OS PULPITOS DA SAO FRANCISCO DE ASSIS
'DE OURO PRETO.

Influéncia de Lorenzo Ghiberti na obra de
Antonio Francisco Lisboa.

Diante de certos problemas artisticos, o pesquisador vé& cres-
cerem alguns riscos inerentes a investigacdo histérica. O objeto
de estudo suscita questdes criticas essenciais, impondo, como ne-
cessaria ao préprio conhecimento, uma afericio de valores que,
por seu turno, obriga a escOlha e a fixacdo de critérios de ava-
liacao, sempre perigosos porque nunca inteiramente isentos de sub-
jetividade. Dispensamo-nos, aqui, de referéncia as observacGes
de um Lionello Venturi sdbre a fragilidade dos dados interme-
diarios de' que nos valemos para pdr em conexdo o juizo estético
.universal e a intuicdo da obra de arte — a operacdo critica, di-
ficil e delicada, mais do que conhecida é vivida por cada um dos
que se atiram a histéria da arte.

Acrescentemos, para melhor descrever o estado de espirito dos
estudiosos de tais assuntos, a inevitavel tentacdo representada pelas
sugestOes instingadoras que, a cada passo e para além do caso par-
ticular em exame, vao suscitar hip6teses s6bre uma obra, um au-
tor e, mesmo, todo um periodo. E pode suceder que essa criagio,
ésse homem ou ésse momento histérico sejam menos conhecidos do
que desejaramos por ter entrevisto, nas caracteristicas ja reveladas,
tdda sua importancia. Entdo, a curiosidade sé6 faz aumentar a ocu-
sadia, parecendo até justifica-la. Afinal, anotemos a aspiracao, algo
paradoxal, de estabelecer conhecimentos exatos e positivos em cam-
po tdo aberto aos azares da imaginacio interpretativa e as impre-
cisas mas imprescindiveis indicaces da sensibilidade.

Rasistir a tais elementos insinuantes, eliminando-os volun-
- tariosamente ou fingindo ignora-los, seria, contudo, empobrecer a
pesquisa e seus resultados. Mais vale aceitar o que, alids, quase
sempre se torna irrecusavel, procurando apenas -distinguir, na me-
dida do possivel, o que é dado seguro € o que permanecera como
simples tentativa de interpretacdo. E, desde o inicio, dizé-lo com
franqueza. Como procuramos fazer no limiar destas notas sdbre
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dois modelos que julgamos tenham servido a Antdnio Francisco
Lisboa, o Aleijadinho.

O PROBLEMA DOS MODELOS ARTI{STICOS NO BRASIL COLONIAL.

Em que pese o incremento das pesquisas realizadas com o
necessario rigor, desde a fundagdo do Servico (hoje, Diretoria) do
Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional, ainda ha muito por co-
nhecer da arte brasileira dos tempos coloniais. Na medida mesma
em que se desbrava o campo, outros e novos problemas vao sur-
gindo. Por vézes, dizem respeito a elementos fundamentais, como,
por exemplo, a data ou a exata autoria de pecas e monumentos im-
portantes. Outras vézes, sdo campos inesperados de investigacao
que se abrem gracas a penetracao de pesquisadores que, com um
caso singular bem estudado, encontram a ponta de tdda uma farta
meada de questdes interessantes. Assim sucedeu com o problema
dos modelos a que recorreram nossos artistas coloniais, problema
apaixonante pelo que sugere a curiosidade do pesquisador paciente
e pelo que pode trazer de surpresas reveladoras num achado fe-
liz. Necessaria e merecida, portanto, foi a atengao despertada pelos
trabalhos, entre outros, de Luis Jardim, C. F. Ott e Hannah Levy,
identificando gravuras e livros ilustrados que inspiraram pintores
e decoradores de Minas e do Norte do pais.

A Luis Jardim cabera o titulo de ter despertado o gosto pela
questdo, pois a partir de descobertas suas, como as relativas ao
trabalho de Ataide na matriz de Santa Barbara, é que se inicia
uma fase mais interessante € mais meticulosa no trato da questio
(1). Até entdo dir-se-ia ter-se temporariamente esquecido, no que
interessa & arte brasileira, a fungdo fundamental desempenhada pe-
la circulac@o das gravuras na histéria das artes, e particularmente
da pintura, desde o século XVI. Os gravadores, que reproduziam,
multiplicavam e difundiam entre artistas as obras dos mestres de
entdo, sdo considerados pelos criticos modernos como os principais’
propulsores do amplo e célere alastramento da “maneira” italiana,
e também da absorcdo da arte do Nonte, principalmente da arte
de Direr, que influenciaria alguns criadores peninsulares de pri-
meira plana. Nao se trata, apenas, de um instrumento de comu-
nicacdo, como esclarece André Chastel (2), para quem “a nervosi-
dade dos maneiristas é agravada pela rapida circulacao dessas {6-
lhas; tidas por eqiiivalentes dos desenhos, elas fornecem motivos
cada vez mais numerosos a artistas ja inclinados a complicar”. O
proprio estilo, portanto, haveria de ressentir-se da vivacidade dessa

(1). — Luis Jardim, A pintura decorativa em algumas igrejas antigas de Minas;
in “Revista do Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional”, n.° 3, 1939,
(2). — André Chastel, La “maniére” italienne; in “L’QOeil”, n.° 6, 15-V-1955.
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vulgarizacdo intensa do maneirismo. Ora, quem trata de maneiris-
mo ja fala de barrcco, acrescendo ainda que, sdbre ser nosso bar- -
rcco algo mais lento no desaparecer do que o europeu, no Brasil
as gravuras haveriam de constituir os Unicos elementos de infor-
magdo e, por igual, os Gnicos modelos disponiveis, que nao se usa-
vam modelos naturais. Afinal, o surto da gravura durou mui‘o na
Europa, embora mudando de objeto de predilecdo, como podemos
verificar pela obra, singularmente significativa, de um Piranesi,
a publicar seus documentos de arqueologia romana na segunda me-
tade do século XVIII. Como era facil de presumir, a estampa to-
caria papel decisivo na fase florescente que, nos séculos XVII e
XVIII, conheceu a arte do Brasil.

Uma vez iniciado o estudo do assunto, farto material haveria
de oferecer-se aos investigadores. Assim, a C. F. Ott devemos o
reconhecimento da fonte dos temas e composicbes figurativas de
tedo um conjunto de pecas da importincia dos azulejos do pavi-
mento térrec do claustro de Sao Francisco da Bahia, com a parti-
cularidade de ter pOsto a mao no Theatro Moral de la Vida Hu-
mana y de Toda la Philosophia de los Antigos y Modernos com
suas gravuras inspiradoras, assinadas por Otto van Veen, antes
mesmo de poder-ce apontar quem pintou os painéis do convento
(3). Sendo de proveniéncia portuguésa, como seguramente se sabe,
os painéis do claustro de Sdo Francisco vieram atestar que o 1e-
curso a inspiracao em obra alheia era préatica costumeira e legitima
fora do Brasil, evidenciando ainda, quando confrontados com as
gravuras do holandés, que a cépia pura e simples do modélo ne-
nhuma reserva suscitava mesmo em artistas de bom nivel e evi-
dente capacidade técnica. Por isso, se havemos de convir, lendo
C. F. Ott, quantc a maior habilidade grafica € & mais leve e gra-
cicsa expressdo dos painéis do claustro em confrénto com as pran-
chas do Theatro, como reconheceremos a sabedoria da redistribui-
¢ao das figuras para rearrumaé-las num quadro dominantemente ho-
rizontal, nao nos parecerd mencs evidente que o pintor dos azulejos
sempre que pdde — e quase sempre pdde — preferiu manter-se na
declarada posicao de mero copista.

De qualquer forma, o estudo dos modelos ji comecava a tocar
prcblemas colaterais e nao menos importantes, qual fésse o das
possibilidades técnicas e propriamente criadoras do copista, o da
centribuicdo que seguramente se pode apontar como sua, o da im-
pesicdo de novas condicbes materiais de trabalho ou de novas
preferéncias do gosto, etc. Inevitavelmente os pesquisadores have-
riam de entrar no trato dessas questOes, €, em consequiéncia, have-
rism de atribuir maior amplitude a suas observacoes.

(3). — C. F. Ott; Os Azulejos do Convento de Sido Francisco da Bahia; in “Revista
do S.P.H.A.N.”, n.0 7, 1943.

Revista de Histéria n.0 25
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Escrevendo seu artigo sébre Modelos Europeus na Pintura
Colonial (4), nao se bastou Hannah Levy com a anéilise de casos
particulares, embora apresentando novas e valiosas contribuicGes
de tal ordem. Em que pese a extrema modéstia de suas proposi-
¢Oes, deixou fixadas diretrizes para o estudo genérico do problema’
-das pegas inspiradoras. Se, no confronto com o modélo, sempre
surge ocasido para investigar-se, com maior seguranga, o dominio
das técnicas e o impulso inventivo revelados pela peca resultante, a
pesquisadora soube valer-se de tais oportunidades, chegando a al-
gumas conclusdes de inegavel importancia e interessando o campo
das atribuicbes de autoria. Solidamente fundada e de todo con-
vincente é, por exemplo, a revisdo da atribuicdo das obras da sa-
cristia de Bom Jes@s de Matozinhos (Congonhas do Campo) que,
habitualmente dadas tédas como de Joao Nepcmuceno Correia e
Castro, contudo revelam, quando comparadas as estampas-modélo
da Biblia de Weigel, a necessaria existéncia de “um copista inteira-
mente passivoe € mecanico”, autor de “Caim e Abel”, e de “um
copista que pensa e age com personalidade”, responsivel pela re-
composicdo de “Abrado oferece hospitalidade aos Anjos”. Menos
do que a elucidac@o do caso em si, interessa aqui registrar, por seu
intermédio, como e a que ponto o estudo dos modelos coloniais
abre campo.para a identificacdo estilistica dos autores brasileiros,
nem sempre cabalmente individuados pela documentacdoc dispo-
nivel. Acreditamos que a simples mencdo a personalidades e esti-
los ja4 baste para encarecer a importancia de tais subsidios na pro-
gressiva compreensido do que foi, .como visdo plastica e sentimento
-estético, tdda-uma fase de nossa histéria.

Antes de estabelecermos, com relativa justeza, os lineamen-
tos gerais das preferéncias do gdsto e dos padrdes estéticos sObre os
quais se fundou nossa arte colonial — e vale anotar que, muito
provavelmente, as variantes regionais terdo grande importancia nu-
ma tal visdo geral, como comecga a tornar-se evidente no caso espe-
cial da arquitetura — deveremos dispor, como é dbvio, de uma
quantidade bem mais abundante de analises monograficas. Mas,
pela dire¢cdo que vao tomando as investigagoes dessa ordem, é licito
pedir que, ao pratici-las, o pesquisador ndo se esqueca de anotar
todas as sugestoes de maior amplitude que, porventura, lhe sugira
0 caso particular.

ANTONIO FRANCISCO LISBOA E SEUS MODELOS.

Curioso é notar que a investigacao dos modelos, desenvolven-
do-se bastante no que respeita ao barroco de Minas Gerais, entre-

(4). — In “Revista do S.P.H.A.N.”, n0 8, 1944, .
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tanto mantém-se, para essa como para outras regioes, limitada a
Tintura e as suas aplicacoes decorativas. Mesmo deixando de lado
a estatuaria de pequeno vulto, pois o grande nimero de imagens
de santo s6 faz aumentar o intricamento do problema das origens
€ influéncias, poderemos afirmar que a escultura de grande porte,
também ela susceptivel de servir-se de fontes inspiradoras, ainda
ndo as teve identificadas. Ora, no caso de Minas colonial, logo
avulta o problema singularissimo do Aleijadinho. E, com éle a
curiosidade de conhecer seus modelos, cuja existéncia mais do que
provavel, é admitida como necessdria até mesmo por um historia-
dor da impecavel exatiddo e da severa contengio a que nos habi-
tucu o codnego Raimundo Trindade: “Nesses dois quadros, o de
Jonas e do Senhor na barca [refere-se aos relevos dos pulpitos
de Sac Francisco de Assis de Ouro Préto] revela-se inspiracédo
da arte gética. Sente-se que, ao projeta-los, tinha Anténio Lisboa
diante dos olhos, gravuras e composi¢des do periodo ogival” (5).

Em outros autores encontraremos a mesma e bem fundada
rresuncdo de que Antbnio Francisco Lisboa trabalhava com mo-
delos, como os outros artistas de seu tempo, transparecendo, alias,
a constante preocupacao com a descoberta dessas pecas inspirado-
ras pois, confrontadas com as obras resultantes, haveriam de per-
mitir melhor compreensio das qualidades artisticas daquele que
continua sendo nosso maior escultor. O ideal seria, sem davida,
cbter-se as gravuras de que se valeu o Aleijadinho para esculpir

suas obras — pelo menos as de mais numerosos elementos de com-
Pposicao e figuracdo, que fazem supor o aproveitamento de obras
anteriores — porém nao se deve esquecer que, em muitos casos,

sendo na maioria, as estampas-modélo por sua vez reproduziam
obras de mestres consagrados, difundiam pecgas exemplares. Donde
tornar-se legitimo, na falta désse elemento intermediario, que € a
gravura provavelmente utilizada pelo artista brasileiro e que, por
assim dizer, constitui o documento direto da cépia, procurar-se a
obra primeira que, copiada pelo gravador, seria novamente repro-
duzida pelo copista.

Tal processo de pesquisa poderia ter sido aplicado, por exem-
plo, ao caso das cenas da vida de Abrado que Manuel da Costa
Ataide pintou para a capela-mor da Sao Francisco de Assis de Ouro
Préto copiando-as das estampas da Histoire Sacrée de Demarne
que, por seu turno, sdo d’aprés Rafael, cuja Biblia da segunda loja
do Vaticano reproduzem (6). Nao obstante, conseguiram-se as
gravuras intermediarias antes de descobrir-se a fonte primeira. A
descoberta da peca inspiradora inicial afigura-se, sem davida, de

(5). — Cénego Raimundo Trindade, Sio Francisco de Assis de Ouro Préto, M.E.C.,
Rio, 1951; pag. 372
(6). — Ci. Hannah Levy, art. cit.
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mais remota possibilidade e de menos compensadora pesquisa. Se,
contudo, desde logo solver-se a sua identificagdo, nada impede que,
através de cuidadosa anilise formal, se levantem os pontos de cou-
tacto entre ela e as cépias finais. O confronto direto entre as obras
de Rafael e os trabalhos de Ataide, por exemplo, poderia ter sido
feito, com bom proveito para a anilise déstes Gltimos e para o mais
amplo conhecimento da arte de seu autor.

Foi o que ocorreu quando, compulsando reproducdes fotogra-
ficas de trabalhos de Lorenzo Ghiberti e déste modo reavivando
a lembranca de pecas anteriormente vistas, em duas delas encon-
tramos modelos que, pelo presumivel intermédio de reproducdes
gravadas, muito provavelmente teriam auxiliado Anténio Francisco
Lisboa a conceber os relevos principais dos pulpitos de Sao Fran-
cisco de Assis de Ouro Préto, aquéles mesmos a que se refere q
conego Raimundo Trindade na passagem acima transcrita. Faltan-
do-nos a referéncia da estampa intermediaria, sabiamos estar obri-
gados a muito maior rigor na andlise formal que nos capacitaria a
apontar a existéncia de uma ligagao substancial entre as pecas ita-
lianas e as do Aleijadinhc. Contudo, desde que ésse exame ofereces-
se resultado positivo, estaria estabelecida a filiacio dos relevos bra-
silieros e, portanto, critérios validos para julgar de seu valor artis-
tico e da capacidade de criagao de seu autor, tendo em conta a
maior ou menor contribuicdo do modélo na composicdo da obra
final.

“A TEMPESTADE”, DE LORENZO GHIBERTI, E O “JONAS”,
DO ALEIJADINHO.

Quando foi contratado para modelar a segunda porta do Ba-
tistério de Florenca — a primeira para éle, que assim sé fazia seguir
o precedente de Andréa Pisano — Lorenzo Ghiberti reservou-a, -
com o provavel assentimento da corporagdo promotora do concurso
de escultores e tesponsavel pelo contrato ‘de execuclo, a episddios
do Novo Testamento, guardando o Velho para futuro empreendi-
mento, que seria uma nova porta. Entre as cenas da vida de Cristo
ideadas por Ghiberti para sua primeira obra no Batistério (7), uma

(7). — Impropriamente se tem chamado, & primeira porta do Ghiberti, “Porta de SZo
Jodo”, érro em que caimos, também nés, nas notas prelininares sébre o assunto,
publicadas em “O Estado de Sdo Paulo” (8 e 15-1-56). Dever-se-4 a confusio
ao “S3o Jodo Batista disputando com um Lev’ta e um Fariseu”, de Giovanni
Rustici, que se encontra sdbre a arquitrave, ou ao fato de ter a primeira porta .
de Ghiberti ocupado o primitivo lugar da porta de Andréa Pisano, que, ela
sim, representa cenas da vida do Batista. A esta, pois, melhor caberia a deno- .
minagio, embora ndo possamos esquecer que todo o Batistér'o estd sob a in-
vocagdo de Sdo Jo3o. Aproveitemos, afinal, a oportunidade para assinalar que,
nas citadas notas preliminares, por um désses ac'dentes de revisdo, sempre di-
ficeis de explicar e faceis de acontecer, também surge um Lérenzo “da Ponte-
dera”, quando é&ste apelido, como se sabe, é de Andréa Pisano e n3o do Ghi-
berti. . .
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hé que representa Jesus a andar sdbre as dguas encapeladas em que
navega o barco com seus discipulos, enquanto o apéstolo de fé in-
segura lhe pede socérro para n3o ir ao fundo. Esse relévo é o 1l-
timo, a direita de quem defronta a porta, na fila central dos vinte
e oito quadros que compdem a grande peca. Nele figuram, ao gds-
to de Ghiberti, que era homem de seguros conhecimentos e muita
exatiddo marrativa, todos os doze discipulos e mais o Cristo, de tal
sorte que a cena principal, entre Jesus e Pedro, deveu ser deslocada
-para um lado, a fim de deixar mais espaco para o grupo, numeroso.
O arranjo denso, quase congestionado, das figuras, tornou-se impo-
sitivo, e para regé-lo com linhas seguras e prender firmemente as
perscnagens numa composi¢do harmoénica e equilibrada, precisou o
esculter valar-se, preferencialmente, da forma de barca a que alu-
dem os Evangelhos. Esta, pois, ird surgir como forma predomi-
nante tanto pelo volume da popa, que avanga para o primeiro pla-
no a altura das figuras principais, continuando-se ainda pela borda
do casco, quanto ira fornecer a linha maxima da por¢éo superior da
composicédo, estendendo o mastro, a verga e a vela contra o fundo
liso.

Essa figuracdo nautica é que de inicio torna evidente a inspira-
cdo tomada a Ghiberti pelo Aleijadinho. Ou, mais exatamente, essa
descri¢cdo de um conjunto de pormenores nduticos é que permite in-
dicar, com irrecusavel evidéncia, a ligacdo entre o relévo de Ghiberti
e aquéle que Antdnio Francisco Lisboa esculpiu para o pulpito do
lado da Epistola da igreja de Sdo Francisco de Assis de Ouro Pré-
to. Veremos que inameros sdo os elementos de ligacdo entre o
“Jonas atirado ao Mar” e o modélo florentino, porém nenhum dé-
les se apresenta com a mesma sinceridade no copiar pura e sim-
plesmente, razdo pela qual nos pareceu que, necessariamente, a ana-
lise devera partir do que é visivel e insofisméavel, para depois fi-
xar-se em outras partes da composicdo do Aleijadinho, também
elas influenciadas por Ghiberti porém de modo menos direto e so-
bretudo menos simplista, até que os dois relevos acabem por ligar-
se em inegavel filiacdo.

A barca do “Jonas” de Ouro Preto, desde que confrontada com
a barca da “Tempestade” de Florenca, logo deixari patente, para
além de umas poucas modificagées de pormenor, total semelhanca
entre as duas concepgoes. Verifica-se que Antdnio Francisco Lis-
boa seguiu Lorenzo Ghiberti, valendo-se, muito provavelmente, de
uma reproducdo em gravura que, por enquanto, desconhecemos.
Surgem, como diziamos, algumas transformacdes menores. Assim,
o desenho da popa altera-se, perdendo a forma de caixa retangu-
lar e os ornatos circulares com vasamentos quadrilobados decor-
rentes do gdsto e da técnica pré-renascentes, para fazer-se simples,
compacta e de perfil barroco. Também a cordoalha apresenta ele-
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mentos muito menos numerosos € menos complicados, desprezan-
do polias e escadas. Sao, porém, modificacoes tao sé descritivas
que, plasticamente, nao possuem maior interésse. Do ponto de
vista da composi¢do, que ora nos preocupa, o que importa, e muito,
é o fato de serem, o barco e seu aparelhamento, invertidos no sen-
tido lateral — dir-se-ia que o relévo do Aleijadinho reflete, como
se fora em espélho, o modélo florentino. Se, neste, isolarmos os
elementos niuticos da peca de Ghiberti e os voltarmos da direita
para a esquerda, nao podera restar qualquer ddavida acérca da fon-
te em que bebeu Anténio Francisco Lisboa. Praticada a transpo-
sicdo, até os pormenores conservados parecerao tao numerosos e
significativos quanto os que, por modificados ou eliminados, nos
impressionaram a primeira vista.

No caso do Aleijadinho, estamos, contudo, longe dos copistas
bons ou maus da fase colonial, pois sua personalidade o proibe de
simplesmente repetir o modélo. Por isso mesmo, uma vez positi-
vado o elemento evidenciador da filiagdo, devemos atentar, ao
contrario do que fariamos com outros artistas, principalmente pa-
ra o pouco que, na nova composicao, resta do modélo, pois o que
nao faltara sdo indicios duma ampla reelaboracgéo.

COPIA E TRANSFORMACAO.

Fixa-se Antbénio Francisco Lisboa em determinados elemen-
tos do relévo italiano, sejam francamente visiveis, sejam apenas
virtuais, que adota sem alterar. Assim, no caso do angulo em que
a grande cruz, figurada pelo mastro e pela vérga, se insere no qua-
drilatero exterior (oculto, em ambos os relevos, por sob as maol-
duras ornmamentais). E, também, em certos componentes menc-
res, porém determinantes de ritmos essenciais, tais como as cordas
que Ghiberti p6s ao lado direito do mastro e que o Aleijadinho
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colocara a esquerda, conservando, embora espelhada, sua ordena~
¢d@o original, como nos revela a contagemr do grupo inicial de trés.
linhas, a Gltima das quais encobre parcialmente a primeira corda
do segundo grupo ternirio. O mesmo talvez se pudesse dizer dos
gomos formados pela vela presa a vérga, que em ambos os casos.
sao cinco, se aqui j4 nao se tornasse visivel, pela primeira vez, o
sentido de reelaboracido que, a nosso ver, constitui a atitude carac-
teristica de Anténio Francisco Lisboa quando se serve de um mo-
délo. De fato, vendo-se obrigado a sacrificar maior porg¢do de
mastro e vérga a imposicdo de uma moldura superior mais baixa,
o Aleijadinho nao temeu alterar o ritmo do velame, passando o
conjunto ternéario para a parte que se inclina por sdbre as aguas,
desde que nao conseguiria, de forma alguma, encaixar elegante-
mente as trés grandes dobras na pequena porcido visivel da haste
ascendente.

Rompendo, assim, com as imposi¢oes descritivas e composi-
tivas da peca inspiradora, passa Antdnio Francisco Lisboa a recom-
pb-la livremente, e, se Ghiberti marcou o ritmo com os volumes:
da tela arrepanhada pelas cordas, o brasileiro valer-se-4 antes dos
vazios deixados entre o pano e a haste, fazendo a vela cair em
duas curvas que, tocando as cabecas das figuras, ird dispensa-lo
das minfcias nauticas da cordoalha do relévo original, como se
vé claramente nas fotografias. A direita, uma s6 corda bastari
para marcar a linha de composicdo (Ghiberti utilizara-se do re-
curso, como linha secundéria e em sentido oposto), e o compli-
cado aparelhamento da primeira embarcagdo serd elidido para
que apareca nova barca, talvez menos vidvel do ponto de vista da
arte de navegar, porém mil vézes mais expressiva e consistente do
ponto de vista da arte de esculpir. Interessado antes na forma
do que na praticabilidade da nau, o Aleijadinho toma tédas as li-
berdades requeridas pela expressdo: reforca os volumes que, ago-
ra, enuncia de forma limpa e singela, preparando saboroso con-
traste com o tumultuamento de linhas de que se utilizard na por-
cdo inferior do relévo. Se na peca de Florenca o mastro parece
subir e perder-se no infinito do céu, como pedia o decantado “pic-
torialismo” de Ghiberti, o pualpito de Jonas terd nove tracos gros-
sos a jorrar sbbre a cabeca dos navegantes, como um acento im-
positivo que obriga os olhos a seguirem poderosa linha descendente.

Assim, ainda no campo da cépia, transpondo elementos que
encontrou definidos e que julga essenciais 4 sua obra, Anténio Fran-
cisco Lisboa demonstra uma capacidade de assimilacdo do modélo
e de dominio da composicdo que o habilita a inverter — nao mais
sdmente no ingénuo e mecanico espelhamento lateral da figuracao,
porém na prépria estrutura da composi¢do — a intencdo e a ex-
pressdo da peca original. Conseqiientemente, a borda do casco e a
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popa, utilizadas por Ghiberti como apdio inicial de que partiam os
olhos para subir até o tdpo do mastro, passam a constituir como
que um grande calice no qual verte o impeto linear despejado do
alto. E o Aleijadinho, sem forcar o relévo a exageros contundentes,
intensifica essas formas, tanto alargande a amurada, quanto multi-
plicando as linhas das tidbuas do casco. Ja agora pode-se dizer que
trabalha em composi¢do sua.

Apenas iniciado o exame do aproveitamento de um modélo por
Anté6nio Lisboa, revelam-se e impdem-se os tracos particularissimos
de sua personalidade artistica. N3o bastars, por isso, aproximar as
duas pegas e anotar as eventuais modificacdes de pormenor a que
um copista bem qualificado deveria recorrer para acomodar a pri-
meira composicao a diferente técnica ou a diversas proporgoes de
enquadramento. Sem davida, ésse recurso analitico, sGbre ser efi-
cente, mostrou-se capaz de positivar as peculiaridades técnicas e es-
tilisticas do andénimo autor dos azulejos do claustro da Sao Fran-
cisco da Bahia, do Ataide em seus trabalhos da matriz de Santa
Barbara e da capela-mor da Sao Francisco de Assis de Ouro Préto
e principalmente, do pintor (Jodo Nepomuceno Correia e Castro,
provavelmente) de “Os Anjos na Casa de Abrado”, que esta na sa-
cristia do santuario de Congonhas do Campo. Por si s, contudo,
nao satisfaz no caso do Aleijadinho.

ANTONIO FRANCISCO LISBOCA E OS COPISTAS COLONIAIS,

O escultor dos pualpitos de Assis de Ouro Préto, quando pomos
suas cbras em confronto com modelos, exige analise dupla e simul-
tanea, em direcdes contrarias mas complementares. Realmente,
tanto devemos atentar para os elementos de semelhanca, eviden-
ciadores da filiagdo do seu trabalho, quanto estamos obrigados a re-
gistrar tédas as operacdes de eliminagdo, acréscimo e transformacao,
e mais todas as reelaboracdes, para fazermos plena justica a sua
" quase-constante originalidade. E, principalmente, ndo parece pos-

sivel isolar-se, em determinada pega, o que é cépia do que é con-
tribuicdo exclusivamente sua. Os esquemas expositivos simplifi-
- cadores — de que ja comeégamos a servir-nos € aos quais continua-
remos a recotrer — sempre tenderao a separar sumariamente o que
toma a outrém daquilo que inventa, por assim dizer, sem estimulo
exterior. Ora, Antbnio Lisboa, diante de obra alheia, é incapaz de
transp6-la mansamente, para a nova peca, pois, como ¢ artista que
repara no modélo natural para reproduzi-lo, do modélo sé apro-
veita o que lhe parece belo e déle tira tudo que, embora nao sendo
evidéncia concreta, constitua sugestio instigadora. Permanece, pos-
tanto, em pleno campo da criacdo, mesmo quando se vale de mc-
delos. Em conseqiiéncia, ndo sera legitimo, quando se analisa tra-
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balho do Aleijadinhe, fazer rol separado para os pormenores apa-
rentemente transliterados, mas inegavelmente refundidos, e para os
elementos que, denunciando ideagio prépria, por sua vez nao se
afastam nem contrariam o exemplo inspirador, mesmo quando o am-
pliam ‘e o superam de maneira visivel.

De tudo se cencluird que também no campo das cépias e mo-
delos o Aleijadinho constitui caso a parte. Torna-se descabido clas-
sifica-lo como mais um désses copistas coloniais que, paulatinamen-
te, vao sendo descobertos e identificados. Mais do que um decora-
dor invulgarmente habil e capaz, como o dos azulejos baianos, mais
do que um copista “que pensa e age com personalidade”, como o
do painel de Congonhas, aqui nos defrontamos com um artista cons-
tantemente tangido por uma férca criadora excepcional, e incapaz
de sopiti-la mesmo quando lhe bastaria ser fiel e exato. Como se
podera verificar, de modo ainda mais convincente, pelo exame da
por¢ao mediana do relévo de “Jonas”, onde estdo os vultos humanos.

Lorenzo Ghiberti, fiel a narrativa biblica, deveu modelar treze
figuras. Mesmo valendo-se da descrigdo incidental do mais minu-
cioso dos Evangelhos e, portanto, conseguindo colocar Pedro e Je-
sus fora da barca (8), restaram-lhe onze corpos a acomodar na em-
barcacgdo e, principalmente, onze cabegas a arranjar entre o vela-
me e o casco. Dispd-las, depois de anular uma delas por detras
das outras e de rebater mais uma quase ao nivel inferior do relévo,
numa calma e longa sinuosa que caminha na direcdo do Cristo,
deixando, acima e abaixo da dominante, as pequenas contracurvas
representadas pelo discipulo jovem que espalma a mao por sbbre
os olhos e pelo velho que se encosta a amurada, num esquema geral
inspirado pelo flordo gético, tal como freqiientemente sucede em
outras cobras dessa mesma fase. Tal disposicdo, destinada a aco-
moda¢do do grupo considerado em si mesmo, entrosa-se com as
grandes linhas da composicdo geral e, em seu interior, mostra-se
habil para fornecer pontos de luz e massas de sombras capazes de
enriquecer o esquema principal. Assim, a grande diagonal virtual
que, partindo da haste superior da vérga, atravessa todo o relévo
para morrer no pé esquerdo da figura de Jesus, ganha o reférco
das “linhas de crista” das cinco cabegas por que passa, sendo pode-
rosamente sublinhada, & esquerda, pela curva sombria do interior do
grupo, e, a direita, por um dorso voltado contra a popa, para afi-
nal cruzar-se com sua eqiiivalente contraria (menos forte e, por
isso mesmo, acentuada com certo primarismo pela corda e pelo

(8). — S6 o Evangelho de S. Mateus (14.28-31) alude a incerta caminhada de Pedro
sébre as ondas e ao socdrro que lhe deu o Mestre. Acrescente-se, ainda, que
é menos preciso o titulo “Tempestade”, tradicionalmente dado ao relévo do.
Ghiberti, pois pelo texto biblico é possivel distinguir o episédio em que Jesus
acalma o mar durante uma borrasca, daquele outro em que caminha sbbre as
ondas para ir ter com os discipulos na barca. Este Gltimo é, exatamente, o
‘ escolhido por Ghiberti. ’
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braco que a distende) a altura da cabega que se mostra bem ao
centro da cena.
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Antonio Francisco Lisboa, sempre inveértendo o modélo, apro-
veitar-se-4 dessa estrutura compositiva, embora nao va simplesmen-
te repeti-la. Conserva o esquema das grandes diagonais com seu
ponto de partida superior, mas, jogando apenas com cinco figuras
humanas (pois o livro de J§, com seu sumarismo, deixava-lhe larga
margem de arbitrio), imprime ao grupo um arranjo inteiramente
novo. Mantém, é bem certo, as dominantes luminosas da porgao
central: onde Ghiberti, em continuacio ao bordo do mastro, dis-
pusera duas cabecas, uma de face e outra inclinada, entre as notas
menores da mao espalmada e do antebrago em flexdo, o Aleijadi-
nho coloca figuracdes compdsitas onde vemos a perna de Jonas e a
mao de um marinheiro substituirem o ovéide singelo do relévo fla-
rentino, ou uma planta de pé, somada aos dedos da mio que o sus-
tem, aparecer em lugar da pala improvisada pelo apéstolo que olha
para o alto; porém a nota mais original estd no achado dessa calva,
quase agressiva em sua luminosidade, que marca um fulgor mais
forte entre tantos pontos claros. Antdnio Lisboa ndo despreza o
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modélo, porém sempre o toma como uma fonte de sugestGes ao
invés de refazé-lo. E’ o0 que se vé, por exemplo; no aproveitamento
das linhas de silhueta (em traco grosso nos esquemas comparati-
vos). O perfil superior esquerdo do grupo de Ghiberti agradara
ao Aleijadinho, mas éle repetirda a mesma linha (espelhada, esta
claro) para contornar figuras inteiramente novas, entre as quais.
incluird o singularissimo chapéu circular que substitui a cabeleira
elegante do original. Na porcao inferior ¢ oposta ao relévo, a re-
elaboracdo seri ainda mais ampla e, sobretudo, muito mais fanta-
siosa: na borda interna da moldura quadrilobada, na linha forte:
da onda que com ela vai encontrar-se, nos pontos de luz dos pés,

-
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do joelho e da tdnica de Jesus, encontraremos certas sugestdes de-
linhas e volumes que, inteiramente transformadas, transfiguradas
mesmo, irdo engendrar a curva exterior, o olho, a lingua, o interior-
da mandibula e até os jorros dagua da especialissima baleia imagi--
nada pelo mestico que nunca chegou 4 beira do mar.

INSPIRACAO E COPIA

Poderfamos multiplicar exemplos de como, recusandc-se-
a cépla pura e simples e, também, a4 modesta redistribuicac
de formas alheias em nova moldura, Antdénio Francisco Lis--
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boa obedece ao impeto criador mesmo quando se vale de mode-
los. Cremos, contudo, ji haver oferecido indicacbes bastantes para
fundar tal conclusdo que, em verdade, vai tornar particularmente
inadeqiada, no caso, a expressio “modélo”. A palavra convém,
sem divida, ao instrumento de que se utilizaram os bons e maus
copistas de outros tempos, podendo igualmente aplicar-se as pri-
meiras fontes das numerosas transcrigdes artisticas (inclusive lite-
rérias) que enriqueceram a arte ocidental até o século XIX, pois
entretanto ndo se estabelecera aquéle horror ao plagiato destinado
a transformar-se numa das cabecas-de-turco da critica do século
passado e, ainda, do atual, que ambos cederam ao exagéro perso-
nalista da estética roméntica para a qual a obra-de-arte, digna do
nome, s6 era a nascida dos impulsos interiores do criador genial.
Mesmo depois de revista essa exaltada psicologia da criagdo, per-
maneceram os conceitos de “cépia” e de “modélo” imbuidos de sa-
bor depreciativo e vinculados a idéia de imitagdo servil. Ora, num
complexo artistico dominado pela pratica da transcricdo e nao lhe
atribuindo menor importancia do que a invencao pessoal, o Aleai-
jadinho parece antecipar a concepcado romantica de artista criador.
Se o surpreendemos a servir-se de uma peca ja existente para es- -
culpir coisa marcantemente sua e havendo registrado como cons-
tantemente foge a repeti¢do do ji feito, mais exato seria falarmos
de inspiragdo e ndo de modélo.

Se ninguém qualifica como modélo a gravura d’aprés Rafael
que deu base ao Le déjeuner sur 'herbe de Manet, por que apli-
cariamos o vocabulo, suspeito e prenhe de insinuagdes atuais, aos
relevos florentinos dos quais resultaram, numa recomposicio pro-
funda que deixa a léguas o exemplo impressionista, os dois palpitos
da Sao Francisco de Assis de Ouro Préto? Nao se confundam porém,
ésses reparos com tentativas sentimentais para ressalvar as glérias
do Aleijadinho ou — pior ainda — as glérias da arte nacional. Es-
peramos que o leitor nos poupe da suspeita de tamanha tolice e, em
retribuicdo, néo lhe atribuiremos a tolice de tal suspeita. Com o
que, voltaremos ao nosso assunto propriamente dito, para sublinhar
quanto é presente e evidente, no Aleijadinho, a visdo especial do
verdadeiro artista.

André Malraux muito insiste em que a visdo do artista, nada
apresentando de comum com a visdo pura. e simples, se origina, se
estrutura e se cristaliza a partir de outras obras-de-arte. E lembra
a freqiiéncia com que, depois de contemplar obra alheia, o futuro
artista sente declarar-se sua vocacdo, isto é, a sua prépria necessi-
dade de express@o estética. Em que pese a pequena nota de para-
doxo nela contida, a afirmacdo de Malraux nos convird na oportuni-
dade, desde que nao esquecamos como, mesmo em face da obra-de-
arte, a visdo comum insiste em retomar seus direitos e como nem
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tedos, por isso, se habilitam a fruicdo estética. Os que, por essa
pcrta estreita, penetram no mundo da arte, sdo capazes de comu-
nicacdo com a obra criada, sendo bem menos numerosos os que
se sentem convocados a repetir o milagre. Estes altimos, os verda-
deiros artistas, passam entdo a apreender em visao artistica, nan
s6 os séres nascidos da criacdo de seus iguais, mas todo o vasto
mundo dos homens e, por isso mesmo, poderao exprimir algo inédito.

Se a interpretacdo de André Malraux parecer demasiado abs-
trata — e também nossos reparos mereceriam igual critica — lem-
brarfamos o conselho que a tradigfo atribui a Piero de Cosimo e a
Leonardo da Vinci. Na opinido dos dois mestres, os jovens artistas
desejosos de instigar sua imaginacdo visual, deveriam fixar-
se nas manchas que o tempo e a umidade estampam nos velhos
muros, até sentir que dali comega a surgir uma “nova”, uma “outra”
visdo, isto &, até que se recomponha, em visdo artistica, um espe-
ticulo desprezivel para a visdo comum. Despreziveis ou admira-
veis, todos cs espetaculos podem desencadear a visdo artistica. Es-
sa transfiguracdo — que mais tarde os surrealistas erigiriam em
docgma — claramente se revela na transcricdo artistica de Antdnio
Francisco Lisboa, mas dai ndo se inferird que dela fésse conscients,
sendo mesmo muito provavel o contrario. Certo é que Anténio
Francisco Lisboa via artisticamente, inclusive quando contemplava
cbras-de-arte.

ORIGINALIDADE DOS PULPITOS DE OURO PRETO.

Diante de um relévo, naturalista aos limites extremos da dis-
cricdo, narrativo a exaustdo das menores mintcias, figurativo ao
maximo da reconstitui¢do aneddética, e que representa Jesus a an-
dar sGbre as ondas, salvando Pedro e maravilhando os dicipulos, o
que ¢ Aleijadinho vé é um conjunto harmdnico e bem equilibrado
de massas e linhas, volumes e luzes, a partir do qual, paulatinamen-
te, sua imaginacao vai compondo uma nova, uma outra cena em qus
Jcnas é atirado ac mar pelos navegantes apavorados, enquanto o
espera a baleia que Deus mandou. Se hid um barco, com mastro,
vela e vérga, que parecem bem ao seu gdsto e ao seu senso de com-
posicdo, tomé-los-4 como seus, mas o simples fato de adota-los fi-
gurando ¢ que originalmente figuravam, ja o levara a transcrevé-los
a sua maneira e nao tal qual os encontrou. Porque, de fato, os
aceitou como formas capazes de exprimirem um barco com sua
aparelhagem e naoc como a repeticdo das formas reais de uma em-
karcagado, muito embora talvez assim os conceituasse Lorenzo Ghi-
berti. No mais, encontra e aprecia perfis, valores, zonas de claro-
escuro que, visualmente, simplificatA ou complicara, aceitard -u
rejeitara, até fixar a concepg¢do que grava na pedra-sabac do pul-



— 222 —

pito da nova igreja que projetou e ajuda a construir. E tdo a von-
tade se sente, tdo dono da criacdo que tirou as sugestbes alheias,
gque acaba por compor um relévo em que a dominante é um bem
ordenado emaranhado de massas e linhas que, do tdépe do pilpito,
levam a vista do espectador ao monstro maritimo que aguarda a
queda do profeta. Talvez, a certos espiritos cautelosos, surpreenda
chegarmos a conclusées tdo gerais, acérca da arte de um escultor
de vida em tantos pontos ainda obscura e com fundamento tao s6 na
anélise particular de um de seus trabalhos e da peca inspiradora
que julgamos ter identificado. Acreditamos, contudo, que na peca
analisada se encontre motivo e justificacdo para nossas proposigcoes
interpretativas. Ademais, por felicidade, além de nZo ser singular
o caso apresentado, a segunda peca, que vem trazer apdio aos nos-
sos pontos de vista, é gémea da primeira, como ligado indissoluvel-
mente ac primeiro relévo inspirador de Ghiberti estd aquéle que,
em mnossa convicgdo, teve Antonio Francisco Lisboa a sua frente,
quando criou o segundo pualpito da Sao Francisco de Assis de Ouro
Préto, em que esculpiu “Cristo no barco”. No exame do novo caso,
poderemos, por isso, ser mais sucintos.

Agora, a peca inspiradora é “A visita dos Reis Magos”, penul-
timo relévo a direita do quinto registro horizontal da segunda porta
do Batistério e no qual Lorenzo Ghiberti, interessado na utilizacao
dos elementos arquitetdonicos entao valorizados pelo umanesimo
arcaizante e classicista, procurou agrupar num dos lados os magos
e seu séquito, a fim de reservar a porcao fronteira a Sagrada Fa-
milia abrigada sob os arcos de uma loggia. Na composicio geral,
muito simples e acompanhando os dngulos retos interpostos no qua-
drilobado da moldura, alcangou boa solugdo, porém o mesmo nio
se dird do grupo da direita, com sua complicacdo arquiteténica e
mais a Virgem, o Menino e Sdo José. Este, por exemplo, é encai-
xado com dificuldade na composicdao onde, praticamente, s6 se abria
lugar para a cabeca, razao pela qual o restante do corpo foi reba-
tide num relévo minimo, além de, figurativamente, surgir por en-
tre duas colunas, como se féra testemunha indiscreta duma cena
em que, afinal, é personagem principal. Também a mutilacdo da
coluna que, construtivamente, devera estar a frente da Virgem,
tem sabor de “licenca” exagerada e imposta pela incapacidade para -
achar melhor arranjo. Afinal, entre ésses elementos cuja configu-
racao quer atender as solicitacOes compositivas, mas para tanto de-
ve renegar o naturalismo, tdo caro a Ghiberti, estd ainda o caso do
mais idoso dos Magos que, além de prostar-se em posicio menos
humana, ergue um brago para tocar o pé do Menino — impunha-
se, evidentemente, encontrar uma figura de relévo poderoso e ca-
paz de evitar que, isolados os dois grupos e entre éles medeando as
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linhas verticais das colunas, ndo se fragmentasse o todo do relévo
em duas entidades Oéticas sem relacao reciproca.

Déste relévo se vale o Aleijadinho para compor seu “Cristo
na barca”. Nao o atrairi, propriamente, o esquema compositivo ge-
ral. Modifica-o visivelmente, multiplicando o angulo superior nu-
ma sucessao de paralelas que, marcadas a direita pelas cordas, pela
vérga, pelo braco de Jesus e, depois, desdobrando-se nas linhas do
panejamento e da borda da barca, serdo a esquerda menos gritan-
tes, porém igualmente efetivas, pois regem as duas ordens de bar-
retes e rostos, bem como as linhas mestras das barbas, das maos
e do panejamento até alcangar o tornozelo que fecha o canto in-
ferior. Desaparecem as linhas descendentes que, no relévo de Ghi-
berti, levam ao angulo médio inferior da moldura e 4 mao do ma-
go prostrado. Aqui, mais do que simplificacdes ou acentuacodes, es-
tamos diante de um caso de total revisao da composicdo, proposta
desde o primeiro instante e cuidadosamente desenvolvida.

Note-se, por exemplo, a superagao das dificuldades que Ghi-
berti antes contornou do que resolveu: ao invés do congestiona-
mento e da heterogeneidade do arranjo misto de formas arquitetd-
nicas e humanas da sec¢do direita, temos agora uma perfeita har-
monia e mitua complementacdo das partes do barco com o vulto
de Jesus, que se mantém nitidamente em primeiro plano, sem quais-
quer solucdes arbitrarias. Outros pormenores poderiam ainda ser
comentados no mesmo sentido, mas preferimos chegar logo ao pro-
blema da censura central. Essa solucdo de continuidade que Ghi-
berti deveu superar por um visivel artificio, Anténio Francisco Lis-
boa eliminou ja no enunciado geral, ndo temendo aproximar as
duas partes do relévo (embora o verismo pedisse o contrario nesta
nova cena) e deslocar o elemento 64tico negativo, assim reduzido,
para a esquerda do eixo vertical. Com isso, obrigou as obliquas pa-
ralelas do grupo dos ouvintes a comunicarem-se indissoliivelmente
com a miao do predicante, transformada em foco da composigao
plastica e também da figuracdo descritiva. Em conseqiiéncia, o es-
tranho Mago que assumia posi¢do animal aos pés do Menino pdde
ser substituido pela figura do cachorro, tdo humilde, tao francisca-
na, tao... humana. O caozinho constitui elemento de ligacdo en-
tre duas porgdes do relévo, porém agora o hiato é secundério e li-
mitado a base da peca. Portanto, ndo precisa transpor completa-
mente o vazio intermédio, nem superpor-se a seccdo da direita, que
se limita a indicar com a flecha formada pelas orelhas e pelo foci-
nho. Sua funcio principal é a de repoussoir dos volumes préximos
— quilhas e ondas, de uma parte, e, de outro lado, pés e barras d=
tinicas — que ir@o recuar ilusdriamente para o fundo, abrindo
espaco.
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PERMANENCIA DO MODELO E NOVA CRIACAO.

Como se v&, mais ainda do que no “Jcnas”, o exemplo de Ghi-
berti é reelaborado, refundido, recomposto. A tal ponto, que ca-
beria perguntar-se o que resta da fonte inspiradora, e, consegiien-
temente, se é legitimo continuar considerando-a como ponto de par-
tida. A verdade, nao obstante, é que, per sob tais e tantas trans-’
formagoes, o relévo de Florenca continua sempre presente, como
constante propiciador das sugestdes plasticas e lineares que Antd-
nio Lisboa organiza em nova composi¢@o e nova figiracdo. Um es-
quema simples, no qual as principais linhas do grupo da direita
sejam pontilhadas e, sdbre elas, se risquem aigumas dominantes
que reaparecem no trabalho do Aleijadinrho podera revelar boa
parte da passagem de uma escultura a outra.  Julgamos, porém,
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que mesmo a vista desarmada o observador sensivel lego percebe-
ra, por exemplo, algumas das transliteracbes maiores: a fusdo numa -
Onica figura — a de Jesus — do busto e da cabeca da Virgem com -
o braco de Sado José, ou entdo as linhas da cabeleira, da manga da
tinica e o do braco direito do mago que sugeriram téda a parte
dianteira do cao, ou, afinal, como o grande laco da tdnica de Cristo
sumaria o conjunto escultérico formado pela cabega e bragos do Me-
nino e pela mio da Virgem do relévo de Ghiberti. )
Também caracteriza-se, ésse segundo caso, como uma transfi-
guragdo da peca inspiradora que, ao invés de servir como modélo



Fig. 4 — Antédnio Francisco Lisboa, o Aleijadi}xho: “Jesus na Barca”
do lado do Evangelho da igreja de Sao i Francisco de Assis, de Quro Préto.

, relévo do pulpito



Fig. 3 — Lorenzo Ghiberti: “A visita dos Reis Magos”, relévo da Segunda Porta do
Batistério de Florenga.



Fig. 1 — Lorenzo Ghiberti: “A Tempestade”, relévo da Segunda Porta do Batistério
de Florenga.



Fig. 2 — Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho: “Jonas atirado ao mar”

, relévo do
pilpito do fado da Epistola da igreja de Sido Francisco de Assis, de Ouro Préto,
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de cépia, vale como objeto de visdo artistica e, pois, como instigador
da imaginacdo criadora. Quando analisadas, as formas gerais per-
manecem, porém, ndo s desaparece a figuracdo original, como ha
uma recomposi¢cao dos elementos &tico-escultéricos que, sendo afi-
nal os mesmos, entram em diferentes relagées de conexdo e valo-
rizacao reciproca, integrando-se em elementos inéditos e, sobretudo,
redispondo-se em composicdo inteiramente original. Para definir,
mais uma e pela Gltima vez, a atitude de Antdénio Francisco Lisboa
diante de obra alheia, julgamos proveitoso o exame pormenorizado
da porcdo superior esquerda dos dois relevos, pois ai, ndo domi-
nando o propésito deliberado de mudar, posto que visivel o in-
tuito de quanto possivel conservar a concep¢ao original, patenteia-
se insofismavelmente a tendéncia a condensagdo do conjunto, con-
eeguida a custa de simplificacdes e eliminagdes dos primitivos ele-
mentos. : ’
Passando dos magos de Ghiberti ao grupo do pilpito de Ouro
Préto, logo percebemos que desaparecem duas personagens e, com
um pouco mais de atencdo, acompanharemos uma linha de contra-
cdo das formas que leva o capucho da segunda cabeca da fila dian-
teira do relévo mais antigo a fundir-se com o perfil da terceira e a
Iinha de panejamento da espadua da quarta figura para, em nova
conexao, desenharem a grande cabega do segundo personagem da
primeira fila de ouvintes esculpidos pelo Aleijadinho. Semelhante
condensacdo notamos na segunda linha de cabegas, sobretudo no

sentido de eliminar os vazios. Afinal, torna-se também perceptivel
uma linha secundaria de contracdo, perpendicular a principal, e
que responde pela aproximacdo ousada das duas filas de persona-
gens de Anténio Francisco Lisboa e, conseqiientemente, por uma
ainda maior densidade do grupo em seu todo.

Em sintese, o segundo exemplo da inspiracdo ghibertiana do
Aleijadinho, substancialmente ligado ao primeiro, confirma e am-
plia tbdas as indicagdes interpretativas tiradas aquéle. Mais uma
vez, capacitamo-nos da impossibilidade de reduzir as primeiras
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obras de Antonio Francisco Lisboa cujas fontes inspiradoras conhe-
cemos, a mesma condi¢do e nivel dos trabalhos de cépia pura e
simples a que comecam a habituar-nos os artistas coloniais. Mais
uma vez, a transfiguragao visual e a conseqiiente reelaboragéo plas-
tica dominam e caracterizam o trabalho do escultor mineiro, acen-
tuando a originalidade das pecas que produziu e, conseqilentemente,
sua especial psicologia da criacdo. Se insistissemos em sublinhar
alguma diferenca entre o segundo e o primeiro relevos analisados,
haveriamos de frisar, inicialmente, a maior condensacao da compo-
sicido do “Jesus na barca”, quando esta seria simples variacdo de
intensidade, pdsto que o “Jonas”, quando examinado em suas por-
¢cOes média e inferior, dencta idéntica inclinacdo para maior aglu-
tinacdo dos elementos e mais densa trama geral do que se pode
perceber nas composicoes de Ghiberti. Também aumenta a ten-
déncia ao abandéno das mintcias descritivas, pois ndo encontramos
no segundo relévo, em que pese o particular do grupo da direita,
uma verdadeira transcricdo, mesmo tendo em conta a liberalidade
com que sao transpostos, para o “Jonas”, o velame, mastros e casco
do barco da “Tempestade”.

Talvez essas notas diferenciadoras pudessem oferecer-nos cam-
po para algumas suposicoes de ordem cronolédgica, porquanto o
avanco de liberdade e originalidade que pretendemos assinalar na
passagem do “Jonas” a “Jesus na barca”, permitem entrever um
amadurecimento progressivo das solucoes adotadas. Recusamo-nos,
contudo, a ir tac longe, principalmente em razdo de faltar-nos um
elemento cuja importancia seria impossivel desprezar. De fato,
quando se tornarem conhecidas as reproducGes a que, necessaria-
mente, recorreu o Aleijadinho, poder-se-4 verificar até que ponto a
peca intermediaria tera servido para influir, nao diremos determi-
nando, mas instigando as transformacbes da reelaboragdo finai.
Essa ressalva, que justifica nossa recusa a novas hipéteses, diz res-
peito, também, a muitas das indicagées que fomos fazendo ao longo
de nossos confrontos, pois, se nao é grande a probabilidade de vé-
las contrariadas, quase certamente a anéalise da estampa .interme-
diaria as fecundari e as tornara mais exatas.

A MANEIRA DE CONCLUSOES.

Por issoc mesmo, ac fim déste registro nao serdo propriamente
firmadas conclusGes, mas tao sé delineadas perspectivas que, so-
bretudo tendc em vista a possibilidade de novos confrontos por via
da gravura-modélo, se configuram bastante promissoras e dignas de
mais amplos e fundados estudos. Se ampliadas e confirmadas, pos-
sibilitarado, sem davida, uma melhor compreensdo désse caso excep-
cicnal de nossa histdria artistica, cujo conhecimento, contudo, nao
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"anda a par com nossa admiracdo. De biografia ainda pouco preci-
sa e, sobretudo, eivada de deformacoes lendarias, Antonio Francisco
Lisboa s6 agora comeca a ter estabelecido o rol exato de suas obras.
O trabalho paciente dos pesquisadores de documentacao e alguns
acasos felizes na descoberta de pecas vém ultimamente por um lado
fixando com razoavel precisdo sua autoria no caso de pecas ja co-
nhecidas, enquanto de outra parte acrescentam novos itens a lista
de trabalhos que, com boa base, lhe podem ser atribuidos. Isso tudo
dificulta, estd claro, o estudo estilistico da arte que criou, mas, no
que nos diz respeito, ndo acreditamos que represente razao bastante
paia adia-los. Pelo contririo, quando se chega a entrever algo
acérca de sua personalidade artistica, ainda que seja em carater
provisério e com tbédas as reservas, também se contribui para o
melhor conhecimento de sua vida e sua obra.

Tomemos, como exemplo, aquéle aspecto particular do estilo
de Anténio Francisco Lisboa que acusa certo sabor “gético” na
grande generalidade de seus trabalhos, tal como se comprova, irre-
cusavelmente, pelo exame de certos elementos visiveis e constan-
tes. Esse “goticismo” do Aleijadinho, registrado pelos historiadores
e criticos, muito naturalmente é levado a conta dos modelos que,
j4 vimos, constituem suposicdo geralmente aceita. De fato, a nota"
expressionista visivel particularmente na figura humana concebida
por Antdnio Francisco, tem inegéveis ressaibos medievais, como se-
jamy, entre muitos outros pormenores significativos, a acentuagao
das cabecas em relagdo ao corpo, o talhe acutangulo das dobras de
panejamento, etc. Num complexo artistico dominado pelo barroco
e pelo rococd, justifica-se perfeitamente supor que tal desvio me-
dievalesco se deva a estampas reproduzindo obras géticas, respon-
shveis por ésse gdsto especial de nosso artista. Ora, se o confronto

"com Ghiberti nao invalida tal hipétese, modifica-a substancialmen-
te ao atribuir-lhe diverso sentido e nova amplitude.

Quem estuda Lorenzo Ghigerti sabe, muito bem, que o escultor
das portas famosas se encontra no limiar entre o “gético florido”,
cuja rapida e extensa irradiacdo lhe valeu o qualificativo de “inter-
nacional”, e o pré-renascimento, estimulado e fecundado pelo huma-
nismo arcaizante e classicista. Estudar ésse artista é, alids, um dos
caminhos que levam a compreender, contrariamente a certos cha-
voes critico-histéricos, como, para superarmos o Gltimo gbético escul-
térico, inspirado no naturalismo borguinhdo de Sluter e, com Ni-
ccla Pisano, na aventura dos modeles pseudo-classicos, assim passan-
do a nova etapa das primeiras afirmacdes da escultura renascente,
embuida de uma curiosidade realista que demora em firmar-se, nao
se requer propriamente um salto, nem se presencia a um conflito. Pe-
lo contrario, faz-se, de um estilo a outro, transicdo mansa embora
substancial — atesta-o, exatamente, a obra de Ghiberti em que se
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confundem e harmonizam os Gltimos lampejos géticos e as primeiras
promessas renascentes.

Diante de Ghiberti, o Aleijadinho reaje, como vimos, numa
reelaboracao da composicao e da figuracdo. E, no que interessa ao
ponto em questdo, haveremos de concluir que Antdénio Fran-
cisco Lisboa “goticiza” os modelos florentinos. Antes de mais
nada, assinalemos que os elementos de sabor medieval apon-
tados nas cbras do Aleijadinho nZo tém parentesco com o gotico
naturalista post-sluteriano, mas se prendem visivelmente ao gético
expressivo das esculturas das primeiras catedrais, que néo se liber-
tara integralmente das deformacoes expressionistas de origem to-
manica. O sacrificio da veracidade descritiva a intencao expressiva
caracteriza as figuras de Antdnio Lisboa, € a tal imperativo ird sub-
meter também as personagens de Ghiberti, jo tdo préximas do rea-
lismo. '

Para que, portanto, continui de pé a hip6tese que atribui o go-
ticismo do Aleijadinho & influéncia de provaveis estampas-modélo
— € nado ha por que repudia-la — impoe-se conceber que o nosso
artista dispunha de um bom ndmero dessas gravuras inspiradoras.
Mais ainda: que possuindo-as de variadas proveniéncias e com di-
ferentes motivos, pdde por elas praticar uma verdadeira escolha
na qual, pelas combinacoes de elementos, deixou patente seu gobsto
personalissimo e sua prépria concepcao estética. Realmente, as-
sim podemos explicar que aos relevos do Ghiberti, seu inspirador,
tenha imposto o goticismo dessas figuras de cénone anti-anatdémico
(9) de “Jonas” e de “Jesus na barca”. Cremos, com sinceridade,
que essa simples verificacdo bastaria para compensar-nos .dos tra-
balhos de aproximacdo e confrénto aqui registrados, sobretudo por-
que, nesse particular, nenhuma probabilidade h4 de dever-se a no-
vidade trazida por Antdnio Francisco Lisboa a eventuais sugestoes
da gravura intermediaria.

Aprofundem-se estudos désse tipo, na medida em que férem
surgindo as ocasides, e logo teremos uma melhor e mais justa com-
preensdo da personalidade artistica do Aleijadinho. Se, hoje, os
exageros da lenda cedem as meticulosas verificacdes documenté-
rias e, também, vido-se encontrando elementos positivos para esta-
belecer a aprecidvel largueza da cultura geral e artistica de Anto-
nio Francisco Lisboa (10), que certo romantismo critico negava,
cabe igualmente atentar para os aspectos estilisticos de sua obrz.
Mas, tendo tomado o problema do goticismo do Aleijadinho como
simples ponto de reparo complementar utilizdvel no confronto de

(9). — No caso particular dos relevos, a relagdo média entre cabega e corpo & 1:5,
em contraposicio a 1:6,5 adotada por Ghiberti. )
(10) . — Haja vista, por exemplo, para a reposicio do tracado, pelo niimero aureo, da

fachada da Sdo Francisco de Assis de Ouro Préto, como realizou Silvio de
Vasconcelos . .
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duas de suas obras com as respectivas fontes de inspiracio, ndo que-
remos insistir mais. Numa altima palavra, tdo-sé6 acenaremos com
outro problema da mesma ordem, intimamente relacicnado com
ésse. -

Muito embora ja se tenha sublinhado o que de despojamento e
disciplina traz a arte de Minas ac barroco luso-brasileiro, nem por
isso se deixou de atribuir ac barroco mineiro e, também, ao seu
maior artista os tragos de hébito imputados ao barroquismo consi-
derado genéricamente. Sem davida, ali estdo presentes o movi-
mento sem fim, a levitagdo das formas, o ilusionismo 6ético, a- ex-
pressividade transcendente, € o mais. Porém o que caracteriza o
barroco mineiro é a contencao, a dosagem prudente, a ordenagdo
discreta com que lidou com tais elementos sem ceder aos exageros
que lhes sdo inerentes. No caso do Aleijadinho, ésse auto-dominio é
virtude constante, atingindo limpidez de propésito e execucido real-
mente singular. Por isso mesmo, parece-nos conveniente, nestas pa-
lavras finais, voltar a certos passos da analise formal para lembrar
que, muito embora sempre reaja aos modelos ghibertianos com uma
clara condensacgao dos elementos da composicao, Anténio Francisco
Lisboa o consegue, indefectivelmente, por meio de solucbes simpli-
ficadoras, sejam numéricas, morfoldgicas, ou compositivas. Em conse-
qiiéncia, sua peca é mais densamente tramada, porém muito mais
clara, “legivel”, apreensivel, do que a pega florentina corresponden-
te. E, quando examinamos certos pormenores (voltemos ao grupo
de cabecas dos magos e seu séquito), seremos levadas a convir em
que Ghiberti é... mais barroco. Barroco, esta claro, na acepg¢an
generalizadora e até algo despreziva que, pela deformacao do es-
quematismo cenceitual, se tornou corrente. Mas, nem por isso, sera
menos sugestivo o reparo que, désse modo, se contrapde a certas
caracterizacdes simplistas do barroco de Minas Gerais.

Tanto basta para exemplificar — segundo nos parece — a lar-
gueza das perspectivas abentas por uma simples analise formal, co-
mo a requerida pelo encéntro de pegas que terdo inspirado a Antbuio
Francisco Lisboa. O que ao menocs tera valido para apontar a legi-
timidade de investigacdes désse tipo e, mesmo, sua necessidade, mas
ndo importa, em caso algum, na valorizagdo especifica do caso
particular que acabamos de expor (11).

LOURIVAL GOMES MACHADO
da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Univer-
sidade de Sao Paulo.

(11). — Em artigo originalmente publicado no “Diario de Minas” e depois repreduzido
em “0O Estado de Sap Paulo”, Silvio de Vasconcelos, que é hoje um dos
nossos melhores especialistas em arte mineira, opde reparos a aprovimacio
entre o Aleijadinho e Ghiberti. Nao obstante, desde logo se evidencia que
responde menos s nossas observacdes, do que as adulteragdes cometidas por
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quem estd interessado em denegrir os méritos de Antdnio Francisco Lisboa.
Quem o diz € o proprio Silvio de Vasconcelos.

Desviando-se de seu objetivo, o critico comegca por desenvolver uma
longa dissertacio sbbre a legitimidade da pratica da cépa e do uso de mo-
delos na arte colonial mineira, o que de forma alguma estava em duvida, de
vez que procuramos encarecer tal legitimidade para as artes de todos os tem-
pos, enquanto nio sobreveio o preconceito roméantico do plagiato. Posto nesse
caminho, por uma segunda vez desvia-se Silvio de Vasconcelos quando reduz
o problema da cépia a repet¢ao forcosa e necessdria dos simbolos concretos
— melhor dito: dos atributos alegéricos — consagrades pela represeantagio
hagiografica, campo muito restrito e sé incidentalmente interessande a criagéo
plastica propriamente dita, que era nosso interésse central no problema dos
modelos inspiradores dos piilpitos de Ouro Préto.

Sem duvida, chega o critco a aludir & importidncia “da composicio
plastica que deve ser, assim, o ponto de referéncia para a apreciacic da
obra realizada, independentemente, quase, da composicdo tematica utilizada”.
Mas, nd3o segue tal orientagio — certa e necessdria — que, pois, permancce
como simples reparo marginal. Ora, exatamente tal critério, por ser o ftnice
adeqiiado, foi o que adotamos em nossas notas. E, nelas, interessamo-nos por
registrar a origem e a originalidade da criacdo artistcia de Anténio Francisco
Lisboa, tal como & possivel demonstrar, pela primeira vez, gragas ao encdntro
das pecas inspiradoras dos dois pulpitos de pedra-sabao.

Se, conseqiientemente, Silvio de Vasconcelos pergunta porque, quando
n3o havia qualquer tema imposto, o Aleijadinho preferiu tudo transformar do
modélo para aproveitd-lo em diverso tema, a resposta s6 pode ser uma.
Esse repudio da cobpia servil atesta, como desejei provar em longa demons-
tracdo, que Anténio Francisco Lisboa era um artista, na plena acepgdo do
térmo. Essencialmente plastica era a sua visdo e, correspondentemente, sua
atividade foi essencialmente criadora.

. E's o que faz compreender porque, em nossa anilise, tanto acentuamos
as semelhancas entre modelos e obras resultantes, quanto nelas sublinhamos
diferencas — coisa aparentemente inadmissivel para nosso critico. Claro é
que nas semelhangas, ou melhor, nas permanéncias de determinados elementos,
buscamos apontar a ligacdo entre as pecas de Ghiberti e as do Aleijadinho,
ou seja, a origem dos trabalhos déste, enquanto. as dissemelhancas, que mais
propriamente devéramos chamar de invencOes, patenteiam a re-elaboragdo, a
re-criagdo prat.cada pelo artista brasileiro, isto é, sua originalidade.

Certo, a Silvio de Vasconcelos escaparam alguns pormenores, 0 que se
devera em parte a reprodugdo em papel de jornal. Mas, outras vézes, sua
maneira caprichosa de analisar pecas de arte (tomando a linha de cesura pelo
eixo de composicdo, tanto na “Tempestade” de Ghiberti, quanto no “Jesus na
Barca” do Aleijadinho...) foi a maior responsavel pela sua oposicio a nossos
reparos. Afinal, resta lembrar que seria dificil objetar fundamentalmente ob-
servacbes —— que, ndo obstante, disso muito necessitam — quando se tinha
em mira, antes de mais nada, sua maliciosa distorcio por terceiros.

Tomar as quatro pegas em causa para simplesmente afirmar que entre
elas nada had de cépia, nao pode levar a conclusio de maior vulto. Enquanto
se admitem outras tantas muito perigosas e menos corretas — 1.0 implicita-
mente, tolera-se a opinido segundo a qual a cbépia é obra artistica desprezivel;
2.°) também se permite pensar que, no caso em questdo, ha suspeita de cé-
pia; 3.2) que os méritos do Aleijadinho dependem de ter sido ou nio copista.
Sem falar em como se desperdica a oportunidade de ser produzida uma das
mais altas demonstracdes da genialidade plastica de Anténio Francisco L'sboa,
qual seja a de ter-se voluntariamente recusado a copiar quando isso lhe era
possivel, legitimo e, até, aconselhado.



