
pilar permanece preso a parede, prevalecendo a impressdo de peso (WOLFFLIN,
2005). Adalgisa Campos afirma que a pedra sab&o foi introduzida na capitania para
a decoragao de frontispicios e interiores, por ser macia e obediente ao entalhe
(CAMPOQOS, 2006). Apesar da diversidade de programas, incluindo capelas, igrejas
paroquiais e de irmandades, a tipologia do templo catélico colonial apresenta poucas
variagbes, moldando-se a algumas caracteristicas basicas que se mantiveram
inalteradas ao longo das mudancas estilisticas do processo historico. Nessas
caracteristicas, estao incluidas a auséncia de cupulas e uma ampla predominancia
de naves unicas, em todas as regides do pais. Sem decoragao, as fachadas laterais
deixam a ostentacdo ornamental para a fachada principal, concentrada no frontao,
nas molduras das janelas e, principalmente, na portada central (SMITH, 1969) (figs.
81 e 82). No seu aspecto exterior, as igrejas apresentavam o tridngulo invertido da
portada dentro do quadrado geral simétrico. Sobre a concepg¢do usual do

frontispicio, afirma Vasconcellos:

[...] originam-se eles em ultima analise, como alisas, todo o nosso barroco,
da Igreja de Jesus de Roma que, inspirando-se a de Sdo Roque de Lisboa,
permitiria a esta tornar-se modelo de quase tudo que, depois dela, se fez
em Portugal e no Brasil. Um retangulo posto ao alto, trés janelas no coro,
uma porta de entrada. Em cima, o frontdo reto. Desse partido inicial,
nasceram todas as concepgbes dos frontispicios das igrejas de Minas com
variantes ou sem elas (SALES, 1999, p. 50).

A arquitetura barroca chama-nos a atencdo por situar como donos de um

passado artistico de singular importancia no panorama da arte universal.

4.2. AS ARTES MENORES

O modvel acompanha a sua histdria politica, social e artistica até a atualidade.
Deste modo, a sua caracterizagdo varia muito de acordo com a regido e a época,
podendo-se fazer uma divisao por periodos ou estilos que se inserem concomitantes
— na maior parte das vezes — aos grandes movimentos da histéria da arte. A historia
do mobiliario tem a ver com questdes do reconhecimento do individuo e de sua
autenticidade e tenta mostrar como o0s mdveis relacionam-se com O

desenvolvimento das sociedades e com a psicologia individual de quem usufrui de
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tal mobilia. Deixa de conceituar apenas a histéria e sua funcionalidade, cobrindo-se
de beleza, a fim de construir para o corpo e para a alma um espago cuja exigéncia

maior é o acolhimento.

4.2.1. Renascentistas

O mobiliario produzido no periodo renascentista teve fundamental importancia
na vida humana e, principalmente, influéncia singular na cultura europeia, pois
marcou um periodo de arte que reagiu contra a monotonia e o rigor das formas
geométricas do periodo gético. Apesar de representar formas classicas, nao se
limitava a elas, cria novas normas e interpretagdes para o mobiliario ocidental.

No Renascimento italiano, os equipamentosm seguem as formas
arquitetdnicas, de modo que se apresentam em grandes propor¢des a partir do
momento em que os interiores também possuem grandes extensdes de peé-direito.

No que diz respeito ao aspecto formal do movel, as cadeiras eram
retangulares, algumas com bragos torneados e assentos em couro. Os tipos de
mesas eram variados. Em casas mais simples, de origem medieval, ainda
imperavam as mesas de cavalete, devido a praticidade de montagem e disposi¢cao
no espaco. Mas também eram comuns os formatos quadrados, redondos ou
octogonais, com tampos em marmore ou madeira e pés esculpidos com cabecgas ou
patas de ledo (RODRIGUES, s/d).

Nos motivos ornamentais da arquitetura, moveis e tapecaria, em veludos de
cores exoticas ou sedas com bordados e aplicagbdes, misturavam influéncias greco-
romanas, bizantinas e arabes. Os tapetes ainda cumpriam fungdo de separagao de

cbmodos, como divisérias, e aquecimento.

4.2.2. Coloniais

Durante o periodo colonial, os estilos de mobiliario que se desenvolveram no
Brasil acompanharam, com certo atraso, a evolucédo das artes da metropole que, por

sua vez, eram influenciadas pelas correntes estilisticas europeias da época. O

115 , . . s ez e
Termo técnico que significa mobilidrio.
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mobiliario no Brasil foi considerado, inicialmente, como um objeto de luxo, tal era o
primitivismo em que viviam os primeiros habitantes, os indios.

Ja no fim do século XVI, os colonizadores portugueses, receosos de nao
usufruirem do conforto da metrépole, trouxeram em suas bagagens, além de
elementos de sobrevivéncia basicos, mestres de varios oficios, dentre eles
carpinteiros, marceneiros e entalhadores, responsaveis por diversas atividades,
dentre elas, a execugcdao de moéveis. Independentemente de sua procedéncia, o

mobiliario viria a apresentar as mesmas caracteristicas. De acordo com Lucio Costa,

[...] se o material empregado era, isto sim, bem brasileiro, aqueles que o
trabalharam foram sempre ou portugueses ou, quando nascidos no Brasil,
de ascendéncia portuguesa, ou entdo mestigos, misturas em que entravam,
Jjunto com o do negro e do indio, dosagens maiores ou menores de sangue
portugués. Quanto ao negro ou indio sem mistura, limitava-se a mais das
vezes a reproduzir moéveis do reino e de qualquer forma se fazia mestre no
oficio sob as vistas do portugués. (COSTA, 1962, p.110).

A beleza da madeira de lei primava pelo acabamento natural. Todavia, os
maiores clientes dos marceneiros e entalhadores eram os conventos e as igrejas,
onde imperava a madeira dourada — o ouro a servigo de Deus, sendo usados outros
repertérios formais, outras madeiras e talhas, com outras caracteristicas (CANTI,
1999).

Sao consideradas caracteristicas do movel colonial brasileiro tanto o
hibridismo das pecas compostas por elementos de mais de um estilo, como o fato do
mobiliario brasileiro ser mais pesado que o europeu, mais espesso e com torneados
mais rudimentares que os portugueses. Dentre os moveis trazidos de Portugal e até
mesmo os executados ja na coldnia, estavam as canastras''®, os baus recobertos
em couro e as caixas com pés. Nas casas mais ricas, encontrava-se um mobiliario
mais elaborado, com equipamentos trazidos da metropole, como as cadeiras de
couro de sola, as camas de bilro, os contadores com pés e traves torneados e as
mesas manuelinas, além de arcas e armarios entalhados. As redes também
passaram a ser utilizadas comumente pelos portugueses, devido a sua facilidade de
transporte e por se tratar de um material ideal para o clima tropical da colénia
(MUSEU DA CASA BRASILEIRA, 1997).

"1® Caixa revestida de couro, na qual se guardam roupas brancas e outros objetos.



Fig. 83 — Escabelo e cadeiras de sola e rasa — Mobiliario colonial.
Fonte: CANTI, O mével no Brasil: origens, evolugéo e caracteristicas, 1999.

Fig. 84 — Mesa com pernas de lira — Século XVIII - MG
Fonte: CANTI, O mével no Brasil: origens, evolugéo e caracteristicas, 1999.
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Até o século XVI, o assento na corte portuguesa variava conforme a condi¢cao
hierarquica de seu proprietario. Aos homens nobres, eram reservados os bancos, os
escabelos'"” e as cadeiras rasas com ou sem bragos (fig. 83). Cadeiras também
eram reservadas as autoridades eclesiasticas. Ja as damas, restavam as almofadas
sobre estrados. O banco era um assento coletivo muito simples. Como derivacao da
arca, o ele podia exibir, além de espaldar e bragos, uma grande caixa na parte
inferior.

As mesas, apesar do estilo Indo-portugués, mantiveram a mesma
simplicidade da estrutura das mesas de cavaletes renascentistas. Eram, geralmente,
pequenas, com espelhos e puxadores rendilhados e pernas torneadas ou
recortadas, as vezes em forma de cariatides.

Também sob influéncia do norte de Portugal, foram produzidas mesas com
pernas mais simplificadas, em grupos de trés, apenas com recortes curvos na

grossura da madeira, podemos nomeadas por pernas de lira (/bidem, 1997) (fig. 84).

4.3. CORRESPONDENCIA: AMBIENTES PICTORICOS X SOCIEDADES

“A arte da pintura inclui no seu dominio todas as coisas visiveis,
e a escultura, com suas limitagées, ndo o faz, a saber,

as cores de todas as coisas em sua intensidade variada

e transparéncia dos objetos. O escultor simplesmente

mostra as formas dos objetos naturais sem maiores artificios.

Ele representara as estrelas em diversas alturas acima de nés

e inumeros outros efeitos aos quais a escultura ndo pode aspirar.
[...] Em primeiro lugar, uma estatua depende de certas luzes,
especificamente aquelas que vém de cima, enquanto uma pintura
leva suas proprias luzes e sombras com ela para qualquer lugar.
Luz e sombra sdo essenciais para a escultura. Quanto a isso,

o escultor é ajudado pela natureza do relevo, que produz,

por si mesmo, enquanto o pintor tem de cria-las por sua arte

em lugares onde a natureza normalmente o faria.

[...] A tnica vantagem da escultura sobre a pintura é que

ela é mais resistente ao tempo... [...] Na verdade,

a pintura é adornada com possibilidades infinitas

com as quais a escultura ndo pode contar”.

Leonardo Da Vinci

O filésofo Jean-Marie Schaeffer afirma que podemos avaliar toda a

preocupacao estética da criagdo como intencao artistica e considera-la como “uma

"7 Assento individual popular e de uso caseiro, todo em madeira e desprovido de encosto e bragos,

baixo e sem decoragdo. Também conhecido como mocho, sua fungéo era de apoio dos pés.
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estratégia comunicacional visando a inscrever a obra no universo da arte concebida
como categoria cultural dotada de autonomia institucional e definida por uma
problematica estética” (SCHAEFFER, s/d,"'® apud OLIVEIRA, 2004, p. 61). Nesse
mesmo sentido, objetos utilitarios, como moveis, lougas, talheres, se ndo sdo ainda
préprias obras de arte, serdo consideradas, pelo menos, como objetos de arte. Isso
nao nos impede de dizer, genericamente, que toda construgdo arquiteténica ou
decorativa também € criagcdo, abordada pelo conceito o conceito da estética,

podendo considera-las independentes do objeto a se considerar (OLIVEIRA, 2004).

4.3.1. Leonardo da Vinci / Renascimento

O ambiente personifica a sociedade quinhentista, a qual Leonardo pertencia.
Na pintura, temos uma grande sala, aparentemente de maior profundidade que
largura, com teto plano, em caixotdes, de acordo com o conceito do periodo. Na
parede localizada atras da grande mesa, uma porta ao centro com duas janelas
equidistantes, confirmam a simetria, defendida na Renascenca (fig. 85). Nas
paredes laterais apresentam-se pecgas de tapecaria; pela visualizagdo de grampos
na parte superior (fig. 86), onde imperam arabescos (fig. 87), de influéncia oriental,
em uma proposta arquitetdbnica voltada para a precisdo matematica e para a
praticidade construtiva que, dentro da pintura de Da Vinci, direcionam o olhar para o
ponto de fuga ao centro da cena, assim como acontece com o piso, em quadrados
largos de lajota.

O mobilidrio apresentado por Leonardo em sua obra A Ultima Ceia é
simplificado, conforme as caracteristicas pertencentes aos equipamentos de
propriedade da monarquia e do Clero, de forma que se entenda que a cena nao

possui atributos da fidalguia. Apresentam-se uma mesa da Idade Média, composta

"8 SCHAEFFER, Jean-Marie. A nogéo da obra de arte. Artigo traduzido do original francés “La notion
de I'ceuvre d’art” por: A. C. de Oliveira, s/d. p. 57-73.



Fig. 85 — Vis&o geral da pintura mural “A Ultima Ceia” (1495-1497), de Leonardo da Vinci (1452-1519)
Fonte: < http://www.haltadefinizione.com/magnifier.jsp?idopera=1>

Fig. 86 — Detalhe da tapecaria apresentada a direita, onde se mostram os ganchos de fixagao.
Fonte: < http://www.haltadefinizione.com/magnifier.jsp?idopera=1>

e 8

Fig. 87 — Detalhe da tapecaria com os motivos em arabescos.
Fonte: < http://www.haltadefinizione.com/magnifier.jsp?idopera=1>
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de uma tabua extensa e cavaletes, usual em residéncias medianas do periodo do
Renascimento e bancos, com as mesmas particularidades. As pernas da mesa sao
mais trabalhadas que a dos bancos, cujas pernas s6 aparecem nas laterais, em dois
momentos.

Na obra de Leonardo da Vinci, a arquitetura se faz mais presente do que o
mobiliario, ndo deixando de transmitir os atributos pertencentes ao periodo da

Renascenca.

4.3.2. Antonio Francisco Lisboa / Barroco colonial brasileiro

Antdnio Francisco Lisboa viveu nas Minas Gerais no século do ouro, no auge
de sua producédo aurifera, também assistindo a sua decadéncia. Podemos somar as
influéncias o ambiente cultural da sociedade, uma das mais avangadas no Brasil no
periodo. Nessa situagdo, ndo podemos associar o artista ao equilibrio entre o
passado e o futuro, sua obra é impregnada de um passado europeu. Ja as Minas
Gerais, sociedade de base conservadora, possuia exemplares arquitetonicos de
inspiragcdo moderna, neoclassica. Essa mistura explica o fato de Antdnio Francisco
nao ter deixado seguidores, pois em vida, sua obra era um reflexo do passado e,
depois de sua morte, este passado que deixou registrado estava superado (JARDIM,
20006).

Tal cruzamento de periodos artisticos refletiu diretamente na obra e
organizacgao desta por Aleijadinho. Retomemos o Passo d’A Ceia: a disposi¢cao dada
aos apostolos em torno da grande mesa segue, em parte, as referéncias classicas
de Leonardo da Vinci, quando este representa o discipulo amado Joao a direita de
Cristo Jesus. Todavia, nem um nem outro artista representa Judas sentado a
esquerda do Pai, conforme as indicagdes do texto sagrado. Tal mobiliario possui as
caracteristicas supracitadas na secdo das artes menores coloniais, apresentando
suas pernas em forma de lira, comum ao seu periodo historico (fig. 88).

Antdnio Francisco o reproduz na parte frontal da cena, no lugar mais humilde
— de Pedro —, para identifica-lo com o saco de moedas e dar maior dinamismo a
histéria contada, a partir do momento em que este se torna um personagem de

significativa importancia para a cena. Este se encontra sentado em banco sem



Fig. 88 — Mesa do Passo d’A Ceia, com pernas de lira.
Fonte: Arquivo Pessoal.

Fig. 89 — Bancos do grupo escultérico do Passo d”A Ceia, de Aleijadinho.
Judas Iscariotes: Banco sem encosto, almofadado,
com pernas de lira e pés em segao quadrangular.
Simé&o, o Zelote: Banco sem encosto, com pernas retas
em secao quadrangular, sem entalhes.
Fontes: Arquivo pessoal; OLIVEIRA, Passos da Paixao, 1989.
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encosto com pernas de lira, porém almofadado e de pés em segao quadrangular. Do
outro lado, o banco foi representado de forma mais modesta, com pernas retas e
sem entalhes (fig. 89). Tal preparo pode ter sido feito, para que se desse atencéo
somente ao local onde se senta Judas.

Desta forma, podemos detalhar nas obras de Antbnio Francisco Lisboa, com
uma interpretagao barroca, do periodo colonial brasileiro, de uma das cenas biblicas

mais representadas no mundo ocidental — a ultima Ceia.



CAPITULO 5 - OLHARES RECORTADOS DE UM MOSAICO DE
INTERPRETAGOES

5. INTERPRETACOES E RELEITURAS

5.1. UMA LEITURA SEMIOLOGICA — A IMAGEM COMO NARRATIVA:

“O olho, que é chamado a janela da alma,
€ o principal meio pelo qual a compreenséao
pode, mais plena e abundantemente,
apreciar as infinitas obras da natureza”,

Leonardo da Vinci

Na visdo interpretativa de Lucia Santaella, “0 signo € uma coisa que
representa uma outra coisa: seu objeto” (SANTAELLA, 2002, p. 58). Logo, as
esculturas sdo um icone do espetaculo ali representado: a Ceia, cujo evento
derivado do grego significa “acdo de gracas” (HOUAISS, 2001), cria um processo
significativo de sacralidade em torno da estatuaria em madeira, situada nesse
espaco.

Roland Barthes (BARTHES, 1990, p. 277) completa tal afirmagdo quando
afirma que “um signo é aquilo que se repete. Sem repeticdo, ndo ha signo, pois néo
poderiamos reconhecé-lo, e é o reconhecimento que origina o signo” [grifo do autor].
Tal citagdo confirma o evento da Ceia do Senhor como um sistema de signos
intersemidticos, que tratam do momento de intimidade que significam a alianca e a
amizade entre Jesus e os homens. E claro entendermos o conjunto de signos d’A

Ultima Ceia, como a mesa posta com paes e vinho, onde o mito é Jesus Cristo,
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compartilhando com os apédstolos, naquela época da Pascoa, a libertagdo da
escravidao do povo de Deus do Egito.

Estudos comprovam que o homem se difere do animal, desde os tempos da
pré-historia, antes mesmo da invencido da escrita, pela reprodugao intencional do
ritmo. Sem ele, “nenhuma linguagem seria possivel: o signo baseia-se no ir e vir do
marcado e do nao marcado, que chamamos paradigma” (/bidem, 1990, p. 220). m
sua obra, Anténio Francisco assinala o valor do ritmo em todos os momentos do
espetaculo. Em um primeiro instante, no que diz respeito a disposicdo geografica
dos Passos da Paixao, Aleijadinho propde ao espectador um ritmo para a leitura e
observacdo das cenas historicas, a partir do momento que as capelas tém sua
localizagdo em ziguezague e que 0s proprios atores obrigam o publico a obedecer
uma sequéncia de cenas dentro daquele espetaculo visual. O observador passa de
uma capela a outra e de personagem em personagem, como se lesse o capitulo do
livro que representa as escrituras, ou como se aguardasse a proxima cena da pega
teatral religiosa (MANGUEL, 2001).

Sabendo-se que semiose € qualquer agdo comunicante que estabelece
relagdes entre signos e que estes podem ser interpretados pela sua audiéncia,
podemos entender que no periodo barroco, “cada cena deve ter interesse plastico
em si mesma” (MACHADO, 1973, p. 329). Assim, Antbnio Francisco mostra-se ao
seu estilo barroco como uma exacerbacdo de sua interpretacdo, perfeito ao
conferindo ritmo a cada uma de suas representagdes iconicas, ricas em diversidade
volumétrica e em movimentos lineares.

Mitchell distingue uma série de tipos de imagens, dentro de um contexto
classico grego de dualidade semantica como percepgcdo e imaginagdo. NOsSsO
sistema de signos encaixa-se ndo somente nas denominagdes de imagens graficas,
desenhadas ou pintadas e até mesmo esculturadas, mas também sdo imagens
verbais que descrevem fatos ou metaforas. Tais avaliagcbes perpassam desde a
idolatria magico-religiosa até o iconoclasmo'™. Ainda segundo o autor, a
caracteristica de semelhanga entre o conjunto de signos que compdem a imagem e
seu objeto referencial é também uma das causas da polissemia do proprio conceito
de imagem; o signo imagético constitui-se de um significante visual que remete a um

objeto de referéncia ausente, o que faz evocar, no observador, um significado

"9 Diz-se de quem destréi imagens ou idolos e, também, obras de arte. Grupo de pessoas que nao
respeita as tradi¢gdes, a quem nada parece digno de culto ou reveréncia (HOUAISS, 2001).
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interpretante ou uma ideia do objeto, no caso, da descricdo da cena (MITCHELL,
2006'%° apud NOTH, SANTAELLA, 2008)

Obedecendo a linguagem visual expressa pelo artista, o espectador tende a
voltar seu olhar para o foco que representa todos os sentimentos apresentados: a
cabeca de cada apoéstolo, permitindo-se um encaminhamento ritmado dos olhos
para as linhas descendentes que se dirigem aos seus bragos. Dentro do mesmo
conjunto, Aleijadinho projeta sua arte de forma que seu observador persiga cada
ponto de sua obra, de um lado ao outro da mesa, através de cada icone apostdlico,
a comecar da imagem de Cristo, localizada centralmente, ao ultimo apdstolo, por
cada fileira de imagens. Corroborando com tal discurso, Lourival Machado
(MACHADO, 1973, p. 329) conclui que “as maos constituem pontos de intersec¢ao
entre as duas amplas curvas da composig¢ao geral e as varias pequenas algas que
regem a composicao particular de cada figura”.

O ritmo impresso em cada icone sacro faz com que se perceba que cada
apostolo € ligado, psicologicamente, ao Anfitrido, Jesus Cristo, através do gestual
que também expressa os sentimentos demonstrados pelas expressdes faciais dos
escolhidos por Ele. Por toda essa dramaticidade, caracteristica do barroco, as suas
esculturas sdo consideradas umas das mais poderosas de seu tempo (MANGUEL,
2001).

5.2. A POETICA DE ALEIJADINHO:

“[...] Madeira-Pedra sabdo comunhéao
Degeneragéo articulagdo contramao
Dedicagao superando limitagbes
Cinzel talha com perfeicao

Esculturas patrimdénio paixéo

Minas eternidade Gerais

Barroco brasileiro Ouro Preto

O mundo encantado emogéao

Tesouro de todas as nagées
Guardados aqui em nossos coragbes”.

Jamaveira'’

20 MITCHEL, W. J. Thomas. Iconology: image, text, ideology. Chicago: Univ. Press, 1986.
21 JAMAVEIRA. Aleijadinho. Luso Poemas.net.Disponivel em <http://www.luso-oemas.net/modules/

news/article. php? storyid=24963>. Acesso em 17 jan. 09, as 12h06min.
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Mineiro, mulato alforriado quando crianga, no momento de seu batismo, filho
de escrava negra e arquiteto portugués, desenhista, arquiteto, entalhador e escultor,
Antdnio Francisco Lisboa ja carregava consigo a alcunha de Aleijadinho na época da
feitura do grupo imagético d’A Ultima Ceia, em decorréncia da doenca adquirida que
o deixa com “atrofia dos musculos das méos, atrofia [...] das palpebras [...], paralisia
facial, queda dos dentes” (BAZIN, 1971, p. 107). Com a progressdao da moléstia,
Aleijadinho perde os dedos dos pés e passa a andar de joelheiras; seus dedos das
maos, atrofiados, se curvam e obrigam o artista a trabalhar com seus instrumentos
amarrados as pontas das maos.

E desta maneira, coberto de dor e sofrimento, que Anténio Francisco pde em
sua obra a dor e a paixdao em forma de esculturas, cujas qualidades revelam objetos

de grande beleza, realizando sua obra de arte

[...] identificando por certo seu calvario pessoal com as dores do Cristo em
sua Paixdo; Aleijadinho deixaria registrada, nas magnificas representa¢bes
do Deus feito Homem que integram os diversos grupos dos Passos a licao
permanente da espiritualidade barroca; a redencdo do homem pecador pela
ascese do sofrimento (OLIVEIRA, 1989, p. 113).

Na construcado de sua poética, o artista apresenta ao espectador toda a sua
religiosidade, manifestada no turbilhdo de sentimentos que expressa através de
suas esculturas marcadas pela tensdo barroca, como caracteristica propria do estilo
e pelo seu fazer criativo.

Em seu momento de criagado, Aleijadinho busca o fim do caos, a organizagéao
da energia criativa em uma nova ordem. Com isso, percebemos duas forgcas
distintas: uma, a prépria matéria, como energia criadora; outra, transcendente, que
permanece na obra acabada e a sustenta em sua existéncia, da mesma forma que o
mundo foi concebido, como uma criagdo continua (CHEVALIER, GHEERBRANT,
2001). O escultor poderia ter usado o mesmo material construtivo que utilizou,
posteriormente, na execucao dos profetas no adro da Igreja do Senhor Bom Jesus
de Matosinhos, a esteatita ou pedra-sabdo, mas preferiu fazer uso da madeira,
simbolo da substancia universal e da sabedoria. Na liturgia cristd, a madeira é

reconhecida como simbolo da cruz, que revela todo o sofrimento de Cristo, aqui
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associado ao sofrimento do artista'®.

Assim sendo, o artista apropria-se do
elemento madeira, transforma-a, torna-a figura e traz, para a sua criagéo, a forga da
cena crista e a potencialidade da matéria, no sentido de que a madeira ndo deixa de
ser uma fonte de vida, que reserva agua, calor e alimento para as folhas e frutos, e
também, uma reserva de frescor, exatamente como um utero, que abriga e alimenta
uma nova vida (/bidem, 2001), a obra que abriga o icone mitico de Cristo, a sintese
dos simbolos fundamentais do universo: o céu e a terra, o fogo e o ar, a morte e a
ressurreicdo. Cristo é, para o Cristianismo, o simbolo, a sintese de tudo que ha
como alimento da fé humana.

Se por um lado, a geografia local o impede de buscar as madeiras mais
utilizadas na produgao europeia, por outro, a flora regional Ihe garante a matéria
ideal: o cedro carrega consigo a simbologia da incorruptibilidade, da nobreza e,
consequentemente, da imortalidade, intengdo primordial para o conceito da obra
religiosa. Exemplo dessa representacédo € encontrado na Biblia, quando o cedro foi
empregado pelos hebreus na construgao, em cedro, de todo o vigamento do Templo
de Jerusalém, no reinado de Salomao (/bidem, 2001). O cedro, usado de forma
singular pelo toreuta, da forma a todas as imagens do grupo escultérico e também
de seus elementos complementares, como a distinta mesa redonda, que € o cartao
de visitas da peculiaridade apresentada em toda obra. Tal representacao pode ser

vista simplesmente pelo discurso de referéncia ao periodo barroco, com

[...] solugbes técnicas e estilisticas [...] criadas por estes artistas, com suas
condicbes e materiais locais, sem, contudo, negar a universalidade do
barroco. A liberdade de interferir nas obras e planos com um peculiar tom
local vai influenciar totalmente a propria natureza da composi¢cdo. A
expressao artistica é alcancada pelos proprios volumes, gracas a um
esquematismo do desenho, orientado por uma moderagéo plastica fundada
na harmonia das proporgées [...] (NEVES, 1986, p. 133),

mas também podemos analisar o uso da forma circular de maneira mais significativa,
quando entendemos que o circulo € um ponto estendido e, consequentemente, este
participa da perfeicdo do ponto e também de sua homogeneidade, de sua auséncia
de distingdo e divisdo, do mesmo modo que Jesus se coloca perante os homens,
sem diferencas. Na iconografia crista, o circulo simboliza a eternidade e a unidade.

Tracando relagbes com o mito de Cristo, Dionisio descreve que, ao afastar-se da

22 Os gregos consagravam bosques inteiros a divindades, por acreditar em que aqueles

simbolizavam a morada de Deus
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unidade central do circulo — que € o ponto, tudo se divide e se multiplica.
Inversamente, no centro do circulo, todos os raios coexistem em uma unica unidade,
€ um ponto unico contém em si todas as linhas retas, individualmente unificadas em
relagdo as outras e todas juntas em relacdo ao principio unico do qual todas elas
procedem (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001). Assim entendemos a fé dos
cristdos, que propaga o “ide e pregai’ (BIBLIA, Marcos 16:15) e que deve levar a
palavra de Deus a todos o0s povos, sem se esquecer de sua ligagao individual ao fio
condutor, o Criador. O redondo possui um sentido universal, associado ao globo
terrestre. E, no centro dessa mesa, encontra-se o Cordeiro, que encarna o triunfo da
renovacao da vida sobre a morte, notavelmente representado por um leitdo a
pururucam’. Ai percebemos a cultura local invadindo a obra participante dela e se
impondo como verdade, mesmo que parega incoeréncia, porque Jesus e 0s
apostolos eram judeus e é sabido que o povo nao faz uso da carne de porco em sua
culinaria. Assim, Aleijadinho atenta o espectador para um toque pessoal em sua
obra.

Em torno desta mesa, estdo os doze apodstolos, homens imperfeitos, que
foram escolhidos para participar do banquete com o Pai. Este Pai, neste espetaculo,
nao necessariamente € aquele que alguém quer ter, e sim, aquele que os apostolos
querem vir a ser, e de quem querem vir a ter o mesmo valor. Tais homens
participavam do que seria a Comunhao dos Santos, a comunhdao com a beatitude
celeste, partiihando da mesma graca e da mesma vida. Representados barbados,
como simbolo da coragem e sabedoria, somam doze, em uma rica relagdo de
simbolismos: é o produto dos quatro pontos cardeais pelos trés planos do mundo, os
doze signos do Zodiaco, a divisdo do ano em doze meses, sendo, os doze
apostolos, a eleigao, por Cristo Jesus, em nome de Deus, de um povo novo. O
numero é de grande riqueza na simbologia crista: € o numero da Jerusalém celeste
— 12 portas, 12 apdstolos, 12 juizes — e, em um sentido mais mistico, é o produto do
trés, que diz respeito a Trindade, e do quatro, a criagdo, sendo 0 numero uma
“realizacao do criado terrestre por assung¢do no incriado divino” (CHEVALIER,
GHEERBRANT, 2001, p. 348). Nesta obra, o doze apresenta-se como o numero de

realizagao, de um ciclo concluido, assim como Cristo, naquela Ceia, demonstra que

'2% Prato tipico da culinaria mineira, preparado com os mitidos do préprio animal, vinho, farinha de
mandioca e salpicado em sua pele 6leo quente — a pururuca.

Informacgdo do detalhe culinario cedida pelos guias turisticos locais em viagem para pesquisa de
campo a Congonhas, em nov. 2006.
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tudo o que tinha que ser feito por Ele, ja o tinha sido e que, a partir daquele
momento, Sua vida estava nas maos de Deus, Soberano Todo-Poderoso, o simbolo
do Um, para o qual tendem todas as manifestacbes na qual se realiza toda a vida.
SO a Deus pertencia a diregdo de Sua vida, quer seja pela morte — que é por si
mesma filha da noite e irma do sono e, por isso, é regeneradora, Lho revelando os
campos da luz — quer seja pela Sua ressurreigao e, esta, € uma “transcendéncia da
onipoténcia sobre a vida que pertence apenas a Deus” (Ibidem, 2001, p. 779).

Entre os apodstolos, de forma centralizada, encontra-se Jesus com seu
semblante sereno, como se o fato anunciado, ou seja, a traicdo de um dos seus nao
0 preocupasse, pois tudo seria feito segundo a vontade de Deus. Em uma de suas
maos, o pao, alimento essencial, o pdo que alimenta a vida espiritual e a
representacao de Jesus eucaristico, como nutriente da vida. Com ou sem fermento,
apresenta-se nos textos evangélicos, sob dois aspectos: de um modo, é o principio
ativo da panificagdo, que simboliza a transformacéo espiritual do ser; ja sua
auséncia nos remete ao azimo, definindo a nocado de pureza e sacrificio. Este
alimento se relaciona diretamente com a vida estudiosa, alimentada pelas palavras
do Senhor.

Se o pao esta relacionado com a atividade, o vinho relaciona-se com a
contemplagdo. Assim como o milagre do pado — sua multiplicagcdo — € de ordem
quantitativa, o milagre do vinho, nas bodas de Cana, € de ordem qualitativa. O vinho
€, primeiramente, sinal de festa, alegria e de todas as dadivas de Deus aos homens.
Diretamente associado ao sangue, remete-nos a imortalidade, ou ainda, ao principio
da geracéo da vida. Este sangue vertido das chagas de Cristo, associado a agua, e
depositado no Graal, é a bebida da vida eterna. Esta taga €, etimologicamente, tanto
um vaso quanto um livro, confirmando sua dupla significacao: revelagao e vida. O
Graal, célice que recolheu o sangue de Jesus, € considerado o vaso da abundancia
e que contém a pocao da imortalidade. No momento em que Cristo apresenta o
calice no qual bebe-se o vinho, Ele pede ao Pai que o livre, ndo somente da morte
determinada por Deus, mas de todo o destino que Deus lhe propde, apesar de ter
consciéncia que é preciso aceitar.

As centenas de simbolos ai representados falam-nos da capacidade
imaginativa de Anténio Francisco, cujos signos dialogam com o espectador, abrindo
a mente para o imaginario, arriscando um possivel mergulho nos segredos do

processo criativo de Aleijadinho.
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5.2.1. A busca pela musicalidade da obra

Qualquer imagem ou evento pode ser localizado materialmente no tempo.
Atualmente, quando uma escultura é agredida pela poluigdo do ar, ou mesmo pela
acgao do tempo, pode-se verificar o movimento do material, seja ele pedra, bronze ou
madeira, sobre uma linha vital particular que diferencia seu estado e ser de hoje e o
de ontem. E a partir dessa resposta do tempo que a obra se torna um
“palimpsesto’®* de si mesmo” (MUCCI, 2007), através do trabalho do restaurador.

Varias foram as restauracbes feitas, até os dias de hoje, nas cenas
evangélicas do Novo Testamento feitos em madeira por Aleijadinho, o que
transformou tais estagdes em um conjunto de pegas esculpidas e encarnadas por
capas grossas de pintura, sem o cuidado de preservagao das obras singulares de
Antbnio Francisco Lisboa, e de seu encarnador, Mestre Atahide.

De acordo com o citado anteriormente, sobre os relatos de Lourival Machado
(2001), a pintura original, descoberta apds investigagdo dos restauradores, era
representada numa cor de carne com maior quantidade de branco, devido a pouca
iluminagcado do ambiente, que tem entrada de luz somente pela porta da capela. Com
isso, 0 observador consegue discernir a paleta de cores usada pelo artista, sem a
interferéncia da penumbra provocada pelo ambiente fechado.

Outro aspecto investigado pelos restauradores foi a disposicdo das imagens
em suas posic¢oes iniciais, para que fossem redistribuidas com sua coeréncia e ritmo
originais, proposto pelo artista dentro das caracteristicas do estilo barroco, no qual
estava inserido. A intengdo era a de, além de reaver a coloragao primitiva, trazer a
tona o periodo vivido pelo artista e revelar seu processo criativo, além de sua leitura
da cena biblica. Como referencial dos Passos, ha somente duas fotos de Marc
Ferrez (1843-1923) — arquivadas no Instituto Moreira Salles, no Rio de Janeiro,
ambas datadas de 1855 (fig. 90), aproximadamente, além de seis das imagens dos
apostolos serem reproduzidas de corpo inteiro — o que, por inducdo, estariam

localizadas na parte da frente da cena.

2 Do grego palimpsestos, ‘raspado novamente’; pelo latim, palimpsestu. Antigo material de escrita,

principalmente o pergaminho, usado, em razao de sua escassez ou alto prego, duas ou trés vezes
[duplo palimpsesto], mediante raspagem do texto anterior.



Fig. 90 — Grupo imagético em sua constituigado original. Foto de Marc Ferrez, 1855.
Fonte: Colegao Gilberto Ferrez — IMS: Instituto Moreira Salles - RJ

Foto 91 — Obra em época de restauragao e reorganizagao das pegas.
Fonte: Site <http://www.desvendar.com> Acesso em 14 dez 2007.
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As 66 imagens iniciais em cedro-rosa, madeira nativa, foram, com o passar
dos tempos, as restauragdes inadequadas e a propria limpeza, mudadas de lugar,
na cena a que compunham, quanto de uma capela para outra (fig. 91).

Recorrendo a intuicdo e a deducgao, os restauradores tiveram que analisar
cada imagem e pressupor seu melhor angulo de arrumacédo, tanto a esquerda,
quanto a direita e até mesmo, no fundo da cena. Foi necessario recriar o todo, para
obter a visdo geral em sua devida harmonia, um trabalho incansavel com todas as
pecas, recomecado do zero, para que a organizagao final apresentasse um
resultado satisfatério, partindo das informacodes existentes, até chegar a disposigcao
final que conjugasse todos os elementos necessarios: ritmo, harmonia e coeréncia
(MACHADO, 2001).

5.3. ORDEM SECRETA — MACONARIA

“Modelo elevado de saber confidencial
ponte do Conhecimento e da Justica
Luz da Verdade.

Para além das incertezas e preconceitos
um turbilhdo de ideais

Paradigma para a sociedade

vortice da Sabedoria.

Nas asas da Virtude
um saber-fazer
devotado a democracia.

Veiculo do lluminismo
nos simbolos infinitamente plasticos
ensinamentos ilimitados.

Em passagens graduais
a difusdo do Humanismo.

Receptaculo da solidariedade

no tragado e talhado

a estrutura espiritual.

Na arquitetura da Razao

a construgao de um futuro melhor.

Mario Del Rey - ARLS Luz do Oriente, n° 2.140'%.

' DEL REY, Mario. Poesia sobre a Maconaria. Poesias Magonicas. ARLS Hugo Simas - Grande Loja

do Parana. Parana, s/d. Disponivel em <http://www.lojahugosimas.com.br/?q=node/396>. Acesso em
17 abr. 2009.
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O dicionario registra que Magonaria € um substantivo feminino, originario
francés macgonnerie, que significa construgdo qualquer, feita por um pedreiro — o
macom. A Maconaria tera assim, como esséncia, a edificacdo de qualquer coisa. Por
definigdo, Magonaria é uma “sociedade parcialmente secreta, cujo objetivo principal
€ desenvolver o principio da fraternidade e da filantropia; associacao de pedreiros-
livres; franco-macgonaria” (FERREIRA, 2004). O site Portal Macdnico ' explica que a
Maconaria ndo possui leis gerais, nem livro santo que a defina ou dirija todos os
macgons do mundo. Por isso, ndo € considerada uma religido, por ndo ter dogmas —

as doutrinas religiosas.

5.3.1. Historia

Castellani afirma que, desde o inicio da humanidade, quando o homem
deixou a caverna como moradia e se fixou em sociedade, tornando-se sedentario,
surgiram profissionais responsaveis pela constru¢ado de residéncias, obras publicas
e templos. Porém, foi somente durante o Império Romano que esses profissionais
organizaram-se em grupos, o Collegia Fabrorum, que acompanhavam os soldados
romanos nas conquistas das cidades, para reconstruirem o que fosse destruido pela
guerra (FIGUEIREDO, 1998). Essa organizacao tinha por caracteristica, devolver o
carater sagrado de um culto as divindades para as quais construiam-se os templos.

Somente durante a Idade Média é que a Macgonaria desenvolveu-se, apoiada
pelo poder da Igreja, com a finalidade de preservar a tematica da arte entre os
construtores da Europa, o que se chama hoje Magonaria Operativa ou Magonaria de
Oficio, surgindo as associagbes monasticas que dominavam o segredo da arte de
construir, restritiva aos conventos, local onde os artistas e arquitetos refugiavam-se
para se protegerem das guerras que aconteciam pelas sucessivas invasoes
barbaras (ARDITO, 2003).

Praticamente na mesma época, surgem associagdes religiosas e, a partir do

século XII, grupos profissionais; as chamadas Guildas'’ foram formadas. A essas

%% Acessado em 21/08/2007, as 16h32min.
27 Guilda: Associagdo de auxilio mutuo constituida na Idade Média entre as corporagbes de
operarios, artesaos, negociantes ou artistas (FERREIRA, 2004).
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associacbes deve-se o primeiro documento que menciona a palavra Loja128,
designando uma corporacdo magbnica e seu local de trabalho. De origem
germanica, a palavra Gild deriva do titulo dado a um sacerdote religioso da regido da
Escandinavia, onde, durante uma ceriménia especifica, eram despejados trés copos
de chifre, conforme costume, cheios de cerveja, sendo o primeiro deles em
homenagem aos deuses; outro, aos antigos herdis, e o terceiro e ultimo deles, em
homenagem aos parentes e memoria dos amigos mortos. Ao fim da cerimbnia, os
presentes faziam juramentos de defesa mutua, para que, como irmaos, se
socorressem nos momentos mais dificeis. Dessa forma, condicionou-se que as
Guildas tém trés finalidades: o auxilio mutuo, as reunidées em banquetes e a atuacao
nas reformas politicas e sociais (CASTELLANI, 1997).

As Guildas foram alteradas por influéncia do Cristianismo quando foram
levadas para a Inglaterra pelos reis saxdes, mesmo sem serem aceitas em sua
totalidade pela Igreja, que tinha pretensdes de reformas politicas, que temia a perda
de seus privilégios em corporag¢des sob sua protegédo. No século Xll, desenvolveu-se
a corporagado mais importante do periodo: os Oficios Francos (ou Franco-
Maconaria), formados por artesaos privilegiados, com total liberdade de locomocgao e
isentos de impostos reais, feudais e eclesiasticos, diferentemente daqueles
operarios servos, presos a um mesmo feudo, a disposicéo de seu rei (FIQUEIREDO,
1998).

O século XVI viu o declinio das corporagdes. Francisco |, rei da Franca em
1539, aboliu as Guildas e regulamentou as corporagdes de artesdo. Logo apos, foi
concedido o livre exercicio de sua profissdo aos operarios construtores e as
condi¢cbes de trabalho foram igualadas. Com isso, a corporacao perdeu seu objetivo
inicial e transformou-se em uma sociedade de auxilio mutuo. A partir desta
transformacao, foi permitida a entrada de homens né&o ligados a arte de construir, os
nao profissionais, chamados de macgons aceitos (Ibidem, 1998). A Magonaria acabou
por adotar uma metodologia de segredo, mistério e selegéo rigorosa dos associados
também como forma de defesa. Em um tempo onde eram proibidos e inexistentes os

partidos politicos, a Magonaria passa a ser o canal para onde podiam convergir 0s

28 Do germanico leubja (pronuncia: I6ibja), através do francés: loge — o lar, a casa, o abrigo; e também, a

entrada do edificio, ou galeria usada para exposi¢des artisticas e venda de produtos artesanais. As guildas de
mercadores assim chamavam seus locais de depdsito e venda de produtos manufaturados, enquanto que as
guildas artesanais adotaram o termo para designar seu local de trabalho, ou seja, as oficinas dos artifices
(Ibidem, 1998).
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pensadores de diversas tendéncias. Depois do processo de aceitagcio iniciado na
Escdcia, a maconaria se espalhou pela Europa e acelerou seu crescimento, fazendo
com que o numero de aceitos ultrapassasse largamente os franco-magons.
Informacgdes recolhidas nos mais antigos registros afirmam que o segundo
quartel do século XVIII foi o periodo do surgimento da Magonaria no Brasil. Apesar
de serem informag¢des desencontradas, todas as Lojas de que se tém registros de
fundacgéo, se formaram com objetivos politicos. Assim, surgiram as Lojas em Vila

129 & Tiradentes

Rica e Tejuco, em Minas Gerais, das quais faziam parte Aleijadinho
e entre outros que alimentavam propédsitos politicos e organizaram a frustrada
revolugao libertadora, que se chamou Inconfidéncia; em Itambé, Pernambuco, temos
o] Areépago13°, que tinha como objetivo fazer do estado uma republica, e no Rio de
Janeiro, a Loja Magbnica Unido, realizava os encontros de planejamento da
independéncia do pais™".

Segundo Castellani (CASTELLANI, 1997, p. 63), “a Macgonaria ja ndo pode
mais ser considerada secreta, mas, sim, discreta. Os segredos mais sagrados e que
persistem sdo, obviamente, apenas os toques, sinais e palavras”. Essas formas de
reconhecimento sao reservadas somente aos iniciados, para que somente eles
tenham acesso aos templos e sessdes das Lojas, pelo uso de simbolos,
terminologias e procedimentos baseados em objetos de culto egipcio, judaico e,
como descreve a histéria, em objetos de trabalho de oficiais mecanicos da
construgao civil.

Associando os ideais defendidos pela Maconaria, e adaptando aos dias de
hoje, teriamos principios que n&o teriam mais embasamento para continuar
existindo. O ideal de liberdade significava a abolicdo da Monarquia absoluta, poder
de suposta origem divina, incontestavel, ja inexistente. A igualdade significava a

abolicdo das diferencgas de classe, para que fossem dadas oportunidades a todos os

'23 Antdnio Francisco Lisboa, igualmente a Tomas Antdnio Gonzaga foram iniciados — o primeiro no

Tejuco e o segundo, em Portugal — atingindo o grau dezoito, também conhecido como o ultimo grau
superior capitular do Rito Escocés Antigo, um dos mais populares. Nesse grau, os magons buscam os
“conhecimentos da unificagao consciente com Deus”, com a finalidade do aperfeicoamento individual

gFIGUEIREDO, 1998, p. 177).

%0 Aredpago: nome da colina de Ares, em Atenas (Grécia), que deu seu nome ao Tribunal Supremo
daquela cidade, composto de 31 membros, incumbidos de julgar as causas criminais mais
importantes. Celebrizou-se pela alta equidade e sabedoria. No Brasil, adotou-se o nome para as lojas
macgonicas com o objetivo de confundir e desnortear o governo portugués e nao levantar suspeitas
para melhor propagar as ideias de democracia, de forma disfargada (FIGUEIREDO, 1998, p. 50)

31 pesquisado no artigo “A primeira loja magénica no Brasil”, do blog Malhete On Line, em
21/08/2007, as 20h45min.
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cidadédos de regerem suas vidas. E a fraternidade era o objetivo final de uma nova
ordem, de cunho politico. Tal movimentagdo gerava convicgdes absurdas, pela
sociedade manter segredo de suas reunides e ideais. Somente em 1983, a Igreja
Catolica, pelo Papa Joao Paulo II, deixou de considerar a excomunh&o aos catolicos
que se tornassem adeptos a Macgonaria. Ideia inconsistente, ja que no inicio da
histéria da sociedade no Brasil, esta contava com diversos padres associados a sua
filosofia. Devemos lembrar que a Macgonaria é teista, isto €, admite a existéncia de
um Ser Supremo, sendo inclusive inapto um macom ser ateu. Seu objetivo era
aprimorar a humanidade pela moral e pela razédo, dando liberdade aos seus adeptos
de op¢des individuais politico-religiosas.

Como nosso enfoque é o século XVII, o grupo de personalidades pensantes
unia-se na Magonaria, pois os supracitados nado podiam fazer-se representar por

partidos politicos, mas desejavam mudangas no estado da sociedade.

5.3.1.1. Simbolos macons:

Segundo o dicionario de Macgonaria (FIGUEIREDO, 1998, p. 477), simbolo “é
a representacao grafica ou pictérica de uma ideia ou principio. [...] Os simbolos
maconicos, derivados dos simbolos primitivos foram, em parte, aplicados a arte de
construir ou a Magonaria operativa [...]".

Os simbolos mais comuns sdo o Compasso, o Esquadro, a Régua, a
Trolha'? e a letra “G” (fig. 92), que emprestam um sentido todo moral, espiritual e
filosofico a ordem macénica.

O Compasso é o simbolo do espirito, do pensamento nas diversas formas de
raciocinio, onde também figuram a dualidade (através de suas hastes) e a unido
(juncéo das hastes). A figura que se forma com a ajuda do compasso € o circulo — 0
infinito — centrado pelo ponto (inicio de toda manifestacdo ou evolugao). Como
elemento simbdlico, € emblema da justiga, com o qual medimos os atos humanos e

sua abertura indica o nivel do conhecimento humano (/bidem, 1998, p. 110-111).

32 Trolha: Colher de pedreiro. Espécie de pa achatada com a qual os pedreiros assentam e alisam a

argamassa (do latim Trullia) (/bidem, 1998, P. 514).



Compasso Esquadro

1 2 3 4 & 6 7 B8 ® 10 11 12 13 14 18 16 17 18 19 20 21 I 23 T4

Régua

Trolha A letra G e o simbolo da Magonaria

Fig. 92 — Simbolos Magons
Fonte: ARDITO, A magonaria, 2003.
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O Esquadro é o simbolo magdnico que, junto ao Compasso, representa o
emblema mais conhecido dos magons e simboliza a equidade, a justica e a retidao
do homem. Resultado da linha vertical com a horizontal, exprime a acdo do homem
sobre a matéria e sobre si mesmo. Significa que devemos regular a nossa conduta e
as nossas agdes pela linha e pela Régua macgénica, pelo temor de Deus, a quem
devemos prestar contas de nossas agdes, palavras e pensamentos. Emite a ideia
inflexivel da imparcialidade e precisdo de carater. Simboliza a moralidade
(FIGUEIREDO, 1998, p. 144).

A Trolha € um instrumento neutro simbdlico, com que se aplica a argamassa
humana destinada a realizar a unidade, tal qual o pedreiro cimenta as varias pedras
para formar um s6 todo, o edificio. Deve ser visto como simbolo da tolerdncia com
que o Magom deve aceitar as possiveis falhas e defeitos dos demais Irm&os. E vista,
também, como simbolo do amor fraternal que sera, entao, o Unico cimento que unira
toda a Macgonaria. Desta forma, passar a Trolha significa perdoar, desculpar,
esquecer as diferengas’®>.

Por ultimo, a letra “G”, que tem como caracteristica a letra inicial do nome de
Deus em diversas linguas (Gad, na siriaca; Gada, na persa; Gud, na sueca; Goft, na
alema, God, na inglesa, etc.) e, por isso, € tomada como simbolo sagrado da
Divindade. Iniciais de Geracdo, a vida perpetuando a série dos seres; de Forga
Criadora que se acha no centro de todo ser e de todas as coisas; de Génio, a
inteligéncia humana que brilha com seu mais vivo fulgor; de Gnose, como o mais
amplo conhecimento moral, o impulso que leva o homem a aprender sempre mais e
que é o principal fator do progresso; e de Grandeza — o homem, a maior e mais
perfeita obra da Criagéo. (/bidem, 1998, p. 163).

5.3.2. Obra X filosofia

De acordo com o contexto da Teoria das Estranhezas, onde n&o existe
verdade absoluta, temos o principio da nao-reflexividade, onde “x # X”, ou seja, as
realidades sao diferenciadas dentro de uma mesma unidade, pois nada é fechado

em si, ha de se ter sempre um novo olhar. Com isso, podemos entender que para

133 Pesquisado no artigo “Os simbolos magbnicos” do site A¢do Magbnica Internacional, em
30/08/2007, as 21h55min.
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ser igual, tem que haver diferengas, e, consequentemente, para ser diferente, tem
que se haverem igualdades, pois toda e qualquer coisa tem pelo menos uma
expressao contraria a demonstrada inicialmente. Aqui, mostramos inicialmente a
leitura da obra A Ultima Ceia, de Anténio Francisco Lisboa — o Aleijadinho — a partir
de todo contexto historico e artistico na visdo das artes. E também citaremos a
leitura da mesma obra, do mesmo autor, a partir da visdo da filosofia magonica, pois
o espetaculo se forma a partir do que se permite ver. A realidade vai depender do
modo de olhar. Entdo, concluimos que o modo de olhar € vinculado ao sujeito

observador (informacdo verbal)'®* (

MALUF, 2007); neste caso, através das artes e
da Maconaria.

No que diz respeito a historiografia, a bandeira idealizada para o movimento
da Inconfidéncia Mineira — hoje representativa do estado das Minas Gerais — tem
sua configuragcao programada a partir de elementos macgons (Anexo D).

Voltando as artes, questiona-se o fato do projeto inicial das cenas dos Passos
ter sido distribuido em sete capelas, logicamente, para abrigar os sete momentos da
Paixao de Cristo. No entanto, observando o modo como se deve caminhar de uma

5

capela para outra, “identifica-se o modo enviesado dos macons'®, os trés passos

identificatorios™® que, dados por dois pés, dariam toques exatos de seis”
(VASCONCELLOS, 1997). No trecho do livro de um romance mediunico Confissées
de um Inconfidente (1987), de Marilusa Vasconcelos, ha uma alusdo ao pensamento
de Antonio Francisco, ditado por Tomas Antonio Gonzaga'’, sobre a tal disposicéo

das capelas, além da quantidade de imagens:

Comecga com a feitura da Ceia dos Passos.[...] Sessenta e seis figuras
comporéao as capelas. Trinta e trés de cada lado. Trinta e trés! O nimero de
graus da macgonaria. Sete serdo as capelas. Novamente o numero
simbdlico, e estarao, ao final, dispostas por tal forma, que para se as visitar,
tera o passante que seguir em ziquezaque, exatamente o modo de andar
enviesado dos magons, com o qual se ddo a conhecer uns aos outros. Mas
fazem apenas seis capelas. (Ibidem, 1987, p.354)

134 Definicdes e explicagcbes dadas nas aulas ministradas pelo professor Dr. Ued Maluf, no periodo

entre 23/03/2007 e 07/05/2007, pela disciplina Teoria das Estranhezas, no Programa de Pés-
Graduagao em Ciéncia da Arte, da UFF — Universidade Federal Fluminense.

3% O modo enviesado citado refere-se aos passos em esquadro, que alegorizam que o magom deve
andar sempre retamente, em busca da virtude e da perfeigao.

% Trata-se dos passos de um magom ao outro, para adentrar em uma loja. Esses passos sao
secretos, fazem parte do ritual que sé os magons tém conhecimento. Da autora Marilei Vasconcellos,
por contato através de email, em 04/09/2007.

%7 Ressaltamos que tal informagédo se enquadra como mais uma fortuna critica produzida sobre
Antbnio Francisco Lisboa. Por ser caracterizado como romance, ndo existe comprovagéo cientifica
sobre o documento.
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E os sete grupos escultoricos explicam-se por serem as sete idades que
correspondem aos sete anjos — Uriel, Anaquiel, Zacariel, Anael, Miguel, Rafael,
Zodiaquel — os sete selos, os sete calices, as sete tagas, as sete calamidades, as
sete trombetas (todos sendo profecias relatadas no livro de Apocalipse da Biblia
Sagrada). Marilei Vasconcellos (VASCONCELLQOS, 1997, p. 51) explica que “o sete
€ um numero cabalistico por exceléncia”, pois “0 numero é considerado o elo das
coisas” (FIGUEIREDO, 1998, p. 473). Jean Chevalier (CHEVALIER, GHEERBRANT,
2001, p. 827) também corrobora com tal afirmagdo quando associa 0 numero sete
ao todo e diz que “o arco-iris ndo tem sete cores, mas seis; a sétima € o branco,
sintese das outras seis. [...] Uma tradicdo hindu atribui sete raios ao sol: seis
correspondem as direcdes do espaco, o sétimo ao centro”. Ainda, Chevalier (/bidem,
2001, p. 826) segue a definicdo proxima da teoria magbdnica, quando diz que “o
setenario resume também a totalidade da vida moral, acrescentando as trés virtudes
teologais — a fé, a esperanga e a caridade — as quatro virtudes cardeais — a
prudéncia, a temperanca, a justica e a for¢a”. Marilei Vasconcellos refere-se ainda
aos sete dias da semana, aos sete dias da criagdo do mundo, aos sete querubins,
aos sete sons gnosticos, aos sete anos de construgdo do Templo de Salomao, aos
sete anos da fuga de Jesus no Egito, aos sete metais antigos — ouro, prata, ferro,
cobre, mercurio, chumbo e estanho — e as sete chagas de Cristo, sendo o sete o
simbolo da vida, caracterizando o grau de Mestre na Macgonaria (VASCONCELLOS,
1997).

Voltando-se para o interior da capela onde se situa o grupo de imagens que
formam A Ultima Ceia, encontramos todas as imagens reunidas em circulo, onde
logo associamos o formato da mesa presente ao periodo artistico correspondente
aquele momento da histéria, o Barroco™®. Arnold Hauser (HAUSER, 2003, p. 444)
define que “[...] todos rejeitam o Barroco por causa de sua ‘irregularidade’ e
‘inconstancia’, [...] percebem no barroco apenas os sinais de auséncia de légica e de
estrutura” e, logicamente, a mesa redonda representada pelo artista rompe com os
padroes de organizacado e perspectiva adquiridos desde a Renascenga. Mas, como
ensina Ued Maluf (MALUF, 1997, p. 37), nesta cena temos um “mosaico de

isomorfos, ou seja, uma linguagem que permite destacar o comum e o diferente, [...]

'3 Barroco: periodo estilistico e filosofico da histéria da sociedade ocidental, ocorrido desde meados
do século XVI até ao século XVIII, inspirado no fervor religioso e na passionalidade da Contra-
Reforma. O termo advém da palavra portuguesa homénima que significa pérola imperfeita, ou joia
falsa (HOUAISS, 2001).



Fig. 93 — Sapatos invertidos nos pés dos soldados.
Fonte: CURTI, Aleijadinho e seu tempo: fé, engenho e arte, 2006.

Fig. 94 — Gestual de Jesus Cristo na obra A Ultima Ceia, de Aleijadinho
Fonte: Arquivo pessoal
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possibilitando identificar-se a unidade formada pelas préprias diferencas entre elas”
e, com isso, a mesa que o Barroco considera como o rompimento com o classico,
aos olhos da maconaria € a representacdo da Cadeia de Unido, onde os irmaos
macgons, “‘reunidos em circulo, numa ceriménia, ddo um novo passo em sua vida
iniciatoria” (FIGUEIREDO, 1998, p. 89).

A cerimbnia onde todos se reunem em circulo € determinada Banquete.
Segundo Chevalier, o banquete como ritual € quase universal. Ele exprime um rito
comunial e, para sermos mais precisos, revela o ato da Eucaristia. Por extenséo, é o
simbolo da comunhdo dos santos, de participacdo em uma festa (CHEVALIER,
GHEERBRANT, 2001). Na Maconaria, a cerimbnia vem da tradigdo antiga, onde
participam todos os macgons e consiste em uma refeicdo servida em uma mesa em
forma de cruz grega, ou circulos concéntricos — exatamente como se mostra a mesa
esculpida por Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho — a fim de solenizar
determinados acontecimentos relacionados com a vida da Ordem, uma vez ao ano
(FIGUEIREDO, 1998).

Os utensilios usados no banquete que, infelizmente, desapareceram da mesa
circular, também recebem uma nomenclatura simbdlica na Macgonaria, sendo ela:
“[...] Copo — canhao; [...] Garrafa — barrica; [...] Luzes — estrelas, Mesa — oficina; Pao
— pedra bruta; Prato — telha; Prato do centro — bandeja; [...] Vinho — pélvora forte,
vermelha ou branca [...]" "*° (Ibidem, 1998, p. 71-72).

Nota-se que todo o panejamento presente na obra, desde as seis imagens de
corpo inteiro, as nove elaboradas apenas a partir do tronco, é esculpido em sulcos
triangulares, imensos, que “o tridngulo simboliza a divindade, a harmonia e a
proporg¢ao. [...] O triangulo equilatero na tradi¢cao judaica, simboliza Deus, cujo nome
nao se pode pronunciar’. Na Macgonaria, o triangulo € considerado o simbolo da
Trindade Divina e é, também, tomado como o signo da alma perfeita (/bidem, 1998).
Também podemos fazer referéncias a forma do esquadro, simbolo, por exceléncia,
da retiddo humana.

Quanto a vestimenta representada nas estatuas, sdo observados os pares de
calgados pertencentes a cada um dos servigais agregados a composic¢ao (fig. 93)
que, segundo os guias turisticos locais, estariam dispostos nos pés de forma trocada

porque Aleijadinho, tendo perdido seus dedos em decorréncia de sua doenga, teria

139 Cf. pagina 88 desta dissertacéo.
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também perdido o equilibrio ao andar, problema solucionado calgando, nele préprio,
calgados alternados (informagao verbal)14°. Para a Ordem Macbnica, tal condicao se
da para, também desta forma, caracterizar o andar enviesado do magom, e a busca
pela retiddo em sua vida.

O gestual apresentado também da conta de muitas interpretagdes. Jesus
Cristo, expressando um convite de boas vindas, tem Sua postura correta com a mao
direita estendida a maneira de uma pessoa que convida, com a palma da mao
levemente levantada e os dedos, se abrindo em leque, levemente para baixo
(BAXANDALL, 1991) (fig. 94). Visto por outra leitura, este € o modo pelo qual o
Mestre, na Ordem, cumprimenta os demais membros, durante o juramento““.

Seguindo ainda o raciocinio das representacbes, a Maconaria adota
simbologias identificatérias para as cores no panejamento das imagens. Assim,
Jesus Cristo possui uma roupagem violeta, que para a Ordem representa majestade,
dignidade e poder, mais do que apropriado pela imagem ensinada aos fiéis pela
Igreja, do Salvador. Sobre a tunica, um manto azul, que traz o significado da
amizade e da fidelidade - mostrando as verdadeiras caracteristicas da
personalidade do Senhor para com o seu povo. Jo&o, seu apostolo preferido, possui
uma tunica verde, representando a esperanca e a fraternidade — do mandamento
“amar a seu préximo como a si mesmo” (BIBLIA, Mateus, 22:39), ac mesmo tempo
que sinaliza um dos lemas da Maconaria — liberdade, igualdade e fraternidade —, e
também um manto vermelho, demonstrando paixao (pela sua condicao de apdstolo

e adoragdo da Palavra ensinada por Ele).

% Informac&o dada pelos guias turisticos do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos, em
viagem de pesquisa de campo, em novembro de 2006.

"1 Solene compromisso que presta o candidato ao ser admitido como Aprendiz magom, e a cada
grau sucessivo a que depois ascender no quadro magonico (FIGUEIREDO, 1998, p. 211)



CAPITULO 6 - CONSIDERAGOES FINAIS

6..AS VEREDAS DA CEIA ATE OS NOSSOS DIAS

“[...] Aos poucos, aprendi a alegria da hospitalidade antecipada, quando se
prepara uma ceia ou jantar para partilhar com os amigos [...]” (CERTEAU, GIARD,
MAYOL, 2008). A citagdo acima € adequada para concluir que, nos dias de hoje,
podemos transformar a celebracdo da Ceia — antes um rito de privacdo para
relembrar dos sofrimentos vividos pelos hebreus anteriormente a sua libertacdo do
Egito — em uma celebragcdo contemporanea, mas de solenizagdo do prazer de beber
e comer, juntamente com a satisfacdo do convivio entre os seus.

Nos primérdios da Antiguidade Classica, a Ceia como banquete, para o
Cristianismo, era considerada uma festividade paga. Com o advento da Paixao de
Cristo, a Ceia entra para o calendario cristdo e assim é considerada até os dias de
hoje, mas em datas especificas comemorativas, como Natal e Semana Santa. Hoje,
vemos o retorno dos encontros celebrativos entre familiares e amigos, em situag¢des
de aniversarios, bodas, dentre outras datas, em shoppings e restaurantes. Neste
momento, relacionamos tal encontro aos banquetes greco-romanos, pagaos, pelo
fato da exaltacdo do beber e do comer, aos momentos de prazer carnal e até,
satisfacdo sexual. Descobre-se, entdo, que comer em companhia de amigos e
conhecidos, torna a celebragdo mais prazerosa e — por que ndo? — come-se e bebe-
se melhor, com maior satisfagao, por se modificar o sentido da ingestao do alimento,
nao somente para a satisfagdo de uma necessidade fisiolégica, mas também é um

momento de estimulo ao prazer.
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Segundo os conceitos de Kant (1724-1804), onde podemos definir o ato de
alimentar-se como antropofagico'? pois, por ser dialético', o individuo, no
momento em que celebra a Ceia e se alimenta, incorpora a memoaria do outro em si,
em um momento de reflexdo acerca de uma realidade vivida por seus ancestrais
(KANT, 1958). Citando o conceito de Kant, voltamos a antropofagia, concernente a
Semana de 22, que possuia como integrante, Mario de Andrade. Nele, temos o
movimento literario e artistico brasileiro que pregava a valorizagdo dos elementos
nativos e primitivos brasileiros em combinagdo as tendéncias modernas do
pensamento europeu e da arte de vanguarda, assim como associamos o agape

greco-romano aos encontros festivos em bares e restaurantes.

6.1. CONCLUSAO

Ao longo de dois anos regulares de pesquisas, entendemos, de forma
explicita, que nosso estudo, apesar de ter uma verticalizagcdo quanto ao
direcionamento da investigagdo, ndo teve nem um fechamento conclusivo, muito
menos tera, algum dia. Enquadramos o contexto do tema proposto no conceito
retomado de Umberto Eco, onde a obra sempre sera possivel de novas
interpretacbes. A abertura da arte como definicdo da obra — nossa pesquisa —
permite que cada observador, de forma individualizada, submeta a arte a algum
julgamento. Eco defende que a busca de uma linguagem especifica de leitura da
obra faz com que se promova uma pluralidade e hibridizagdo da mesma,
descentralizando a intengao interpretativa inicial do autor (Eco, 2007).

A nocao de obra aberta traz uma ilimitada indagagéo a obra, dada a partir da
composicao do texto literario produzido em cada época, tornando-se passivel de
interpretacdes diversificadas. Ao ir de encontro com a atemporalidade da linguagem
escrita, a cada século, a cada leitura, o texto pode assumir novas formas e
significados em razdo das progressivas modificagées evolutivas da sociedade, tendo
uma gama inesgotavel de acepgdes, transformando o observador da arte, também

em um critico dela mesma (/bidem, 2007).

'*2 Pratica regular e institucionalizada de consumo de determinados alimentos por seres humanos,

entendido como carater ritual (HOUAISS, 2001).
3 Arte do dialogo ou da discussao, quer num sentido laudativo, como for¢ga de argumentacao, quer
num sentido pejorativo, como excessivo emprego de sutilezas (HOUAISS, 2001).
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Trazendo tais conceitos de Eco para as caracteristicas encontradas em nosso
trabalho, percebemos que, ao tentarmos definir o personagem O Aleijadinho,
descobrimos uma consecugao de fatos que nos impede de o definirmos, seja por
falta de documentacao, seja por estilo de linguagem de quem interpreta os fatos —
até de forma romanceada ou seja por fricgdes dicotdmicas de realidades. Com isso,
prolongamos o questionamento sobre suas origens, vivéncias, costumes e obras,
com a hipotese de que, quanto mais buscarmos, mais descobriremos e mais
questionaremos, voltando ao mesmo ponto como o Ouroboros™*,

Durante seu desenvolvimento, a pesquisa ganhou varios caminhos,
transformando-se em um hipertexto de cunho pictérico, fazendo até com que
algumas propostas iniciais viessem a se perder. Uma delas foi a comparagao entre
as obras homénimas de Leonardo Da Vinci e Antbnio Francisco Lisboa. Pela
proximidade geografica ao acesso a obra mineira, e pela quantidade de
possibilidades interpretativas que se abriram como um leque para nosso estudo,
automaticamente mudou-se o foco da pesquisa de comparativo para referencial.
Nao deixamos de tragar correspondéncias entre as obras, até por ndo se poder
negar a influéncia do periodo renascentista e de seu artista no toreuta mineiro, mas
esta relacdo nao foi nosso principal alvo descritivo da pesquisa. Preferimos
aprofundar nossa investigagdo em tépicos menos valorizados, até entdo, do artista
que muito se biografa, mais por intuigao e hipéteses do que por fatos documentados,
levantando questionamentos singulares sobre as representagdes pictoricas e suas
ressistematizacdes em relacdo a comunidade da época, como sua insercdo em uma
sociedade colonial, ou as releituras a partir dos acontecimentos politicos e filosoficos
da época.

Levantamos também, ainda dentro da comparagao social de duas eras, a
relagédo existente entre o artista — pintor ou escultor — e seus empregados / escravos.
No Renascimento, as oficinas de arte funcionavam com seu mestre, como escolas
de artes para pequenos aprendizes. Na ressignificacdo estudada nesta pesquisa,
investigamos a posicdo do mulato, que assume esses diferentes horizontes
econdmicos, onde existe 0 mesmo paradigma do homem renascentista, em um
sistema colonial e escravista, de perfil senhorial. Assim mesmo, por conta de sua

doenca, Anténio Francisco assume uma “meia-cidadania” como mulato alforriado,

'* Simbolo alquimico representado pela serpente que morde o préprio rabo, significando a

eternidade.
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tendo condigbes de manter escravos em circunstancias diferenciadas dos escravos
das lavouras, aqueles permanecendo em sua oficina deixando o cotidiano da
violéncia e da labuta nas minas, para serem “oficiais” auxiliares do toreuta, tendo
direito ao trabalho recompensado financeiramente, porém sem seu reconhecimento
artistico de direito. Além disso, ambos os periodos desenvolvem sua arte a partir de
encomendas de mecenas ou irmandades, como uma forma de comércio, e 0s
artistas assumindo funcdes de artifices — e nao, artistas independentes que
revendem suas obras.

Uma grata surpresa dentro de nosso traco investigativo foi o encontro de um
artista que busca reviver as técnicas usadas pelo escultor barroco, até pela
finalidade de comprovacado — para si proprio — da existéncia do icone em questao.
Nao é preocupacao de Luciomar de Jesus trazer o conjunto de signos da Ceia para
nossa representacdo contemporanea. Para ele, importante é buscar raizes, formas
de execucao tal qual seu personagem referencial.

Dentro dos estudos de base politica, entendemos que a arte também se
prestava para representar ideais utopicos, como os do lema da magonaria — de
igualdade, liberdade e fraternidade. Porém a realidade social ndo podia ser aplicada
de forma cabivel, pois, claramente, ndo era possivel igualar as condi¢des
hierarquicas de um senhor de engenho e de um escravo dentro dos conceitos
libertarios.

Na questao pictérica da arte, temos, de acordo com Wdlfflin, a organizacao
planimétrica de Da Vinci, classica, onde os apostolos se dispdem paralelamente a
borda do quadro, a boca da cena, impondo ao observador uma visdo de
configuracdo solida, como se fosse uma muralha. Em um segundo momento,
entendemos que esta questdo classicista se enfraquece. Temos valorizada a
sequéncia em profundidade dos elementos enquadrados: surgem as incursdes
visuais constantes até o fundo do quadro, efeito inevitavel ao novo periodo pictdrico,
cuja obra de Antdnio Francisco se adapta conceitualmente ao definido por Wolfflin, a
partir do momento que a temos como o elemento tridimensional a escultura, quando
nao existe a sobreposicéo de figuras produzindo a impresséo de algo plano. Temos,
caracteristicamente, a expressdo plastica materialmente representada de forma
escultural, em dimensdes que vao além da distribuicdo plana do suporte de um
quadro ou mural, pois a profundidade esta sempre aliada a uma multiplicidade de

angulos visuais. Aleijadinho assim o faz, ndo ressalta, em seu grupo escultdrico,
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apenas um unico ponto, mas valoriza multiplas ressonancias, por buscar
incansavelmente os caminhos da profundidade. Da direita ou pela esquerda, somos
guiados instintivamente para a figura de Cristo, mesmo que seja preciso passar por
diversas outras etapas de observagao. Ainda por uma referéncia classica, a imagem
de Jesus precisa ser vista como se estivesse em primeiro plano. Para respeitar essa
referéncia e encaixar-se em seu estilo, tal como sempre foi proposto no ocidente,
Aleijadinho posiciona seu Cristo em profundidade — € até a imagem mais longe —
mas, para o observador, mesmo tendo todo um trajeto visual a ser percorrido, ainda
é vista como a imagem central, a principal de todas elas (WOLFFLIN, 2006).
Corroborando com o discurso apreciativo do autor, Carla Oliveira finaliza,

concordando:

Certamente o barroco é marcado pela multiplicidade de elementos que o
definem. Um desses elementos, sendo o mais importante, para W6lfflin, é o
carater pictérico que transparece em todas as manifestagbes artisticas
barrocas. Como a caracteristica principal do ‘estilo’ pictérico €, justamente,
o contraste entre luz e sombra, o que ele vai trabalhar, na verdade, é a
massa e a matéria. E a matéria representa, por esséncia, a propria carne e
seus desejos. Dai o apelo aos sentidos que Wolfflin identifica no Barroco
(OLIVEIRA, 2003, pg. 30).

Concluimos que a Ceia, como conjunto de signos, ou qualquer outra
significacao, se mostra representada de acordo com seu tempo, seu espago e com
seus envolvimentos sociais, modificando-se a cada novo recorte literario ou era
artistica. Desta forma, temos a Ceia de Leonardo Da Vinci seguindo todos os
preceitos e referenciais de seu periodo, e quando este se finda, tem sua

representacao reorganizada e reestilizada, como um novo ciclo que se inicia.



ANJOS DO ALEIJADINHO

“Anjos do Aleijadinho
levai-me por ai
Jamais outro caminho
tao puro conheci

Levai-me sbbre casas
€ sobre paraisos

me sinto todo asas
me sinto todo risos

Em vossa carnadura
0 sépro da alegria
depds a noite pura
depds o claro dia

Em vossa face triste
de ingénua claridade
suspira o que existe:
repousa a eternidade.

Levai-me num caminho

de branca inexisténcia

que eu morro de inocéncia,
Anjos do Aleijadinho”.

Alphonsus de Guimarées Filho, 1964.
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ANEXOS:



ANEXO A

Anexo A — Detalhe do quadro A Ultima Ceia (1828), comprovando a sua forma de
escrita correta de seu nome.
Manoel da Costa Atahide (1762-1830)



ANEXO B:

‘Desde que as Minas foram descobertas em 1696, estabeleceu-se o regime
dos quintos, nos quais se estipulava que todos os metais, depois de fundidos, uma
quinta parte iria para o Reino.

A partir de 1701, foram criados registros de fiscalizagao, nas travessias para a
Bahia, Sao Paulo e Rio de Janeiro. A partir de 1713, passou-se a exigir uma
contribuicdo anual de quatrocentos e cinquenta arrobas de ouro por ano. Ano
depois, tal contribuicdo baixou para vinte e cinco arrobas, e comegaram os impostos
das mercadorias ao longo do caminho para compensar a diferencga.

A partir de 1732, passou-se o regime de ‘capitdo’, pagando-se uma cota fixa
de 17 gramas de ouro por bateia', ou negro empregado nas minas. Foi entdo, que
a desdita do povo aumentou, porque, desse ou ndo a mina, a cobranca era feita,
muita vez com violéncia por parte dos soldados.

Devido a isto deu-se a decadéncia das minas, o empobrecimento da
populagdo, que agora pagava duplamente, através do imposto e da entrada de

mercadorias.

[..]

A Ultima derrama fora lancada em 1773 e, desde entao, havia um decréscimo
na arrecadacao que era feita na Casa de Fundicdo, que estava sediada na parte
inferior da residéncia do contratante Rodrigues de Macedo.

A 17 de julho de 1788, o visconde de Barbacena falara abertamente a todos
os senhores deputados da Camara que se devia deixar de lado a ideia de um
empobrecimento das Minas que impedisse a cobranga dos impostos atrasados, que
somavam a quinhentos e trinta e oito arrobas de ouro, a contar de 1773 aquela data,
ou seja, trés mil, trezentos e cinco contos, quatrocentos e setenta e dois mil réis'®,

valor do tempo.

%> Gamela de madeira que se usa na lavagem das areias auriferas ou do cascalho diamantifero.

'*® Como tratamos de uma descrigdo romanceada, ou seja, sem comprovagao cientifica — citada
somente como fortuna critica — ndo demos por necessaria a conversdo de valores para a moeda
atual, somente apresentamos o texto em sua integra.



Os povos deveriam entregar, portanto, a S. Majestade a importancia de mais
de oito mil quilos de ouro, até a chegada do navio que viria para este fim! Imagine-se
a indignagao geral, e como se comentava e, ainda mais, como disto procurava tirar
partido o Tiradentes para aliciar a todos! Como se ndo bastasse, o visconde lancara-
nos a rosto que devia-se a desonestidade dos principais o atraso do pagamento e,

ainda, cancelara todos os contratos que haviam sido assinados”!

Anexo B — Descrigao do processo de cobrancga de taxas e impostos no estado das
Minas Gerais.
Fonte: VASCONCELLOS, Marilusa Moreira. Confidéncias de um inconfidente.
202 ed. Sao Paulo: Radhu, 1987. p. 218-219. 222 p. Romance mediunico: ditado por
Tomas Antdnio Gonzaga.



ANEXO C

“— Lembras o que me disseste, Dirceu? Que teu maior desejo era ter um filho
meu! Deus respondera quanto a isto. Quando eu vim, sé queria ver-te. Agora, sei
porque vim. Vim buscar meu filho, nosso filho, vim provar o amor que me negam!

Vim para ser sua!

]

Enquanto isso, Marilia, no Brasil, reconheceu-se gravida. Ficou feliz! Contou
ao Mestre Lisboa, a sua irma Ana e a Francisca. As duas procuraram o melhor modo
de esconder de todos o fato.

— Marilia — dizia Ana, chamando-a pelo nome que eu lhe pusera —, ficaste
louca. Se descobrem, sabe o que acontece? Nao apenas seras motivo do falatério
de todos, levando o nome de nossa familia a lama, mas, se sabem que o pai de teu
filho é o Dr. Gonzaga, ele terd a morte! Vocés dois enlouqueceram? Dr. Gonzaga
nao poderia jamais ter saido do degredo. Onde foste encontra-lo?

— Fui a Africa. E linda, Ana. Um paraiso. — respondia Marilia.

— E como contas cuidar deste filho? Marilia, pensa!

— Eu o adoto — falou enlevada, — Nao h&o de tira-lo de mim!

— Sabes que nao é possivel — dizia Francisca. — Falarei ao Mestre Lisboal!
Ele arranjou esta encrenca, pois agora, dé um jeito!

Marilia, passados os primeiros cuidados, percebeu que ndo podia ja esconder
dos outros seu estado. Convenceram-na a se ocultar, até o nascimento da criancga
que viria. Depois, tia Gertrudes ponderou-lhe:

— Esta crianca é um perigo para ti e o Dr. Gonzaga. Ha uma familia que pode
adota-la e cuidar dela com amor. Deixardo que tu a vejas. Poderas ama-la sem que
ninguém desconfie, ja que sempre foste apegada a criangas.

— Nao! Nao o darei! — falou Marilia.

Com o passar dos meses, um dia, foi arguida quanto a isto pelo préprio
Aleijadinho.

— D. Marilia, jamais me perdoarei se algo ocorre a ti ou ao amigo Dr.

Gonzaga! Tenho um casal amigo, que mora atras da Igreja de S. Francisco de Assis.



Eles sabem de tudo. Consentem em tomar conta da crianga, como se fora deles.

Tenho também uma mulher que pode ajudar a senhora no parto. Nunca contara

nada!

— Quem sao? — perguntou Marilia.

— E o senhor Manoel Francisco da Silva Cintra.
[...]

Por fim a convenceram e, na noite de 13 de julho de 1794, nascia um lindo
menino.

— Chamar-se-a Anacleto — falou Marilia, olhando para a irma e a prima que
tinham os olhos rasos de lagrimas. Ana, em homenagem a ti, minha querida irma, e
Cleto em homenagem ao bom amigo Dr. Marcelino Cleto, que me ajudou a receber
noticias do Dr. Tomas, quando na prisao.

Assim que dormiu, com o coragao constrangido, Ana e Francisca tomaram a
crianga e a colocaram num cesto, bem abrigada. O frio la fora era muito. Arrumaram
uma trouxa com as roupas que Marilia Ihe fizera e, coberta por xales escuros,
sairam na neblina, levando o pequeno Anacleto que dormia. Quando Marilia
acordasse, seu menino ja estaria nos bragos da familia Cintra! Chorando, Francisca
levava o pequenino, mas, indormido, um homem as viu sairem por aquele modo. Era
Manoel Queiroga, o pretendente de Marilia, que suspeitara da auséncia da moga,
que lhe diziam estar na fazenda do pai. E se aquele filho fosse de D. Maria
Doroteia? — pensou, percebendo que as duas jovens deixavam o recém nascido na
porta de Manoel Francisco. [...] Talvez por aquela crianga conseguisse finalmente
atingir seu anelo. Casar com D. Joaquina!

No outro dia, logo cedo, pede para ser recebido naquela casa, onde se
acolhera o pequeno Anacleto.

— Sou o pai desta crianga — afirma, diante do casal aturdido. — Quero que
tenha meu nome. Que o levem a batizar.

Sabendo que seu primeiro nome era Anacleto, acresce-lhe o Teixeira

Queiroga.

[.]



Antonio Francisco lembra-se de Marilia, de sua renuncia quanto ao filho, de
toda sua dor e seu imenso sofrimento, dando amor e carinho a uma crianga a qual
jamais diria quanto ao seu pai e mae, e sofrendo ainda a interferéncia do Queiroga,
quanto a paternidade!

— Na&o posso restituir a senhora seu filho, D. Marilia — fala como se ela
pudesse ouvir —, mas eu a farei unida a ele, com ele nos bracos, na procissdo da

Paixao! Ficarao juntos, nem que seja em estatua! Ficarao juntos!”

Anexo C — Justificativa da Imagem de Anacleto no colo de Marilia,
na capela do Passo Cruz-as-Costas.
Fonte: VASCONCELLOS, Marilusa Moreira. Confidéncias de um inconfidente. 202
ed. Sdo Paulo: Radhu, 1987. p. 348-356. 222 p. Romance mediunico: ditado por
Tomas Antdnio Gonzaga.



ANEXO D

“— E quanto a bandeira? — perguntou Alvarenga. — Tenho desenhado esta,
se a aprovam.

Num papel, bem tragado, estavam um indio a quebrar os grilhdes.

— Muito imaginativa, mas complexa — comentou Luis Vieira. — Ha que ser
mais simples, mais funcional.

— E por que nao o tridangulo magénico? — perguntou o alferes.

— Como explicariamos? — disse Freire de Andrade. — Diremos ao povo:
este é o triangulo da Grande Loja do Oriente? Es muito ingénuo.

— Podemos dizer que representa a Santissima Trindade! — redarguiu o
alferes.

Aquele homem rude me espantava pela inteligéncia. Tivera a mesma idéia
que o nosso genial Mestre Lisboa, quando colocava o tridngulo na cabega do Padre
Eterno. Tinha inclusive o Aleijadinho aposto varios simbolos em chafarizes, ermidas,
imagens e outros mais.

O chafariz que ficava defronte a casa do Sr. Jodo Carlos da Silva Ferrao, tio
de Marilia, trazia os girassais.

Seus altares, testemunhas mudas de sua iniciacdo, tém talhados folhas de
acacia, simbolo do sacrificio do Mestre Hiran'*’, os girassois e a rosa, da iniciagdo
na Cabala, as volutas, simbolo da ascensao espiritual, o pelicano, que representa o
sacrificio total pelos ‘filhos’, aos quais alimenta com a prépria carne e vida.

Somente os cegos ndo veem neles a Iniciagédo, o grau elevado que o grande
escultor atingiu e teve na Loja Magénica (18) e que nao deixou de testemunhar pelo
tempo em foral

As romas, no alto da Igreja S. Francisco de Assis; a caveira e a ampulheta da
Sala de Reflexdo dos iniciados aprendizes, no lavatério da mesma igreja; a forma

circular de suas torres e de sua fachada, posteriormente, haveria de fazer mais

"7 Mestre Hiran foi o arquiteto que projetou e construiu o Templo de Salomao até a fase de

acabamento. Hiram foi emprestado a Salomao pelo rei de Tiro que pediu em troca a manutengao do
seu reino durante a construgdo. Porém, antes de terminar a obra, trés encarregados da construgao,
resolveram arrancar do mestre arquiteto os segredos da construgao.

Como fracassaram na tentativa, se viram obrigados a mata-lo para evitar que este os
entregasse a Salomao como traidores. Assim Salom&o precisou contar com a ajuda de Adoniran (o
responsavel pelos 30 mil homens que trabalhavam na extragdo e beneficiamento de madeiras nobres
para o Templo) para terminar a obra.



testemunhando até o fim da vida sua presenca entre nés. Um dia haverao de provar

que fora um de nds, um dos escolhidos, antes mesmo do nascimento!

[.]

Chegavam a um acordo quanto a bandeira.

Ficou decidido o tridngulo, com os dizeres que o Alvarenga pusera no indio
em latim: Libertas quae sera tamem.

Liberdade ainda que seja tarde!

Figuei a pensar nas entradas bipartidas de Mestre Lisboa, nas estrelas de
cinco e seis pontas, no simbolo da ascensao da Virgem, na lua crescente, época em

que nossas reunides se davam, nos numeros simbalicos, cinco, sete e doze...

[.]

[...]1 O Dr. Claudio, procurando sopitar no coragdo os cuidados que tinha,
esteve a desenhar um escudo de armas com os mesmos disticos da bandeira
proposta por Tiradentes, encimado por um barrete frigio, simbolo magdnico, pelo
mesmo tridngulo, langas e folhas de acacia, o prumo e o compasso. O tridngulo

representava a razdo e a sabedoria”.

Anexo D — Descricdo do processo de criagdo da bandeira representativa da
Conjuracao Mineira — hoje bandeira do estado das Minas Gerais.
Fonte: VASCONCELLOS, Marilusa Moreira. Confidéncias de um inconfidente.
202 ed. Sao Paulo: Radhu, 1987. p. 194-195, 222 p. Romance mediunico: ditado por
Tomas Antdnio Gonzaga.



