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RESUMO 

Estutlo-se um dos dmr dtJ kOrltJ IIID1iDantlrrulsobro o Brasil, o bam>co, a 
partlrtk quDiro cnWctJs publicadas em 192a NdAs, Mdrio tkAndrodl: enfoco 
a arqrdlmurz, a ""'"''UM e a pinlwa, reconheando a especijicidack e riqueza 
dtJ crlafão mindra. Dato, destaca o A/djadinho, trabo/hando a fimfiio social 
como crilmo para m:orrh«a no esaúJor a mdJror tapiwáo t/Q gtnW naclo· · 
naL Concluiu..., que, 1IOIJI'de """""""• o pensamt:1110 crlli&o tk Mdrio tk 
Andmde asrocia barroco, naclona/Jsmo e ai/111m aJemõ, abrindo apafO para 
a valotizDfão dtJ nosso patrlm4nio hist6rico. 

Uoitermoo:Bam>co; artQ p/dsticas;AidjtUI/nlw; patrlm4nio hist6rko; nacio­
nalismo; skulo XVI H. 

O empenho de Mário de Andrade pela modernização da Inteli­
gência nacional, no âmbito dos estudos sobre os traços de nosso cará­
ter nacional (a busca do passado e das tradições), traduziu-se na pes­
quisa e no intercâmbio com estudiosos sobre o legado cultural popular 
vinculado sobretudo ao folclore e na documentação e análise da m6-
sica popular urbana. Seus estudos sobre o barroco, para ele fundamen­
tal em nossa formação cultural, fazem parte desse propósito que re­
sulta numa espécie de Teoria sobre o Brilsil. Aos materiais reunidos 
sobre o folclore e a ane barroca, deu tratamento teórico apoiado na 
antropologia, na etnografia, bem como numa teoria dos estilos. Para 
Mário, o folclore e o barroco conteriam os elementos popular e eru­
dito que formariam as principais características da psicologia do bra-
sileiro. · 

Nessa pesquisa do caráter nacional, Mário voltou-se para o pe­
dodo colonial, em panicular aos séculos XVII e XVIll, quando se 
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engendrou a nação e se estabeleceram alguns elementos permanentes 
de nossa maneira de ser - oonfirmada por seus estudos sobre o folclo­
re e a mtlsica em particular. Estes oonstitulram seu primeiro eixo de 
análise sobre a cultura brasileira, ao qual dedioou··grande quantidade 
de estudos e ensaios, ocupando boa pane de seu tempo de pesquisador. 
Contudo o que nos interessa nesse momento é o segundo eixo da teoria 
marioandradina sobre o Brasil, oonstituldo pelos seus estudos sobre o 
barrooo brasileiro. Mais precisamente sua primeira formulação do 
problema através do oonjunto de crônicas publicadas em 1920, às quais 
atribuiu o titulo genérioo de • A Arte Religiosa no Brasil•. 

Sua curiosidade abrangente foi sem dúvida alguma favorecida 
pelo clima de geral predisposição e simpatia pelos temas nacionalistas. 
Desde o último quartel do século passado, os temas nacionais ocupa­
vam a atenção de intelectuais oomo um Silvio Romero, por exemplo, 
oom suas obras dedicadas ao folclore e às manifestações culturais do 
pais. Um nacionalismo Jairo e republicano desenvolve-se a partir dos 
anos noventa do século passado, atingindo sua máxima repercussão 
oom a obra de Euclides da Cunha - Os sertiJes - numa abordagem ao 
mesmo tempo cientlfica e pessimista do Brasil, mas indicando cami­
nhos a seguir. A outra vertente mais popular, por sua expressão apai­
xonada, e bastante simplista, das ooisas nacionais se entroncava oom a 
tradição monárquioo-liberal de um Eduardo Prado, alcançando plena 
manifestação na obra de Afonso Celso, Por que me Ufano de meu Pafs. 
C&udatário dessa dupla tradição e como continuador dela, juntando­
lhe as duas vertentes iniciais, surgiu a figura dum Olavo Bilac, oom suas 
campanhas durante a Primeira Guerra Mundial. Por pensamento e 
ação, Bilac sintetizou as oorrentes iniciais, galvanizando a nação numa 
campanha memorável em prol do serviço militar obrigatório, entre 
outras. Mário cresceu e amadureceu nesse ambiente de oontlnua agi­
tação nacionalista que visava a afirmação da nacionalidade nascente 
assim oomo o resgate do passado até então desprezado pelas elites. A 
esse fervor nacionalista, Mário aliou o amor às ooisas populares que 
aprendeu com Sflvio Romero, oomo também o apreço ao passado 
oomo fonte de informação e inspiração. Com essa bagagem, Mário 
inicia sua peregrinação e desooberta do Brasil oom sua primeira e 
grande viagem realizada em 1919 a Minas Gerais, com o duplo deslgnio 
de visitar o poeta então de sua predileção, Alphonsus de Guimarães, e 
as cidades históricas (1). O resultado imediato dessa viagem de des­
cobrimento foi a série de crônicas de arte para a Revista do Brasil de 
1920, a partir de oonferências pronunciadas para a Congregação da 
Imaculada Conceição de Santa Ifigênia, em 1919, no segundo semestre 
provavelmente (2). Nessa série de conferências, depois transformadas 
em crônicas, Mário estabeleceu algumas idéias básicas sobre a evolu­
ção da arte brasileira e em particular ~o perlodo oolonial. Com o titulo 
de Arte Religiosa no Brasi~ Mário abordou em quatro crônicas as fes-

1 GUIMARÃES, F co. Alpbonsus de. Mdrlo de Andrade e Manuel Bant/drtJ. Sio Paulo, Duas 
Odadcs,1974. p. 24·30. . 

2 A primcinl viagem de Mário de Andrade a Mlnas Gerais ocorreu em 1919, no primeiro 
semestre onde foi em visita ao poeta Alpbonsus de Gu.i.mades, tomando oontato oom o 
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tividades religiosas do Brasil colonial, com suas procissões pomposas 
e seu caráter de grande festa social e popular. Usou do exemplo his­
tórico para mostrar a imponllncia social da igreja católica romana 
neste perlodo e sua perda de influência no momento em que vive o 
autor, associando essa perda de prestigio à decadência da arte cristli na 
contemporaneidade. 

Dentro de sua concepção geral da ane e de sua função individual 
e coletiva, Mário abordou o perlodo colonial brasileiro. Como pri­
meiro evento religioso e artlstico, aponta as pomposas festas proces­
sionais barrocas, como os triunfos eucarlsticos que mobilizam toda a 
comunidade sem distinção de classes, idade e raças. Na descrição que 
fez do Triunfo Eucarlstico de 1733, em Vila Rica, nos parece clara a 
admiração do critico pela manifestação coletiva e pela unanimidade 
que esta expressava, envolvendo quase todas as formas anlsticas na 
preparação e execução do espetáculo. Milsica, canto, dança, vestuário, 
pintura, escultura e mesmo arquitetura estavam presentes nessa gran­
de festa coletiva. Manifestação coletiva onde estava a ane em simbiose 
perfeita com a religUio e a polltlca, sem distinçOes entre manifestaçOes 
eruditas e populares, numa perfeita comunhl!o de cada um com todos 
e de todos com a comunidade mais ampla da sociedade colonial e com 
o universo católico. Essa foi a illtima grande slntese cultural do oci­
dente e que nos serviu de elemento fundante da nacionalidade. 

A visl!o marioandradina da arte colonial brasileira foi calcada 
nos estudos de Ricardo Severo, arquiteto ponuguês que, desde 1912, 
fazia conferências defendendo a retomada da tradição luso-brasileira 
nas artes; defesa da qual resultou o movimento neo-colonial, muito 
forte, principalmente na arquitetura, a partir dos anos vinte e prolon­
gando-se até os anos cinqüenta, com larga repercussl!o (3). Ao discutir 
a arte colonial, Mário discutia a arte religiosa cristA no Brasil, sua ne­
cessidade e suas possibilidades. Para ele, ela repousava nem paz no 
momento do passado. É um fóssil, necessitando ainda de classificação, 
de que pouca gente ouviu falar e ninguém se incomoda. No entanto ela 
existe - ou melhor, existiu. A mim tomei a tarefa, e apenas essa, de 
mostrar-vos que se a nossa ane crista nao tem a importllncia decisiva 
nem marca a eclosão dum estilo, ao menos existiu vivida; com alguns 
traços originais, e é um tesouro abandonado onde nossos anistas po­
deriam ir colher motivos de inspiração. Bastaria para tanto darem-se 
ao trabalho de separar a ganga onde se recataram as pepitas .•. " (4). 
Desta passagem nos chamam a atenção duas idéias que nonearam a 

banoco mineiro e em particular com a obra do Aleijadlnbo. Dessa viagem resultaram as 
conferências e posteriormente as crOnicaa: em s&ie de quatro, publicadas na Revista do 
BrwiJ na seguinte ordem: A Arte Religiosa no B""'i~ n. 49, jan. 1920. p. 5-12; A Arte 
ReUgiosa DO Brasi~ D. 50, rr:v. 1920. p. 95-103; A Arte Religiosa no Rio, D. 52. p. 289-93, 
abr.1920;AArle Religiosa no a.,.n,n. 54. p.102-ll,jun.1920. (Arq. Mário de Andrade, 
IEB/USP). 

3 Cf. MORAIS, Frederico. Panorama dM .Ants l'l4.rtictu. Stcu!o XIX e XX. Silo Paulo, !na­
titulo CUlturalltad, 1m. 
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atitude de Mário em relação ao passado barroco brasileiro: primeiro, 
a.necessidade de uma pesquisa histórica detalhada, verdadeiro traba­
lho arqueológico de remontagem de nossa história, ao qual se dedicou 
no fim de sua vida como assistente técnico do SPHAN para a regilio de 
Slio Paulo e Mato Grosso e que culminou com a pesquisa sobre o Pe. 
Jesulno do Monte Carmelo; segundo, a possibilidade que via muito 
real do aproveitamento de motivos. para a criação plástica contempo­
rânea nacional, religando assim o passado colonial com um presente 
desnorteado pela presença de várias correntes em disputa e de diferen­
tes orientações, as quais, para o critico paulista, desvirtuariam o esta­
belecimento de uma verdadeira expressão nacional, facilitando a im­
plantação de modelos culturais estrangeirizantes. 

Essas duas atitudes básicas orientaram Mário na abordagem do 
perlodo colonial, fazendo com que ele buscasse nos autores e pesqui­
·sadores nacionais o apoio necessário para poder prosseguir seus estu­
dos e fundamentar seus juizos. Além de Ricardo Severo, reporta-se a 
Manuel Querino, estudioso das artes baianas coloniais, para reforçar a 
opinião de entao: nas primeiras manifestações artlsticas, verdadeira­
mente nossas, aparecem passado bem mais de século do descobrimen­
to", para ele, os primeiros exemplares de arquitetura não eram sufi­
cientes para nos indicar o estabelecimento de um novo estilo ou mes­
mo de uma variante provincial relativamente autônoma. Ao se referir 
às capelas dos primeiros tempos de colonização, observa que •seme­
lhavam habitações de particulares, sem caracterização quase nenhuma. 
Encimava-as uma cruz: era a designação da piedade e do consolo; algu­
mas vezes num andaime, ao lado, ou num frontão liso, cantava um sino: 
era o apelo às almas esquecidas de Deus no continuado alarme em que 
viviam pela bruteza dos aborlgenes e pelas investiduras da natureza 
hostil. Tais capelas podiam ser graciosas, eram meigas, eram puras, 
nlio continham porém a preocupação com o Belo arquitetônico•. Con­
clui judicativo: nNiio basta haver construção para que haja arquitetura. 
Nem todos os construtores são arquitetos• (5). Opinião que começa a 
alterar passados oito anos, quando da publicação do ensaio sobre 
Aleijadinho e que estará bem modificada no final de sua vida, quando 
se dedicou aos estudos do perlodo colonial na sua luta em prol da pre­
servação do patrimônio cultural brasileiro. Exemplos disso são os en­
saios sobre a Capela de Santo Antônio e sobre o Pe. Jesulno; curioso é 
observar que qualificativos como graciosas, meigas, puras serão atri­
bu(dos às obras de Aleijadinho anos depois. 

Apoiando-se em Manuel Querino, ratifica a opinião de que os 
primeiros progressos significativos na pintura e na escultura colonial 
foram dos prlnclpios do século XVIII e que toda produção anterior se 
caracterizaria pelo que Euclides da Cunha escreveu sobre Canudos: 
•santos mal acabados, imagens de linhas duras ... em traços incisivos de 

4 ANDRADE, M. de. A Ane Rdig!Ooa no B1111il. &vista tk> BnmJ, n. SO, Cev. p. 96, 1920. 

S Idem. lbid<m. p. 97. 
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manipansos: Santo Antonios proteiformes, africanizados, de aspecto 
bronco de fetiches, Marias Santfssimas feitas como Megeras• (6). 
Opini(~es que recusaria certamente nos anos trinta e quarenta, quando 
fez o elogio desse tipo de manifestaçao primitiva, vendo nela o teste­
munho de uma vitalidade perdida pela ane erudita dos séculos XIX e 
XX. A opinião que Mário forma em 1920 sobre nossa ane colonial 
reafirma a dos autores mais abalizados de então e se aproveita de pe­
riodização que estes apresentam, colocando a ane brasileira como ex­
pressão significativa de uma produção cultural própria apenas no sé­
culo XVIII e seguintes, acrescentando a essa avaliação um juizo esté­
tico muito conservador, ratificando a opinião cientificista de Euclides 
da Cunha no julgamento da produção plástica popular. Ainda, nosso 
crftico sustenta um juizo eivado do preconceito europeu pretensa­
mente evolucionista e cientificista, muito em voga nestas bandas do 
Atlântico por essas épocas. 

Partindo de Ricardo Severo, Mário aponta o barroco como o 
estilo fundante das artes nacionais no perfodo inicial de nossa história. 
Ainda nl!o se haviam difundido os estudos sobre o maneirismo, que na 
verdade só se iniciavam na Europa. Somente na metade do presente 
século é que houve divulgação larga e conhecimento dos diversos tra­
balhos historiográficos sobre as artes européias do século XVI, ense­
jando nova abordagem da produçao plástica colonial na Ibero-Amé­
rica. Nos anos vinte, a visão corrente considera a produção plástica de 
boa parte do século XVI e de quase todo o século XVIII como penen­
cente ao barroco. Para Mário de Andrade, •as construções coloniais 
tomaram uma função fortemente acentuada, donde muito bem se po­
deria originar um estilo nacional. O jesuftico, o plateresco, o rococó -
que mais não são que um só estilo com mfnimas variantes, provenien­
tes dos pafses onde assim se denominou o estilo barroco - ai domina, 
porém mais simples, mais pobre, menos pedantesco" (7). Mário des­
creve-nos como os modelos portugueses ·nos foram transmitidos e 
através deles a influência espanhola, que procurava difundir os pa­
drões do renascimento. 

Indica a importância paradigmática para as construções colo­
niais brasileiras de ediflcios como a nova Sé de Coimbra ou a Igreja dos 
Csrmelitas do Porto, de 1628. Nesse prédio fundem-se as ordens clás­
sicas com a fantasia do manuelino, estilo profundamente identificado 
com o gosto predominante da época. Contudo, essa tradiçllo ponugue­
sa, apenas tocada de leve pelos ventos renascentistas, sofreu alterações 
na nova terra de Santa Cruz, onde "OS tipos ponugueses traduzidos 
para nossa terra, ainda pobre e sem facilidades de operários e de ma­
terial, simplificaram-se". E é dessa adaptaçao ao ambiente e seus ma­
teriais que surgiu, segundo Mário, uma variante anfstica da matriz 
ponuguesa e européia que nos distingue e realça no conjunto da cul­
tura ocidental. 

6 Idem. Ibidem. 

7 Idem. Ibidem. p. 98-9 .. 
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Mário aborda a produção colonial a panir da divislio geográfico­
estilfstica já estabelecida e praticamente consagrada desde entlio. 
Toma Slio Paulo como o centro de sua reflexlio, a panir do qual faz 
todas as comparações, procurando estabelecer uma unidade na diver­
sidade da produção plástica colonial. Este elemento de união é o estilo 
barroco na peculiaridade que assumiu em Ponugal e que foi para cá 
transplantada, ,assumindo em cada regilio uma feição diferenciada. 
Mário contrapõe a pobreza paulista e sulista em geral com a riqueza 
anistica de outras regiões onde primeiro se desenvolveu a civilização 
colonial. Comenta a propósito do fato: "Ao passo que os outros cen­
tros da nossa civilização atingiam um prestigioso esplendor, Slio Paulo 
conservava-se mal vestido, pouco progredia em fausto, mas fazia o 
Brasil integrar-se, dando largos sertões à faixa litorânea, preparando o 
seu fastfgio para um futuro mais remoto e quem sabe? mais duradouro. 
Dessas edificações primitivas um bem nos adveio: deram-nos um fanal, 
fixaram um estilo, propalaram-lhe a regra; foram simultaneamente 
exemplo e tradição, incentivo e saudade• (8). 

Nosso critico aponta para Slio Paulo um destino manifesto, já 
expresso pela expansão bandeirante que integrou mais territórios à 
nação emergente no passado e que no presente e no futuro se afirmaria 

·nas áreas da economia, da polftica e da cultura. A misslio paulista ainda 
se cumpriria pelo movimento modernista do qual Mário foi lfder des­
tacado, no bojo do amplo projeto de modernização do país iniciado a 
partir dos anos vinte. O Ideal missionário de extração católica também 
nos revela um Mário bairrista, apegado a sua terra e a uma vislio ro­
mântica do destino coletivo da gente paulista (9). 

Se Slio Paulo é o barroco pobre e de pouca repercussão no pais, 
as três regiões ricas - Nordeste (Bahia e Pernambuco), Rio de Janeiro 
e Minas Gerais - tiveram um desenvolvimento impar no cenário ar­
tfstico colonial americano, assumindo na moderna historiografia um 
destaque cada vez maior dentro do conjunto do barroco mundial. 
Mário de Andrade sistematiza e caracteriza a produção plástica dessas 
regiões, apresentando ao leitor um esquema interpretativo do seguinte 
molde: •Na Bahia, o barroco atinge uma expressAo menos sincera, a 
construção é mais erudita; no Rio de Janeiro a preocupação artfstica 
exterior diminui, ao passo que a decoração interna atinge ao delfrio, 
produzindo a obra-prima do entalhe que é a Igreja de Slio Francisco da 
Penitência; em Minas, vamos deparar a suprema glorificação da linha 
curva, o estilo mais caracteristico, duma originalidade excelente. Três 
escultores dominam nesses três centros: Chagas, o C&bra, na Bahia; 
mestre Valentim, no Rio de Janeiro; Antonio Francisco Lisboa nas 
Minas Gerais• (10). 

8 Idem. Ibidem. 
9 Idem. Ibidem. 

10 Idem. Ibidem. 
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Ao caracterizar as três sociedade coloniais, Mário tenta associar 
essa caracterização à produção plástica havida. Da Bahia diz: •Uma 
sociedade heterogênea, vivaz, ardente, religiosa no seu Intimo, pagA 
nos seus excessos, corridas, touradas e das serenatas languescentes 
para o gozo dos sermões gongóricos e a visAo beata dos Te-Deum•; 
continua sua descrição destacando que a •religiosidade, resultante da 
ignorância da população, à qual a persistência dos jesultas e a garridice 
bamba dos sermões nAo conseguia desbastar, nllo só alternava com a fé, 
mas quase sempre a sobrepujava. Para uma só praça de touros contava 
a capital nos fins do século XVI 62 igrejas, capelas e ermidas•. A este 
sentimento de religiosidade se contrapunha uma sensualidade desen­
freada e a conseqüente quebra dos costumes e dos freios sociais, ao que 
observava Mário: •Mas na cidade baixa entre a maruja, os vendeiros, 
os escravos, os mestiços, mapeava um sensualismo infrene, animalizan­
do a gente ignara num perpétuo despudor. Os ricos, os senhores de 
engenho, a flor da fidalguia encobertava com a hipocrisia das boas 
maneiras o seu não menor desejo de amor•. A visão que se tem hoje 
dessa sociedade baiana colonial •era de uma kermesse de amores li­
vres•. •O próprio clero, enfraquecido na pompa exaustiva dos festivais, 
apresentava máculas deploráveis, ainda que produzisse florões magnf­
ficos de ascetismo e fé•. Continua Mário apontando para a produção 
artlstica dessa sociedade dissoluta: •Nesse meio irregular, gastador e 
sinceramente religioso, a Igreja abrigou e fez florir uma planta de arte 
que tem para nós o vago odor duma saudade e o alto beneficio de ser 
nossa• (11). Essa arte patrocinada pela Igreja produziu obras de ex­
celente qualidade destacando-se os imaginários e entalhadores a partir 
do século XVIII com uma produção bastante original. Mário destacou 
Chagas e Domingos Ferreira Baião. Da arquitetura destaca alguns 
ediflcios como exemplares, como a Igreja e o Colégio dos Jesultas, a 
Igreja do Convento de São Francisco e a Igreja da Conceição da Praia, 
também o Convento do Carmo e a Carmo da Cachoeira. Em Pernam­
buco, destaca a Igreja do Carmo e a da Penha, •com a original dispo­
sição de suas torres traseiras•, ambas no Recife, e a Igreja da Miseri­
córdia, •em Olinda, graciosfssima, com uma só torre lateral e o har­
monioso frontAo barroco•. 

Quanto à escultura ·e à pintura, reportando-se às obras de 
Manuel Querino (12), ressalta •que um largo perfodo final do século 
XVIII e principias da seguinte centllria constituem uma legitima época 
de arte em que não poucos artistas foram verdadeiros criadores de es­
cola•, dentre eles destaca a figura de Chagas, o Cabra, distinguindo-o 
"não só pelo valor das obras que produziu e a abundância delas, mas 
principalmente porque Chagas constituiu o ponto de partida da emi­
nência da arte baiana•, uma vez que este •vê surgir pela vida adiante 
uma legião de êmulos•, alargando sua influência para bem além do 
Recóncavo. Entre suas obras, Mário destacou a famosa Vzrgem com o 

tt Idem. Jbld<m. p. 100. 
12 Idem. Ibidem. p. 101. 
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Menino,. causadora de tantos dissabores ao seu autor, que o levou à 
prisão e à loucura, e mais ainda um Senhor da RedençiJoe um Jesus dos 
Passos. Criador de escola, Chagas exerceu larga influência, sendo tal­
vez o primeiro anlsta brasileiro a espalhar essa influência pela fo:rça de 
seu trabalho e a abundância de sua produção. Mário destaca, ainda, 
dois artistas que considera grandes na escultura e na talha, Manoel 
Ignácio da Costa e Domingos Baillo. Do primeiro, destaca a célebre 
imagem de SiJo Pedro de A/cantara, que associa à iconografia de Zur­
barán, descrevendo-a com vivo Interesse: •O santo está de pé, abra­
çando-se a uma cruz. Em postura contemplativa, olha os céus, refletin­
do nos olhos calmos o beatifico espetáculo da Eternidade. Os paneja­
mentos lhe caem pesada e ingenuamente tratados, mas o aspecto so­
fredor das mãos e dos pés, os ombros acusados com audácia sob o burel 
e a expressão ao mesmo tempo feliz e dolorida do rosto silo obra de 
verdadeiro anlsta• (13). 

Do segundo, a quem chama de O Tiépolo da escultura baiana (no 
sentido de ser grande e assinalar um decllnio ), •é também autor de um 
grandlsslmo ntlmero de imagens, com a circunstância especial de es­
tarem espalhadas pelos vários estados do Brasil•. Contudo, não indica 
nenhuma imagem em panicular, por desconhecer reproduçôes dessas, 
eximindo-se de uma análise formal mais pormenorizada da produção 
de Baião, julgando a panir de seu referencial básico que é Manoel 
Querino. 

Na pintura, indica os três grandes da escola baiana que a histo­
riografia posterior consagraria: José Joaquim da Rocha, José Teófilo 
de Jesus e Joaquim Franco Velasco. Destes, destaca Franco Velasco, a 
quem atribuiu fíenialidade fogosa. Para o critico, •suas obras acusam 
um vigor excepciOnal: e a sua fatura larga e impetuosa, arrojadlssima 
para o seu tempo, denuncia um gênio virgem, nllo desenvolvido pela 
fecunda lição dos grandes mestres• e arremata o comentário qualifi­
cando: •Franco Velasco é o Delacroix da pintura nacional•. Essas con­
sideraÇÕes tinham apolo de outiva ou por leituras, uma vez que o critico 
nllo tivera até entllo ocasião de visitar o Recôncavo, além da deficiên­
cia do material visual à época da redação do eusaio. Dos outros dois 
pintores, ajulza para a pintura de José Joaquim da Rocha, que teria 
tido algum tipo de ensinamento em Ponugal, que •sua pintura é mais 
bem ordenada, há mais conhecimento de composição, é mais cientlfica 
enfim; falta-lhe o entusiasmo de Velasco, falta-lhe a unção de Teófilo•; 
da pintura deste, que também estudou em Lisboa, destaca um trabalho 
livre da •frieza acadêmica de seu antecessor. É um puro, é um inocente. 
O seu desenho tem quase a ingenuidade dos primitivos e ele espalha na 
fisionomia de seus santos um quê de angelical d'uma serenidade sem 
par. Se Velasco é Delacroix, Teófilo de Jesus é Fra Angélico, - natu­
ralmente descontadas as proporçôes. O primeiro é comparável ao 

13 Idem. lbldmt. p. 102. 
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mestre francês pelo vigor; o dltimo ao freire florentino pela pureza da 
intenção" (14). · · .. 

Usando da matriz européia para fazer suas comparaçOes, Mário 
de Andrade julga com muito entusiasmo a produção plástica colonial 
baiana; ressaltando-lhe qualidades positivas e uma inventividade com­
parável à da matriz. Adjetivos como genialidade, vigor e pureza de in­
tençilo estão presentes não só nesse ensaio como também em outros 
onde analisou a produção plástica nacional do passado e do presente. 
Há sem ddvida um otimismo nas avaliaçoes de nosso crítico que con­
corre para uma valorização dessa herança colonial para o acervo co­
mum de bens culturais da nacionalidade, reforçando dessa maneira 
uma visão da história pátria em continuidade com o presente, no qual 
se manifestariam constantes formais e temáticas passlveis de aprovei­
tamento para o esforço comum de constituição de um imaginário na­
cional. Seguindo essa orientação, abordou a produção fluminense e 
mineira, dando-nos, sem hesitação, um percurso crescente, desde o 
modelo mais próximo aos ideais e realizaçOes metropolitanos - a arte 
baiana -, até o modelo mais distante destas e mais próximo de uma 
expressão original da colônia - a arte mineira . 

••• 
A produção plástica do Rio de Janeiro colonial está entre estes 

dois pólos paradigmáticos, já trazendo inovaçOes para o barroco bra­
sileiro na preocupação com a decoração interna dos templos na qual o 
refinamento e o de/frio da imaginaçiloornamental alcança um ápice. O 
tom mais baixo da arte fluminense encontra sua explicação no fato de 
que "a sociedade colonial no Rio de Janeiro jamais atingiu o brilho 
baiano, nem com a chegada dos vice-reis, nem mesmo com o repouso 
da pomba foragida que ai tomou D. João VI. A riqueza era menor e a 
educação menos desenvolvida. A cidade alongava-se fina, no litoral, 
banhada pelo mais radioso dos sóis, na mais tediosa apatia. Nem se­
quer uma grande abastança incitava a eclosão calma duma arte• (15). 
A relativa pobreza econômica da região e a maior distância geográfica 
da metrópole impediram, segundo Mário, a eclosão de uma arte de 
luxo e ostentação como a baiana. A arquitetura era pobre, como ates­
tam os trabalhos de Debret, isto já entrando no século XIX e com a 
presença do rei português em solo fluminense. 

O iniciador da escola fluminense de pintura foi o beneditino 
alemão, Frei Ricardo do Pilar, que ornamentou o mosteiro e a igreja 
de São Bento e a quem a historiografia recente atribuiu o titulo de 
patriarca da pintura brasileira pela excelência de seus trabalhos, com 
destaque para seu Cristo dos Martfrios, notado por Mário de Andrade 
que discutiu se este pintor teria deixado seguidores. 

14 Idem. Ibidem. p. 103. 

15 ANDRADE, M. de. A Arte Rdlgiosa no Rio. Revista do BTasll. o. 52, abr. p. 289, 1920. 
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Na ocas!Ao, as opiniOes divergiam, optando Mário por uma re­
lativa continuidade entre Ricardo do Pilar e as gerações que o suce­
deram: •É porém certo que o seguiram de perto José de Oliveira, a 
quem se deve o ótimo teto de SAo Francisco da Penitência; Leandro 
Joaquim, JoAo de Souza, Manuel da Cunha, Brasiliense, Solano e ou­
tros ainda". Como os artistas baianos, "todos esses artistas - alguns 
dos quais estiveram em Portugal, e mesmo Oliveira Brasiliense em 
Roma - dedicaram-se à pintura religiosa". Mário avalia esta produ­
çAo, destacando que "SUa tinica fonte de lucro era a decoraçAo das 
igrejas e das capelas. NAo só as mansões dos ricos, mas o próprio pa­
lácio do rei-mtisico, apresentavam-se em completa nudez ornamental: 
as Igrejas apenas forneciam um campo, aliás vastlssimo, à atividade da 
arte imptibere". Além dessa condicionante econômica e cultural, Má­
rio destaca o valor artlstico dessa pintura, aproximando-a dos primi­
tivos italianos: nOs primitivos de Florença e Siena nAo valem apenas 
com serem o inicio de escolas nobillssimas, mas porque se lhes desco­
bre entre o desenho incorreto e o colorido ingênuo, algo de ideal, de 
inspirado, de puro - um vago perfume de arte enfim. Todos esses ar­
tistas cariocas sAo para nós como outros tantos primitivos duma escola 
que, sejamos francos, ainda nAo atingiu uma real magnificência" (16). 

Contudo, foi com a escultura e a talha que a arte colonial flu­
minense atingiu melhor desenvolvimento e melhor expressAo com os 
trabalhos de Gaspar Ribeiro, SimAo da Cunha e sobretudo da figura 
exemplar de Mestre Valentim. Como a quase totalidade dos artistas 
coloniais era mestiço, filho de português com crioula, veio de Minas 
Gerais para o Rio de Janeiro, onde obteve fortuna e reconhecimento, 
chegando a amigo e conselheiro do vice-rei Luiz de Vasconcellos; en­
tretanto morreu pobre e esquecido em 1813. Dele comenta Mário: "De 
toda sua obra de escultura, quase que unicamente decorativa, a parte 
religiosa sobreleva de muito a profana. Se em Chagas a figura da ima­
gem é a especialidade do seu talento, se no Aleijadinho une-se ao gênio 
do escultor o gênio do arquiteto, para o Mestre Valentim é a obra de 
talha que o enternece• (17). 

Para Mário, o melhor de mestre Valentim está na "Capela do 
Noviciado, na igreja de SAo Francisco de Paula e todas as entalhaduras 
da Cruz dos Militares silo exemplos do mais admirável churrigueresco. 
Note-se, todavia, na concepçAo artlstica do célebre mulato, uma certa 
propensAo para a ordem e uma orientaçAo mais educada que o levam a 
produzir obras mais pensadas e mais nobres sem a exaltaçAo dos obrei­
ros de SAo Francisco na Bahia, e de SAo Bento no Rio". Recorrendo à 
comparaçAo com a matriz européia, no afã de valorizar o mestre mu­
lato, Mário afirma que •o Rococó na França nAo produziu trabalho 
mais gracioso, nAo direi mais avultado, que a capela de SAo Francisco 
de Paula. A obra do autor do chafariz das Marrecas tem grande impor-

16 Idem. Ibidem. p. 290. 

17 Idem. Ibidem. 
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tância artística ... •, foi reconhecida pelo patrono da critica de arte na­
cional, Gonzaga Duque ~ segundo Mário, critico de um impressio­
nismo delicado e de fino gosto - que escreveu sobre mestre Valentim 
que "para o elevar à conta de um grande artista, temos a sua obra de 
talha, todo esse suntuoso poema barroco que se etemiza na Capela do 
Noviciado, no teto e parede da Cruz dos Militares e que seria duma 
ofuscante beleza se o ouro o recamasse, como exigia o estilo em que foi 
concebido e executado". Arremata a argumentação a favor do gênio de 
Valentim afirmando que •o entalhador das molduras, o cinzelador dos 
alampadários eleva-se a uma culminância notável - e a França que 
celebra nos seus livros de arte o humflimo artes!io da grade de Nice, 
celebra-lo-la também. Mas Valentim da Fonseca nasceu mulato e bra­
sileiro" (18). 

A llltima frase do período revela toda nossa situação colonial e 
de dependência, o que nos impossibilitou de obter um reconhecimento 
pela comunidade ocidental à altura de nosso real valor e contribuição, 
problema t!io velho quanto atual, sendo a obra de Mário também uma 
estratégia para a superação desse nosso U!o conhecido sentimento de 
inferioridade. 

Quanto à arquitetura fluminense, Mário destaca alguns ediflcios 
que se fazem notar por "alguns tipos de beleza inconteste", embora 
"essa (arquitetura) não se tenha mostrado tão exuberante como na 

Bahia, nem U!o original como a mineira". Detaca como obra-prima a 
igreja de Santa Cruz dos Militares, aponta a igreja do Morro do Cas­
telo de inspiração clássica e nomeia as que considera "interessantes ou 
notáveis: a igreja da Glória, faceira e donairosa, quase bi-secular; o 
convento de Santo AntOnio, São Bento, São Francisco da Penitência, 
o carmo, Nossa Senhora da candelária" (19). Destas, dá sua aprecia­
ção sobre São Bento e São Francisco que, segundo ele, "Obedecem a 
uma quase que idêntica estesia"; passa a fazer um paralelo entre os 
dois templos indicando as características de cada um, numa demons­
tração polarizada dos aspectos complementares do barroco: 01Sl!o Ben­
to é formidável, germânico: o entalhe que recobre totalmente as suas 
paredes é de uma audácia germânica; os dois admiráveis anjos com 
tocheiros são de estrutura germânica; assim como os anjinhos de ma­
deira das paredes são de uma feillra germânica. Tremendo no ar frio do 
templo, ( ... )vendo correr por aquelas arcarias douradas toda uma co, 
rea tenebrosa de figuras tortas de Cranach e de tétricos seres sobrena­
turais de Dürer, só a medo pude observar as interessantes pinturas da 
capela-mor, extasiar-me ante os dois grandes anjos do arco-cruzeiro, 
tão cheios de mística exaltação, e a obra de talha geralmente represen­
tando folhagens e flores estilizadas, duma grande beleza por aonde 
deslisavam querubins feiosos, verdadeiros entes deSabá. Fugi. Fui res­
pirar o ar carinhoso, brasileiro de Guanabara. O sol esplendia, doi­
rando aqui e além o verde liquido das águas; todo um rumor de vida 

19 Idem. Ibidem. p. 291. 
18 Idem. Ibidem. 
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álacre subia da urbe; campanários apontavam ao longe para um céu 
claro onde habitava o Deus de Bondade ... Então, olhàndo do sorrateiro. 
as três largas panadas por onde safra do negror do templo, estremeci. 
Menos parecia o casarão sinistro a .custódia do Deus de Bondade que a 
caverna dos Nibelungos•• (20). 

Ao pólo gennânico da arquitetura colonial fluminense contra­
pOeo pólo latino que seria representado pela igreja de São Francisco 
da Penitência que "apesar de totalmente dourada, é afetuosa, é alegre, 
tem um ar familiar de quem diz: 1 sente~se. A casa é sua 1 • É encanta­
dora ao mesmo tempo que é bela. Ligada ao convento de Santo AntO­
nio, a cujo flanco se apóia, é-lhe infinitamente superior. ( ... ) S. Fran­
cisco tem um aspecto exterior bisonho e desajeitado. É positivamente 
feia. Sem torre que a eleve, com um frontão exótico, infelicitaram-na 
ainda mais, quando numa das 111timas reformas que sofreu, a heresia de 
pintamonos idiotas cobriu-lhe o mármore do portal e das janelas de 
espessa camada de óleo; mas quem penetrar-lhe o interior, desconi­
nará uma das obras mais suntuárias que é posslvel imaginar-se. Toda a 
igreja é recoberta de entalhes dourados e de pinturas". Mário passa a 
enumerar todos os anistas que teriam contribuldo para a consecução 
da obra, a começar por "Francisco Xavier ... (que) foi o tarântico que 
imonalizou o seu nome, cinzelando com uma perfeição sublime aque­
les planejamentos, flores, folhas, b11zios, anjos; José de Oliveira ligou 
o seu às pinturas do teto. A obra de talha, toda revestida de folhas de 
ouro, mandadas vir de Lisboa, é uma das mais perfeitas que tenho 
visto. Nem as entalhaduras de campinas, nem o altar-mor do Caeté, 
nem toda a capela-mor de Ouro Preto a superam em delicadeza e aca­
bado. Poderá ser menos abundante em pormenores, menos rica de ins­
piração, menos audaciosa nos recortes: em nenhuma outra se depara 
tanto carinho no acabado, tanta graça e principalmente tanta perfeição 
nos anjos. Sobremodo notável é a teoria dos anjinhos duma beleza 
ideal, celestial, purlssimos, quase que 11nica exceção em todo o entalhe 
nacional. Os nossos artistas em madeira representaram sempre mal a 
figura humanizada dos anjos; são como árabes pacientes na invenção 
dum motivo de.decoração, mas incapazes quase sempre de obter a be­
leza, esculpindo uma carinha de serafim". 

Mário não deixa de estabelecer uma série de comparaçoes com 
alguns artistas europeus do Renascimento e do Barroco como fonna 
de ressaltar a importância da produção colonial: 11São Francisco adian­
ta-se muito, nesse terreno, das suas innãs; e Já vi feiçOes duma pureza 
tão irreal, que sofreriam confronto com os anjinhos dos mestres -
Della Robbia ou Donatello, Rubens ou Rafael -.Não exagero. Com­
paro anjos com anjos: e buscareis em vão entre os querubins do Pre­
sépio de Della Robbia ou entre as crianças da Ronda de Donatello 
beleza mais inocente que essa sublime carinha de madeira dourada que 
entesta o t11mulo de Bourbon, na capela primitiva da Ordem" (21). 

20 Idem. Ibidem. p. 292. 
21 Idem. Ibidem. p. 293. 
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Essa longa descrição de Silo Francisco da Penitência se contra­
pOe à de Silo Bento. A primeira é cheia de luz, graça, vida e sensuali­
dade, já a segunda é pesada, escura, atormentada pelas pinturas e or­
namentaçOes, nos acentuando a influência do pensamento de Worrin­
ger com sua tipologia bipolar, tendo nos termos germânico ou gótico e 
mediterrâneo ou clássico os tipos explicativos do fenômeno artlstlco 
ocidental. Mário utilizou-se muito do pensamento de Worringer, que 
alcançou larga repercussllo a partir dos anos vinte. Usou essa tipologia 
para caracterizar pane de nossa arte colonial inserindo-a nas grandes 
correntes estéticas da arte. Conclui seu ensino sobre a arte colonial 
fluminense levantando a hipótese de que a arte e os artistas coloniais 
já estariam em condiçOes de influenciar a metrópole, citando o caso da 
igreja de Nossa Senhora da Candelária, que teria servido de modelo à 
Basilica da Estrela de Lisboa:"··· o templo d'além mar começou a cons­
truir-se quatro anos mais tarde" (22). Esse exemplo é fundamental 
para Mário como lndice de uma recém iniciada maturidade cultural 
brasileira. • •• 

A maturidade cultural do pais, Mário foi encontrá-Ia de maneira 
mais acabada no chamado Barroco Mineiro. Foi em Minas Gerais que 
o estilo ba"oco estilizou-se, adquiriu feição própria, longe da presença 
portuguesa do litoral e sob a proteção da Igreja pOde desenvolver uma 
arte mais uniforme, mais originaL Foi sob a égide do ciclo do ou·ro, num 
"meio oscilante de inconstâncias que se desenvolveu a mais caracterls­
tica arte religiosa do Brasil". O barroco desenvolvido em Minas teve, 
segundo o diagnóstico de Mário, diferente feição de sua matriz euro­
péia. Como estilo, ele representaria "O mesmo defeito de estilos dos 
romanos: ao passo que por uma nobre unidade estética, no estilo grego 
ou no gótico, o elemento decorativo reside na parte intrlnseca da 
construção, o romano costumava elevar os seus monumentos para de­
pois recobrir-lhes por completo a estrutura como os brocatéis de abun­
dante decoração". COntinuava sacando exemplos da história da arte 
para reforçar seu argumento em prol da especificidade do barroco 
mineiro no quadro geral do barroco ocidental: "COmo o artista heleno 
falando ao aluno que esculpira uma Vênus arreiada de enfeites e de 
túnicas, pode-se dizer do estilo romano que ele fez construçOes ricas 
por nllo poder fazê-Ias belas, O barroco também procede assim, com a 
circunstância pejorativa de ser nele a própria decoraçl!o que determina 
o estilo". Ora, na arquitetura religiosa de Minas, a orientação barroca 
- que é o amor da linha curva, dos elementos contorcidos e inespe­
rados, - passa a decoraçl!o para o próprio plano do ediflcio. Af os 
elementos decorativos nllo residem só na decoração posterior, mas 
também no risco e na projeção das fachadas, no perfil das colunas, na 
forma das naves (23). Enfim, a ornamentação brotava da própria es­
trutura dos ediflcios, justificando-se como uma complementação na­
tural e necessária à solução da boa forma. 

23 ANDRADE, Ml!rio de. A Arte Religiosa no Brasil. Revista do BrasU, n• 54, jun. p. 103, 
1920. . 

22 Idem. Ibidem. 
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O que havia de postiço e impostura noutras variantes do barroco 
desapareceu por completo na versllo mineira. Estava nesse ponto no­
dal a chave da contribuiçllo brasileira à renovaçllo e a justificativa do 
estilo barroco nos trópicos e também como expressAo universal. A 
partir dessa constataçllo, Mário vê no Barroco organicidade e funcio-

. nalidade que o iguala aos grandes estilos do passado, afirmando con­
clusivo: ooCom esse caráter assume a proporção dum verdadeiro estilo, 
equiparando-se, sob o ponto de vista histórico, ao eglpcio, ao grego, ao 
gótico. E é para nós motivo de orgulho bem fundado que isso se tenha 
dado no Brasil" (24). · 

A exemplificaçllo apresentada por Mário recorre desde os pri­
meiros momentos até a obra singular de Antônio Francisco Lisboa, 
mostrando uma evoluçllo peculiar do Barroco nas Minas Gerais. No­
meia as Capelas de Silo Jollo e de Nossa Senhora do Parto na qual 
destaca a obra em talha. Aponta as matrizes de Ouro Preto, Mariana e 
Caeté, destacando que a primeira "inicia a série das construções fan­
tasistas, apresentando uma nave elipsóide de muito arrojo e graça"; a 
segunda •conserva ainda sua primitiva fachada e traz o seu interior 
dividido em 3 naves, excetuando-se assim da disposiçllo em nave sin­
gela das igrejas mineiras"; e a terceira "rompeu a marcha gloriosa do 
impulso mais artfstico dado ao. barroco jesuftico em Minas; é monu­
mento ciclópico, duma grandeza e duma imponência extraordinárias, 
e, o que mais vale, de proporções tão felizes que passa despercebida ao 
observador fugaz a sua massa formidável. ( ... ) E obra ingente, verda­
deira maravilha de proporçllo e de força" (25). Até aqui, a descriçllo 
dos templos mais significativos, segundo nosso critico, para o surgi­
mento de um estilo barroco mineiro. Espécie de perfodo arcaico, no 
qual se geraram os principais modelos arquitetônicos da vertente mi­
neira. "Entramos depois numa fase em que se. constroem os mais for­
mosos templos do Brasil.( ... ) Nessa fase que partindo do áltimo quar­
tel do século dezoito, vai alcançar os confins dele, elevam-se as torres 
dos Carmos de Silo Jo!lo d 'El Rei, de Mariana e de Ouro Preto, do 
Rosário de Ouro Preto e, engendrada pelo gênio ático do Aleijadinho, 
Silo Francisco de Assis. É nesse estádio que, em vertiginosa subida, o 
barroco atinge a sua feiçllo mais acertada e mais nobre" (26). E nova­
mente tomando de seu argumento principal, Mário mais uma vez ob­
serva: "··· já no espfrito destes mineiros ousados a compreensão do 
estilo é menos exterior ao passo que a decoraçllo se simplifica a fan­
tasia corra reflete-se nos planos". 

A fusllo entre a estrutura e forma expressiva decorativa assumiu 
para ele perfeito equilfbrio entre a necessidade construtiva e a "Von­
tade expressiva" dos artistas. Em tom de desafio e convencimento pro­
voca o leitor ao perguntar: " ... fachadas de maior harmonia apresentará 
a arquitetura nacional superando a .igreja de Antônio Francisco Lis-

24 Idem. Jbldma. 
2S ldem.Jbldma. p. 104-S. 
26 Idem. Ibidem. p. tos. 
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boa? Quem com maior ousadia, em nossa terra, delineou um plano 
como a igreja de Chico Rei? Quem poliu colunas mais fantasiosas, e no 
entanto belas, que as que suportam o coro da Senhora do Carmo?oo 
Arrematando suas razOes e encerrando sua argumentaçllo sobre a arte 
religiosa colonial, aponta o grande florAo patrício: "Carece-me o tem­
po para que vos descreva ao menos essa igreja de SAo Francisco de 
Assis onde eu pude sobretudo amar o gênio do Aleijadinho e orgu­
lhar-me dele•. "0 Aleijadinho é o único artista brasileiro que eu con­
sidero genial, em toda eficácia do termo", afirmava enfático o exegeta 
do barroco colonial que via no mestiço um "mesquinho, que atravessou 
toda uma vida insulado na dor de ser feio e repelente, buscando dia a 
dia na sua blblia a consoladora recompensa de se ver amado por um 
Deus, procurando na afeiçllo de seu escravo Mauricio, como um Ca­
mOes da escultura, um eco das amizades que lhe recusara o mundo, sem 
meios para uma viagem de estudos ao Rio ou à Bahia somente, na su­
jeiçllo constante das formas que vencia tirando da pedra ou da madeira. 
os seus santos ou os seus anjos, esse mesquinho considero-o eu um 
mesquinho genial" (27). Mário apontava o traço paradoxal do Alei­
jadinho de ser ao mesmo tempo "Um gênio", mas limitado nos seus 
recursos pela falta de formaçllo e de instruçao. 

O qualificativo "mesquinho" traduziria essa limitaçllo que, nAo 
obstante, não impediu a eclosAo do gênio; limite mas nlio impossibi­
lidade. Mário enfatizava: 11 A alma criadora do gênio vivia nele, faltava­
lhe a instruçllo", dal conclula convicto: toda arte rudimentar deriva ou 
para a observaçao fiel da natureza ou, na razão das suas poucas forças, 
para a idealizaçllo do que não pode reproduzir; todo gênio inculto ten­
de para o realismo ou para a estilizaçao. O artista das cavernas pré­
históricas foi assim. O Aleijadinho, em última anális\l, também assim 
foi: "apenas a sua potência criadora, se tantas vezes produziu obras 
dum realismo incorreto, pôs uma alma dentro de cada pedra que des­
bastou". O Aleijadinho, como o artista pré-histórico, foi para nosso 
critico o primitivo de uma nova era e civilizaçao. Primitivo com o sig­
nificado de primeiro, de inaugural, fundador da nacionalidade, com 
todos os méritos e limites de quem inicia. O fato da obra do Aleijadi­
nho expressar uma "alma" nos indica que ela já tem uma identidade 
própria que é ao mesmo tempo pessoal e social, portanto primeiro in­
dicio de nossa maturidade cultural. Para Mário de Andrade, a figura do 
Aleijadinho desde 1919-20 é a figura do herói fundador da nacionali­
dade, tema que nunca abandonou e que burilou ao longo do tempo, em 
particular com o ensaio de 1928 e de posteriores referências à obra e à 
personalidade do gênio mineiro. Desde entAo nos parece claro que 
nosso critico vai consolidando uma primeira intuiçllo, comprovada na 
análise dos materiais, encaminhando-o para a construçllo do paradig­
ma "Aleijadinho". Para tanto utilizou-se muito do conceito de gênio, 
nuançando-o de acordo com nossa realidade cultural periférica e de­
pendente intrinsecamente da matriz européia. Definindo o termo, 

TI Idem. lbidml. 
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Mário pondera: •Se a função do gênio é criar instruindo, descobrindo 
feições novas à arte ou à ciência, noneando-as diferentemente dos pós­
teros, AntOnio Francisco nAo seria gênio; mas essa função altrufstica 
se é a melhor, socialmente falando, nAo é a 6nica11 • Logo vem o reparo 
que adapta o conceito ao meio que gerou o anista: 110 arquiteto de São 
Francisco ficou só, num meio inculto não criou prosélitos, nem deu 
uma faceta diferente à sua arte; mas sua força foi tamanha, mas o abalo 
que causou foi tAo grande que até hoje em Minas vibra a memória dele 
como se ele morrera ontem". Mário destaca a função da memória so­
cial como o grande critério para o resgate e o reconhecimento do 
Aleijadinho como o gênio nacional: 11Toda a Minas religiosa está tão 
impregnada da sua genialidade, que se tem a impressão de que tudo 
nela foi criado por ele só". Foi assim que o crítico percebeu e constatou 
in loco a repercussão da obra de AntOnio Francisco. Corroborada, é 
claro, pelas qualidades estéticas da obra que analisou no tocante ao 
plano construtivo das igrejas, a lntima relação entre ornamentação e 
função, o uso criativo dos materiais locais, e o conceito de beleza que 
revisou à luz das artes primitivas, do expressionismo e das próprias 
obras que encontrou em Minas. 

O conceito de beleza, tal como era entendido pela tradição eu­
ropéia, teve de ser revisado, sob pena de nAo permitir uma compreen­
sAo adequada da obra, prejudicando sua avaliação correta. Dentro des­
sa avaliação, já chamamos atenção para a constante relação que Mário 
estabelecia entre a produção local e sua matriz européia de maneira a 
apontar para as filiações, influências e diferenças - essas seriam as 
que mais lhe interessava ressaltar e estudar no intuito de esclarecer o 
que seria próprio da cultura local. Nesse constante e continuado con­
traponto de comparações, emerge como questão central a falta de cul­
tura do meio americano em relação a sua matriz européia, fato exem­
plificado pela vida e obra de Aleijadinho: nSe o escultor dos profetas 
vivesse numa outra sociedade mais culta, e pudesse instruir-se na con­
templação das obras antigas, ele seria sem dúvida um dos grandes da 
arte, criaria disclpulos, deixaria escola tal a genialidade que se lhe des­
cobre na observação atenta da obra". Observação esta que nos impõe 
desde logo a revisão, como já dissemos, de conceitos consagrados pela 
tradição ocidental, e em panicular o de beleza. Mário fez isto a partir 
das considerações de um padre que numa Relação Cronológica pedia 
a destruição das imagens de Congonhas e do conhecimento que teve de 
algumas tentativas de co"eçilo de feirlra das estátuas. 

Após destacar algumas figuras do conjunto dos Passos que con­
siderou de grandes qualidades plásticas, argumenta a favor do Aleija­
dinho e de sua peculiar concepção de beleza perguntando em tom de 
séria ironia: •Quase todas as madonas da escola flamenga são hórridas 
e pançudas; na escola alemã, Lochner, Schongauer, Cranach, Holbein 
pintaram rostos de santos com feições avernais; na própria Itália, se­
nhores, O Giotto de Santa Croce, o Mantegna do Jardim das Oliveiras, 
das santas mulheres do Calvário, e o Verrochio e o Filipino Lippi, e o 
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·Bellini da Pietá e o Crivelli têm santas fefssimas; na França elegante o 
mestre de Avinhl!o e o João Fouquet, os escultores góticos fizeram 
monstrengos por santos: mas é no Brasil que não se toleram os santos 
feios. Havemos de eternamente gozar só com a arte sem arte dos cro­
mos e dos santinhos de tostão?n Após encontrar na própria história da 
arte européia exemplos de feióra consagrada, aproxima o conceito de 
beleza do de obra-prima que define como aquela que "não implica in­
teira perfeiçao, basta aproximar-se dela. Se obra-prima fosse sinônimo 
de perfeiçl!o, nenhuma haveria no mundo" e indaga questionando: 
"Descobrem-se defeitos no Apolo de Belveder como no Miguelanjo da 
Sistina; há senões na llfada como os há no Tristão. Quem ousará negar­
lhe o titulo de obras-primas?n E arremata concluindo seu argumento 
em favor do gênio mineiro: ooO Aleijadinho uma deixou: São Francisco 
de Assis. Af tudo o que é esplêndido é dele. A planta é sua como a 
harmoniosa e nobre fachada; são dele os dois pólpitos de pedra; a por­
ta, o taumaturgo recebendo os estigmas do medalhão exterior; a obra 
de talha é dele e dos seus três escravos; e é dele finalmente a fonte da 
sacristia - o trabalho que mais me orgulha de toda a arte nacional. Silo 
Francisco imortaliza o homem que a imaginou. O Aleijadinho deixou 
uma obra imensa, espalhada por toda Minas: junto dele os outros ar­
tistas obrumbram-se por completo" (28). 

O Aleijadinho reuniria para Mário as qualidades do gênio: a 
invençl!o de formas e soluções dentro do estilo que recebeu, a realiza­
çl!o do conceito de beleza dentro de uma expressão peculiar e inova­
dora para a época, integrando o erudito e o popular numa mesma obra 
e, por fim, mas não por·óltimo, a criaçl!o de obras modelares, as obras­
primas, como a São Francisco de Assis de Ouro Preto, o conjunto es­
cultórico de Congonhas do Campo e de pequenas peças de madeira 
como o belfssimo Cristo atado d Coluna. Para nosso crítico, essas ra­
zões eram suficientes para justificar a eleiçl!o do Aleijadinho como 
paradigma cultural. 

• •• 
As conferências sobre arte religiosa no Brasil inseriram"se num 

panorama de intenso debate nacionalista sobre os rumos do pais e da 
sua cultura que tiveram inicio em torno da Guerra de 1914. Dentro 
desse quadro, o resgate do passado colonial pelas novas gerações de 
então é uma tônica na direc;ao de localizar os problemas e as possfveis 
soluções para as questões de tempo presente. Mário apoiava a cam­
panha de Ricardo Severo pela utilizaçl!o do legado barroco, reatuali­
zado, como forma de renovaçl!o da arquitetura brasileira. Nesse sen­
tido, fez várias afirmações nessas conferências e artigos apoiando essa 
iniciativa, partindo da constataçl!o da desordem estilistica de nossa 
arquitetura em geral, e em particular da arquitetura. religiosa que se 
utilizava dos modelos mais dispares com nossa tradiçl!o passada. Mário 
constatava: umas no domfnio da arte, além da decadência, os elementos 
de que dispomos dispersam-se, orientam-se por idéias diversas e er-

28 ldem./bükm. p. 101-a. 
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rôneas. Em vez de continuarmos a suave ascenslío que trilhamos, bus­
cando na tradiçlío o trigo alimentar, procuramos outros estilos, outras 
fórmulas como se pudessem estes comovidamente falar à alma do 
pOVO". 

A falta de persistência das tradições é uma característica mar" 
cante de nossa cultura, que Mário procurou combater de todas as for­
mas que lhe foram possíveis ao longo de sua vida. Voltando sempre ao 
referencial europeu, observava: uNa Europa cada pais esforça-se por 
conservar as suas tradições anlsticas, ao passo que entre nós, também 
aquinhoados com uma tradição, embora parca, o que impera é o desejo 
de épater /e bourgeois com formas exóticas"; continuando sua critica à 
atitude submissa de cópia de modelos imponados, reveladores de de­
sejos de atualização a qualquer custo, afirmava em tom provocativo: 
uQuerlamos ser progressistas, reformadores, cubistas, fomos buscar o 
que nllo era nosso, imitamos sem altivez, copiamos sem engenho, é 
possível que ainda aceitemos como templo uma imitaçlío de Kamak, 
um plágio de Santa Sofia; e porque as paróquias nllo possuíam o di­
nheiro necessário às construções suntuos·as, nem nos poderíamos con­
tentar com obras demoradas, levantamos igrejas que se limitam a ser o 
que silo velhotas faceiras e pobretonas: uma imitação, Iacrimável, en­
branquecida a polvilho, enfeitada com diamantes de mil reais". 

Conclui levantando a quest!lo polêmica do aproveitamento do 
barroco nos tempos modernos: uQuebrou-se bruscamente a cadeia da 
arte religiosa nacional: todos os estilos penetraram a praça numa sa­
rabanda de mistificações. Na Bahia, em Minas, na capital Federal, no 
Rio Grande do Sul, em toda parte, se houver uma capelinha por cons­
truir, é preciso que seja helênica ou sessessionista. E o nosso bar­
roco? ... No entanto ele, aproveitado segundo as necessidades do pre­
sente, não poderia apresentar obras esplêndidas?" Reforçando sua 
argumentação embasada nas idéias de Ricardo Severo, afirmava: "Ü 
seu estilo (das igrejas) deve ser regional e tradicional: ligar-se ao pas­
sado, correspondendo às inclinações do presente". Principio que orien­
tou Mário ao longo da vida e nas mais diversas atividades a que se 
dedicou. Esse apelo ao passado encontra eco no chamado final das 
conferências quando afirma em tom solene e quase ufanista: "É de crer 
que a Igreja, quando se acentuar com mais firmeza esse movimento 
nacionalista da arte, que ainda vaga nos linhos da infância, enfim rea­
lizando o belo arquitetônico de fundo tradicional, é de crer que a Igreja 
saiba se aproveitar dele e nos dê ainda templos nossos, capelas brasi­
leiras onde a comoção religiosa da raça palpite, como num lar avoengo, 
desfiando, sob proteção do nosso católico passado, o rosário das obla­
ções do Senhor" (29). 

Ainda impregnado de forte catolicismo, de um Mário congre­
gado mariano, o pensamento de nosso critico associava então nacio­
nalismo a catolicismo e ao seu legado barroco. Trilogia que explora em 
defesa de uma arte nacional renovada segundo a moderada proposta de 
Ricardo Severo, consoante com o clima intelectual de um Brasil afi-

29 Idem. Ibidem. p. 111. 
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nado com os ideais republicanos e com os anseios de modernização a 
qualquer custo. Mário nos mostra já em 1919-20 que tomava o pulso 
do tempo, afinando-se com os novos ritmos e construfa sua visAo cri­
tica de nossas anes, lançando idéias e orientaçôes que desenvolveria 
posteriormente. Sua inovação para o quadro intelectual da época es­
tava na tentativa de estabelecer um método seguro de abordagem do 
fato artlstico, no qual os aspectos psicológico e sociológico recebam 
igual atenção, complementando-os com a análise estilfstica formal fun­
damenta da na bis tória da ane. 

Nesse quadro primeiro da arte colonial brasileira que reprodu­
zimos acima, já fica evidente o recurso à abordagem do Aleijadinho 
através do binômio vida e obra e de suas profundas inter-relaçôes. Pro­
cedimento que desenvolveu posteriormente nas análises monográficas 
do Aleijadinho e do Pe. Jesufno. O segundo aspecto relevante dessa 
série de ensaios é a tentativa de resgate do passado brasileiro, seja pela 
preservação dos monumentos significativos do passado, seja pela atua­
lização estillstica do que considerava o estilo nacional. Já vemos ai um 
primeiro esboço da atitude de preservação da memória cultural do pais 
que seria desenvolvida e aperfeiçoada ao longo dos anos trinta e qua­
renta, principalmente. E por fim, o terceiro aspecto relevante é a as­
sociação que Mário estabelece entre o barroco, o nacionalismo e a 
cultura alemA, indicando-nos uma resumfvel leitura expressionista do 
nosso passado (30), abrindo horizontes mais largos para a valorização 
do nosso patrimônio anfstico e histórico, livre das amarras do legado 
clássico e da preeminência francesa cosmopolitizante que reinava 
ainda soberana nesses finais de Primeira República. 
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MARIO AND THE BAROQUE 
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18th cetUUIY· 

30 a. FABRIS,Annateresa. MáriodeAndradeeoAieijadinho: o Barroco visto pelo Expn;s. 
sionismo. IJamxo. n.12. p.192-3; LOPEZ, Tele P .A Arlequim e Modernidade. Rev.lrut. 
EsL Bras. n. 21. p. BS-100, 1979. 

Rev. Inst. Est. Bras., SP, 36:47-65, 1994 65 



1927, Vwgma ao Norle; oom Dolur (Dulu do Amaral Pinlo). 


